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CRÉDITOS Y AGRADECIMIENTOS 

Después de un largo -o como algunos dijeran, pues fueron ocho o nueve 
años; un larguísimo- tiempo de espera, de desidia, de desencanto y de una 
ardua labor; motivado siempre por el deseo de terminar, finalmente lleg~ el 
momento de escribir esta sección. Muchas veces me pregunte¡ba que es lo 
que debería anotar aquí cuando llegara el mor.iento de hacel'"lo: a que 
instituciones agradecer, a que personas debía integrar y que t<mto podía 
extenderme. Siendo honesto, me encantaría poder decir que este es el 
haba¡o de una sola persona para satisfacer y aumentar el tamaño de mi ego 
-ya de por sí inAado-, sin embargo me es imposible hacerlo, ya que no 
puedo hacer a un lado a todas las per-sonas y eventos que se presental'"on a 
lo largo de este periodo y que derivaron en esta Tesis, que es el !"esultado de 
un tremendo haba¡o multidisciplinario: lo mismo puedes enconhaf" las 
aportaciones de un matemático; que las de une¡ pel'"sona que apenas scibe 
leer y escribir -en.he ellas, yo-. 

Tengo L~ certeza de que estos años me han ayudado a rnadul'"ar y a 
me¡ot"ar muchos aspectos de mi vida, aunque algunos de los que me 
conocen y los que ahora leen estas líneas tal vez teng~n una opinión 
diferente y es válido, ya que muchas veces las <liferencias de pensamiento 
:: iempre aportan algo positivo en cada uno de nosotros; aún la.s frases 
ne~}~-tivcts que he recibido hato de convertirl;:¡s en ¡uicios críticos por la 
formación que he t"ecibido, como <:ligo que me ocurrió en la adolescencia. 
Recuet"do que una persona me hizo un recol'"datoi-io fomilial'" y alguien; ya se 
imaginaran quien, me dijo: ''Sí, gracias a Dios, aun tienes Madre a quier 
chingcir", poi" supuesto esto soío es pequeño e¡emplo de las rn ~ s d ive t"sas 
enseñanzas que he t'ecibido, oh·o e¡emplo es un;:i gr;:m lección que m e dio 

uno de mis maeshos de la ENAP cuélndo me pre9unto durante ut1 él de ias 
i-evisiones de tesis: (Qué, no puedes set" más humilde? Est:is palétbt";:¡s me 

hiciet"on reAexion()f· rnucho sobre mi pet"So r, ;:¡. 
Es ¡usto deci r que po f· todas estas ¡azones, esi:é1 investigación rinda los 

(¡-utos que anhelo; t(l nto pa ra rní como para L~s pet"Sonas que estuv1~ 1·on 

pl'"esentes dw·a nte ·~ste proceso / ta,n·1bién pa;-q Ío5 Futuros Fotógn Fos que se 
están gestzindo dentro de Izó p¿¡rt>des de nuesh a que;-idq L.Jn iversic\ ad . 

Y por favor, :J i .::i !guien encuenha algo q ue este eq uivoc~do e:-.1 es1:;1 

investi ::p ción, h~~p n rn e ío s.~i be1, o,Fa h atar de enrr:endai-lo. 
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PROLOGO 

Maurits Cornelis Escher es un artista que diffcilmente enca¡a en alguna 
corriente plástica. No es surrealista, pues aunque en sus obras manifiesta un 
excelente dominio de las formas naturales y la figura humana, no es 
primordial la representación en sí, sino la manera en que se contextualiza la 
imagen con respecto al referente y al mensa¡e visual. Debido a este realismo 
gráfico en su traba¡o; tampoco se puede decir que es figurativo y mucho 
menos abstracto. 

Dada su formación de arquitecto, Escher tenía una inquietante 
inclinación por el estudio de la relación espacio-forma, la perspectiva y; 
quizá influenciado por la profesión de su padre quien era cristalógrafo, 
también gustó por el estudio de los cristales; por su estrecha relación con la 
geometría, tanto Euclidiana como no Euclidiana. 

Es evidente que las estampas de este artista, tienen un fundamento 
totalmente matemático geométrico, pues la construcción espacial de su 
obra; muestra un perfecto equilibrio de todos sus componentes. En este 
sentido; cabe la pregunta: ¿es válido mezclar algo tan sub¡etivo - y a la vez 
ob¡etivo- como el arte, con algo tan comple¡o, preciso y abstracto como 
las ciencias matemáticas? Tal vez la respuesta sea sí y no, pero es importante 
hacer algunas reflexiones al respecto antes de cualquier respuesta 
precipitada . 

Se cita a Mario Bunge de su libro L¿¡ CienC1'éi; su Método y su 
FJ!osofi¿¡1, del que se extraen dos definiciones de ciencia: 

Una de ell(ls Clfirma que es un cuerpo de ideas, racional o sistemático 
que denomina conocimiento científico. La otra definición se basa en que la 
ciencia se puede aprovechar para el me¡oramiento del entorno, a este otro 
cúmulo de ideas lo define cómo tecnología o investigación científica . 

Bunge clasifica a las ciencias como Formales y Fácticas, opuestas entre 
sí; pues las primeras se conforman con la lógica para demostrar sus 
teoremas, pero las segundas requieren de más razonamiento, pues necesitan 
observar, experimentar y siempre que sea posible; cambiar deliberadamente 
las cosas y demostrar que sus enunciados sean verificables en la práctica . 

1 Bunge, M::i rio "LJ Ciencia su méi:oclo y su fil osofia"; Ecl iciones Siglo Veinte; Buenos Aires, 1981. 

Pp 110 . 



En este sentido, el artista puede aprovechar las ciencias formales y 
~ctiGlS, para el me¡oramiento de su propuesta visual, pues debe tomar en 
consideración que los principios citados en las líneas anteriores son 
aplicables a la experiencia plástica; ya sea pictórica, escultórica o cualquier 
otra, ya que para hablar de su obra; el autor la sustenta con un discurso que 
el mismo se ha planteado como ob¡eto de estudio¿; por esta razón se vuelve 
formal, pero es ~ctico desde el momento en que decide investigar de 
manera concreta el por qué de los sucesos. 

Algo similar ocurre durante el desarrollo de la obra, pues la 
Investigación Científica -o ciencia ~ctica- puede nutrir en gran medida el 
material, pues la continua experimentación puede traer consecuencias 
fuvorables para el traba¡o plástico, también las ciencias formales pueden 
inAuenciar cuando se mane¡a el material de manera tradicional con un 
discurso propositivo, planteándose así; su propio ob¡eto de estudio. 

Estos razonamientos llevan a la conclusión de que la obra plástica o el 
discurso formal, no son exclusivamente de origen visceral y que en un 
momento dado, el artista plástico puede apoyar su trabajo con el método 
e i e ntí f¡ co. 

Expuestas las deducciones anteriores, y por las manifestaciones 
expresivas que se han presentado a lo largo de la Historia del Arte, nos 
reencontramos con la respuesta de que si es posible mezclar arte y 
matemáticas; pues el Arte es una disciplina que tiene la cualidad de 
vincularse y apoyarse con las demás áreas del conocimiento humano, 
enriqueciéndose de manera tal, que no se podría concebir ninguna actividad 
artrstica sin lé1 relación con una diferente a ella, ya que le es inherente esta 
propiedad. 

Otra respuesta a la pregunta planteada poco después del inicio de esta 
sección, sería que: en L.1 estructuración compositiva de la obra; partimos de 
algún otden geométrico, pero no se involucra a las matemáticas durante el 
desarrollo de la obra, pues la rigidez de sus postulados no permiten la 
libertad en el arte . 

De est~ manera, esa apa1·ente "rigidez"; es pr~ctic:lmente nula . 



INTRODVCCION 
L1 constante necesidad del artista de encontrar una manera diFerente de 
expresión, lo obliga a experimentar y buscar en todos los sitios imaginables 
para llegar a una ulterior interpretación del entorno que le es propio. En 
este sentido, una de las experiencias más importantes del escritor de este 
material; es haber logrado la expresión visual más interesante de su traba¡o 
Fotográfico, con ayuda de un procedimiento poco manejado en su 
momento como estudiante de licenciatura. 

Debido a los estímulos visuales percibidos mediante los eFectos 
Fotográficos, la admiración por la obra gráfica de Maurits Comelis Escher y 
la inquietud por una organización del espacio más precisa, el autor de esta 
investigación se dispuso a la búsqueda de elementos que permitieran 
establecer la estrecha vinculación entre unos temas y otros, apoy~ndose en 
la interpretación personal del Método Científico del texto de Mario Bunge, 
dando como resultado el texto que ahora se lee. 

Partiendo de las consideraciones descritas arriba, es indudable que 
uno de los retos primarios del artista al iniciar su proceso creativo es sin 
duda, la manera en que va a representar su propuesta visual en el campo 
vacío: los su¡etos y ob¡etos que habrán de aparecer, la técnica con que los va 
reproducir, pero sobre todo la manera en la que habrá de disponer en un 
lienzo, papel u otro soporte; ese cúmulo de cosas, es decir, la composición; 
en particular la estructura geométrica del espacio. Mucha gente tiene de 
manera intuitiva una "idea'' del concepto, así que vale la pena mencionar las 
definiciones de algunos persona¡es que han tratado el tema . 

Parél Méltisse, "Composición es el élrte de coordinélr, en Función 
decoréltiva, los diversos elementos de que dispone el élrtistél pélrél expresar 
diversos sentimientos"2 , definición que propone un orden estético y 
emotivo de e!ementos. 

2 Fc¡ bti s. Germ<1n1 "Fund'1mentos del Proyecto Gr'.i f1rn '. Eqiciones Don Bosco; B;¡rcelo n;¡, 1973. 
PpG 

llI 



Piet Mondrian en Arte p/Jstico y ¿¡rle p/Jstico purd presenta un 
interesantísimo discurso en el que describe las relaciones, divergencias y la 
búsqueda del equilibrio entre el arte figurativo y el no figurativo para el 
artista y sin proponérselo realmente hace una definición de composición 
que enseguida se transcribe: "A través de la historia de la cultura, el arte ha 
demostrado que la belleza universal no surge del carácter particular de la 
Forma, sino del ritmo dinámico de sus relaciones inherentes, o en una 
composición de las relaciones mutuas de las formas. El arte ha demostrado 
que se trata de determinar las relaciones. Ha revelado que las formas existen 
sólo a efectos de la creación de las relaciones; que las formas crean 
relaciones y que ellas crean formas. En esta dualidad de formas y relaciones, 
ninguna de las dos es más importante que la otra. 

El único problema del arte es alcanzar un equilibrio entre lo sub¡etivo 
y lo ob¡etivo, pero es de suma importancia que este problema se resuelva en 
el terreno del arte plástico -es decir, técnicamente- y no en el campo del 
pensamiento. La obra de arte debe ser "producida", 1'construida" . Debe 
crearse una representación de formas y relaciones de la manera más ob¡etiva 
posible. Tal obra nunca podrá estar vacía porque la oposición de sus 
elementos constructivos y su e¡ecución despiertan emoción ." 

Al analizar los párrafos anteriores, el lector podrá percibir que la 
definición de Mondrian es bastante visceral, sin embargo; él no pierde ele 
vista los aspectos formales y estéticos fundados en el razonamiento o-ítico 
del temé) que trata en su libro. 

Wassily Kandinsky en Punto y líne¿¡ sobre el p/¿¡nd, expone que: 
"A mi parecer, el concepto de 1composición' es igual a: 

suhordk;¿¡oón intet/ormente funoonq/, 
1. De los elementos aislados; 
2. De L:i construcción 

¿¡ IJ completJ f]r;ahd:td p1dónc¿¡. 
De suerte que, un acorde, no bien hubo constituido a conciencia la 

fina lidad pictórica, ha de considerarse ya corno unél composición. " 
Aune¡ u e un ta nto comp!e¡as, est:1s p¿¡labr¿¡s hcicen notar lél estrecha 

rel é)ción Je un elemento con otro, incluso se consiJera corno composición 

.; EJ1tor:al Víctor Lero ) R ,_ ~uc nos A ires. 1957 ¡Jp 7':1-f1<) 

.¡ PtcrrJ1J Editora Je Ubios. 1Y:<u ~1 i' 28--29. 
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e¡ los elementos que no llegc¡n e¡ concretc¡rse en une¡ obre¡. En le¡ rnismc¡ 
páginc¡ Klndinsky hc¡ce une¡ note¡ al pie en la cual argumenta que -la 
composición-: " .. . es una cuestión en la que vq implícita una interrogación 
'moderna' singular: ies posible que de una manera purc¡mente mecánica 
sur¡a una obra? Tratándose de problemc¡s numéricos sumamente primitivos, 
la respuesta debe ser afirmativq ."5 Tal aseveración fuvorece en muchos 
sentidos a una tesis como esta, en la que se exhiben imágenes obtenidas 
con una cámara fotográfica -medio mecánico-, así como un conjunto de 
ecuaciones -los números- que fuvorecen el proceso de composición de une¡ 
creación artística . 

Rudolf Amheim define a la composición como "un paisa¡e dinámico, 
un campo de fuerzas ... "6

, haciendo referencia a la relación estímulo­
respuesta que provocan en el aparato sensorial que es el cuerpo humano, 
sin descuidar por supuesto la zona racional -el cerebro- y por supuesto, lé! 
psique. 

J. de s-Agaró propone que "Componer es organizar con sentido de 
unidad y orden los diferentes fuctores de un con¡unto pc¡rc¡ conseguir de 
éste el mayor sentido de atracción, belleza y emoción"7 Le¡ racionalidc¡d de 
la definición des -Agaró es bastante clara y ob¡etivq, aunque en momentos 
estos formalismos hc¡cen que se tome un tanto "fría ". 

En estos renglones debe hacerse mención a DA Dandis en L4 5!fJféJxt5 

de /éJ /méJgerl', que hace una analogía para referirse a la composición 
explicando que: "En el lengua¡e, la sintaxis significa la disposición ordenada 
de palabras en u nCl forma y u nCl ordenación apropiadCls (sic.) . Se defl nen 
unas reglas y lo único que hemos de hacer es aprenderlc¡s y usc¡rlas 
inteligentemente Pero en el contexto de la alfubetidad visuci l, sintaxis sólo 
puede signiflcc¡r le¡ disposición ordenc¡dc¡ de pc¡rtes y sigue en pie el problemci 
de cómo c¡bordc¡t- el proceso de composición con intcli~enc i c¡ y sc¡ber cómo 
c¡fectc¡rán lc¡s decisiones compositivc¡s al resultado final. " 

5 K;:¡ndinsly, W.:i~sdy "Punto y línea .. " 

6 F¿¡btis, Gcnn<in 1 "Fund<1mentos del ... " 

7 De s-Ag¿¡ró, J Cumposición <1rtístic¿¡ ", Ed itmi:il Led.:i . Serie l..7' E. f 1<·1un:"' .Je Arte, 6" edic ión . 

1980 Pp H 
t3 Dondis, D A L1 ~ 111t:ixis de l:i 1m<i9en, Introducción :11 ¿¡lf)J->eto v1~ u:ii . f:d1c 1o nes Gu)i:¡vu Gd 1. 

Col Co!!;umc..lcJL5tJ l/t5U4/(GG Diseño) 1992 Pp '.'>'.'> 
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El texto de Dandis hace importantes aportaciones a la composición 
en cuanto a al uso de estrategias comunicacionales para una buena lectura y 
escritura de imágenes en su representación visual, pero sin centrarse 
exclusivamente a la estructuración espacial. 

En una línea de traba¡o similar se encuentra la obra FuncféJmentos e/el 
Ptoyedo CtJfÍco de Germani-Fabris9

, quien después de hacer una 
minuciosa revisión de definiciones de múltiples élUtores llega él la 
conclusión de que composición es: "Disponer en el espélcio-formélto 
distintos signos según una directriz para obtener un efecto deseado 
mediante una forma estéticamente agradable y fácilmente legible." Vélle la 
pena destacar que Fabris en su libro hace meritorias e importantes 
aportaciones a la estructuración del espacio. Presenta leyes, estrategias e 
instrumentos de composición, tensiones visuales y constructivas y po r 
supuesto hélblél de códigos y signos y cómo afectéln todos estos elementos él 
lél percepción visual desde su pélso por el órgano de lél visión . 

Es evidente que céldél élutor dél una signihcélción diferente éll mismo 
concepto, élunque todos coinciden en que la composición es lél manerél de 
organizélr una serie de elementos en un espacio determinéldo con un 
propósito específico, ya sea estético o expresivo. Lo que es más importante, 
cada u na de est4s aporl:aciones son imporl:4ntes pélrél 4frontar y resolver el 
problemél de la representélción visual. Cada persona¡e referido a lo largo de 
esta sección propone y describe diversos sisteméls compositivos en sus 
respectivos textos, así que estaríél por demás hacer unél larga lista para repetir 
los tópicos que ellos describen de manera tan acertada . Es más conveniente 
hablar brevemente del sistema elegido para la serie fotográfica 
C;¡/e1doscopio p¿¡/p;¡b/e: Lél composición modular. 

Las estructuras reticulares se conocen visuéllmente cono un cúmulo 
de polígonos geométricos ordenados u no seg u ido de ohos en un mismo 
plano, por sí mismas son reg ulélres, siméhicéls y repetitivas, así que el 
resultado visuéll en océlsiones es élhactivo. Sin embélrgo las redes -cuyo 
nombre reél l es Teselaciones- poseen ciertéls cualidades geoméhicas que 
enriquecen su forma , es viable mane¡arlas de mélnera ¿¡ islada o en con¡unto 
con ohos elementos fo rmales y esto les otorg;:i gt·;:i ndes posibii1 cbdcs 
gcornéhicas. 

9 Opu5 o t. págin<i V de est~ 1nvc~i: 1 ~.K i ón 
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Otro fuctor que le da realce a un con¡unto de polígonos c:s la 
alteración o transformación a la estructura original. Por tanto, una obra de 
arte realizada con este sistema compositivo tiene la posibilidad de ser 
dotada de un gran dinamismo, pudiendo adquirir una presencia visual 
diferente a la normalmente se conoce. 

Para concluir esta sección y como Artista Visual, el c¡utor de la 
investigc¡ción "Fotogr¡¡fi¡¡ C¡¡/eicfoscópic¡¡'' Composioón Moduf¡¡r se 
manifiestc¡ en c¡cuerdo con Kqndinsky y Mondrian, por considerc¡r 
axiomáticos sus conceptos. 

Así pues, se hace una breve descripción del contenido de este estudio. 
En L~ primera parte de la investigación se plantea el aspecto 

compositivo en lc¡ obra de este c¡rtistc¡, hc¡ciendo un acerc:lmiento a los 
postulados matemáticos auxiliares en la fragmentación geométrica del 
espacio en redes de polígonos regulares Cteselaciones) y como los 
aprovecho Escher para la realización de su propuesta gráfica de la P¡¡rfioón 

penódic¡¡ de/¡¡ superficie, las vqriaciones que tuvieron estos procedimientos 
(iteraciones) y una interpretación más contemporánea de estos Cfr;:ict~les) . 
otras imágenes de la obra de Escher que nutrieron en grar, medida este 
traba¡o fueron las que realizó basándose en sus estudios de perspectivq. De 
ellos también se hará una breve descripción, pues hicieron vqliosas 
aportaciones a este traba¡o. 

En la siguiente fuse se analizará el carácter estético de la imagen 
alterada durante el proceso de laboratorio es decir, los efectos fotográficos. 
Hay varios exponentes de esta vertiente, sin embargo; este capitulo está 
dedicado a tres de ellos: Man Ray, Lászlo Moholy-Nagy y Christian Schad . 
Todos ellos tienen en común el haber experimentado con una maner;:¡ de 
traba¡o que en sus orígenes no tuvo mayor importancia; pero que al ser 
re-ha ba¡ados por ellos, tuvieron una importancia tal ; que estos métodos de 
haba¡o fue ron revalorados y ocuparon un lugar privileg iado como medio 
de expresión 

En la tercera etapa, :-;e describe el desarrollo del proyecto fotográfico 
que es el motivo de invcst:gac ión. Se exponen las razo nes de l uso de redes 
geométricas como método de estructuración del espacio, cómo inAuyó iél 

o bra de los fotógrafos ci t 1Jos en las líneas anterio1-cs y la experiencia de! 
::wtcA con el empleo de ia·-i técri!cas de laboratorio, .:iu n;;¡Jo a toJo esto; ;a 
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manera en que algunas de las estampas realizadas por Escher contribuyen en 
los resultados de la imagen final. 



~ 

CAPITULO 1 
EL CALE! DOSCOPIO; SU COMPOSICIÓN ÓPTICA 

-
Y ESPACIAL Y S\) RELACION CON ESCHER 



" ... L~s leyes matem~ticc1s no son ni creaciones ni inventos del hombre. 
'Son' sencillamente, y existen con total independencia del espíritu humano. 
Vna persona de claro entendimiento podr~ a lo sumo constatar que existen 
y dllr cuenta de ellas ... " 

Mau rits Come! is Escher10 

·10 .~\ aurits (o rn cl1~ l::xhcr en "El cspe¡o rn.'i '.::)I CO de M e f:sche1 ,. de Bruno l::.r n~t . Ec\ l Jschcn: i992 . 
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MAVRITS CORNELIS ESCHER 
(1898 - 1972) 

AVTORRETRA TO 1943 
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1.0 LA MULTIPLICACIÓN SIMÉTRICA DE LA IMAGEN Y REDES GEOMÉTRICAS 

Cuando se tiene un Gtleidoscopio en las manos, inmediatamente se siente 
el impulso de mirar a través de él para observar la comple¡a maraña de 
triángulos multicolores que en forma repetida y simétrica se multiplican 
hasta el inHnito, tal efecto se debe a la sencilla construcción de este 
instrumento óptico: solo dos espe¡os y un vidrio cuadrangulares de las 
mismas dimensiones dispuestos uno con otro en ángulo de sesenta grados 
formando un triángulo equilátero. 

Desde un punto de vista formal, se aprecian en esta construcción 
triangular ciertas características geométricas -que se explicaran más 
adelante- por las que han sido denominadas Redes Geométricas. Vn 
importante exponente de la plástica moderna, Maurits Cornelis Escher 
(1898-1972) , dio una brillante interpretación y aplicación de estas retículas 
en su obra plástica como estructura para transformarlas en funtásticas 
formas de diversa índole. Además de esto, tuvo la oportunidad de conocer 
otra clase de patrones de organización espacial: la composición geométrica 
de los crist:iles de los que se hizo un breve estudio formal casi al Final de 
este capítulo. 

En un sentido matemático, estos ordenamientos implican una serie 
de ecuaciones que cuyo resultado organizan el espacio bidimensional en 
forma de Teselaciones. También se explican otras ecuaciones denominadas 
Iteraciones, que están asociadas a una nueva geometría del espacio y que el 
autor de este estudio encontró una particular relación con la obra de Escher 
y la fotografra caleidoscópica, lo cual se explic1rá en el siguiente apartado. 

Siendo la simetría uno de los elementos geométricos más 
importantes de la imagen caleidoscópica, es necesario deHnirla. Como se 
sabe, es la proporción adecuada de las partes que conforman un con[unto, 
pero de manera más específica; "la simetría está dada por la relación (bella) 
de una parte con otra y de las partes con el todo. Su expresión se encuentra 
en la repetición regular de motivos y circunstancias similares o iguales"11 . 

11 K L 'vYolf y D Kuhn "Form::i y Simetrí;:¡, un;:¡ s i 5tem~t ic;:¡ de los cue~pos simétricos", E\JDEBA 

1960. pp 7 
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Además de L'.l simetría, el caleidoscopio cuenta con otros dos 
elementos import<:¡ntes de la obr;:i artística: Esp;:icio y Óptk:a. Su import~ncia 
reside en la org;:iniz;:ición esp;:ici;:il para su des;:irrollo y en los efectos visu;:iles 
que ofrece pélrél el o¡o humano, ambas son áreas que competen ;:¡I campo de 
la plástica, además del ;:ispedo conéeptu;:il implícito al con¡unto. Es bien 
s;:¡bido que el lengu;:¡¡e del ;:¡rtist;:¡ est:~ fund;:¡ment;:¡do en las imágenes, así 
que toda propuest;:i artística, neces;:iriamente debe cont;:ir con estos tres 
elementos. 

En resumen, se aprecia que la simetría siempre estará asociada a la 
relación im4gen-orden p;:ira el c;:ileidoscopio, esta reciprocidad s~ presenta 
en la repetioón reguh;r de motivos que se apred'.l a havés de este 
instrumento. 

1.1 TESELACIONES 
Antes de iniciar, es imperativo precis;:¡r que de estos sistem;:¡s matemáticos, 
solo se considerarán los aspectos más relevqntes para esta investigación, 
pues son temas muy extensos . El habia.i- de ellos en unas cuantas cuartillas 
equivqldría a menospreci;:ir l;:is investigaciones 1ealizadas en tomo al tópico 
y este material apen<'.ls serviría p;:ir;:i describirlos con breved;:id . Este c;:ipítulo 
an;:iliza las propiedades de división del espacio de estos procedimientos, 
como iníl uyeron en Escher y como los m;:¡nipuló en el desarrollo de su 
propuest;:¡ visual. 

~'<:ira inte1-pretc¡r adecu<ldamente parte del método de léls estructuras 
del h-élb;:i¡o de Escher, es neces;:irio definir y explicar ;:ibreviadamente lo que 
es u na teselació n y c1t1él iteración. 

Al in iciar la búsqueda de información sobre la obra de este artist.:.i , 
principa¡me nte aquella que muestra superficies gecmétricc~ s seme¡c.i ntes a las 
que se :;¡p rec ian en un caleidoscopio, se observo que re;:iiizaba sus grabados a 
pa rti r c\e ft4nslórrn¿¡oones de redes geométricas, cuyo nombre ma+emjtfco; 
es TescÍc;oór;es. Este proceso consiste en la o t-denación de patrones de 
flgw·cis cornbinéldas, relél cionadas con los ornamentos que decoran las 
p.1redes de la Aih ;¿¡ rnb rci , en Grci ncid't España, de estos; Esc: he t- reéll izó un 
rn inucio·>o estudio , mediante el cual; pudo enconha t- cie ti as propit:dades 
que m5s f:arde él pl ic~ ría a su haba ¡o gt·áfico. 
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Una teselación, es un plano euclidiano cubierto pot una sel"ie de 
polígonos de la misma o di(etente especie o tamaño, otdenadas de Fotma 
tan ptecisa; que no quedan abertutas enhe unos y ohos y tampoco se 
enciman, esto significa que la colocación enhe ellos es cohetente. De 
maneta individual, cada polígono · puede set llamado mos;;ico. Est'.ls 
mantienen constantes sus ptopotciones, aun si se ptolongatan hasta el 
infinito. Las teselaciones se clasifican en dos gi-upos que son las tegu lates o 
peHódicas y las semi-tegulates o cuasipetiódicas. 

1.1.1. TESELACIONES REGULARES O PERIODICAS 
Estas teselaciones est~n compuestas pot polígonos de la misma especie y 
tamaño, dispuestos de tal maneta que al set unidos unos con otto; no 
quedan huecos entte ellos y tampoco se enciman (Fig. 1.1). Pata que sean 
tegulates o petiódicas es que al totat, hasladat o teflejat cualquieta de estos 
polígonos, ocupen siempte la misma ~tea que ocupa el polígono contiguo. 

Figura 1.1 
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1.1.2. TESELACIONES SEMIREGVLARES O CVASIPERIÓDICAS 
Este tipo de i-edes se componen de dos o m~s polígonos i-egulai-es de 
difei-ente especie; siempi-e y cuando los lados de estos tengan las mismas 
dimensiones pai-a que el oi-denamiento con los vét"tices de las figui-as pueda 
se l' cohei-ente (Fig. 1.2) . Genei-almente los mosaicos de esÚs i-edes no se 
pueden i-otai-, hasladai- o i-eAe¡ai-, entonces; poi- no cumplii- con esta 
condición son llamadas sem i¡-egulai-es o cuasipei-iódicas. 

Figura 12 

Dun nte el desal'"l'"o llo de l.q o hl'"él en l.q et.qp.q de b P.1tf1C!ón penódic:¡ 

dt' ó 5upet!?cte, Eschel'" llego é1 la conclusión de que pan llenar totalmente el 
:) hno, debí:1 hacel'"lo medi:mte la ap licación de los hes movimientos 
- r;1encio nados en las líneac; anter-io rec;- que el m1s r:in descubi-ió mientns 
e:; tudiaba los mu i-os de la Alh;:i mb ra 

De p 1-;:~1e r_:i impres ió n. la cnnshucció n de Lv; redes :jeoméhic1s parece 
ser rnuy simple, pues se prc:--c nt1 como Ll ll cC·ncd ·::-) Je pol í:jo nos 1-eguhres 
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formé!ndo p4trones geométricos, es decir; se repiten en formé! continu4 . En 

el 4specto méltemático 4dquiere otro sentido, puesto que no es como 

tr4Z4rlas con escu4dr4S y compás; que es el método simplihc4do existente 
p4r4 logr4r su construcción. Antes, se debe p4rtir del hecho de que un 

polígono regul4r puede tr4z4rse dentro de un4 circunferenci4 y que l4 

sum4, y4 se4 los ángulos internos o externos que se forméln; d4n un tot4I de 

360º. De reb4s4r est4 c4ntid4d, deducimos, que 41 unirse un cierto número 

de polígonos por cu4lquier4 de sus vértices, h4rí4 que se encim4r4n unos 

con otros, té!mpoco deben sum4r menos pues qued4rí4n huecos entre ellos. 

Debemos tener siempre presente que un4 tesel4ción no tiene huecos ni 

tr4sl4pos. 

Lo expuesto en el párr4fo 4nterior, se puede demostr4r medi4nte los 
procedimientos mé!temáticos que proponen o - D4ffer y Clemens12, que 

permiten obtener l4s equiV4lenci4s numéric4s p4r4 l4 represent4ción 

esquemátic4 de la red . El siguiente espacio está dedicado a mostrar la 
ecuación básic4; cuyas posibles soluciones permiten tesel4r el esp4cio pl4no. 

Est4 inicia 4sí: 

180 [1 -2J + 180 [1 -2J + 180 ~ -2J ~ 360º 
n1 n1 n3 

2_+2_+2 = 1 

n1 n2 n3 

1+1+1=1 

n1 n::: n3 2 

'12 o-Daffer ! Clcmcns; ' Gcomet ry An 1nvest19ativc appro;:ich"; .1\ dison - Wcsicy Pu C-,i1 sh1n9 
Comp:iny; MassJd1useth 2''d Ed1tion; 1992, r·T 10 7 



Doncie 180 [ 1 - 2/n) indice¡ que ql ser desqrrollqdq lq operqción, -
indicqr~ lq frqcción de "n" que hc¡brá de ser representc¡dc¡ en le¡ 'construcción 
de une¡ teselc¡ción, o dicho en otrc¡s palc¡brc¡s; indicc¡rá el tipo de polígonos 
que se manejc¡rán en el desc¡rrollo de le¡ red, de esta manerél; tendremos que 

1 + 1 + 1 = 1 es equi~lente e¡ [1] 
n1 n1 n3 2 

y esto nos da pqutc¡ e¡ encontrc¡r lc¡s posibles soluciones pc¡rc¡ cubrir un plano 
con polígonos, ye¡ sec¡ de le¡ mismc¡ o de diferente especie. Pc¡rc¡ e¡emplihcc¡r 
estos términos, se mostrc¡rá le¡ ecuc¡ción más simple y se le asignarán valores 
pc¡rc¡ construir los dos tipos de teselc¡ciones: 

Pc¡rc¡ une¡ teselación regular; cuyo ~lor asignc¡do pc¡rc¡ "n", será 6: 

180 [1-~J + 180 [1-~J +180[ 1-~J "360º [1] 

[ 1 - 0 .3333333) + [1 - 0.3333333) + [ 1 - 0.3333333]= 360º 

180 [o 6666667) + 180[ 0.666666~ + 180[ o 666666~ "360º 

120 + 120 + 120 = 360º entonces; 

1 + 1 
6 6 

+ 1 = 3: = 1 
6 6 2 [2] 

Estq ecuación permite realizar una red de hex,igonos (como la que se 
muestre¡ en ei principio de este apartc¡do), pues las ecuaciones [1] y [2] son 
equivalentes y la suma de la fracción de "n" -o vértices dei polígono- que 
rodean un punto determinado es igual a 360º. 
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Para una teselación semi-regula:'; los ~lores asignados para "n" serán 
4, 6 y 12 para ser interpretados así: 

180 [ 1 - ~J + 180 [ 1 - ~J + 180 [ 1-:J=360º [1] 

90 + 120 + 150 = 360º entonces; 

1 + 1 + 1 = 3 + 2 + 1 = 1 [2] 

4 6 12 12 2 

La equivalencia resultante entre las ecuaciones [1] y [2], nos permite 

construir una red de cuadrados, hexágonos y dodecágonos para cubrir un 
plano, cumpliendo sus características propias: sin aberturas, ni traslapas, 
ordenamiento periódico y coherente. 
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1.2 LOS MOVIMIENTOS EN LOS MUROS DE LA ALHAMBRA 
Maurits Comelis Escher tuvo diferentes etapas creativas a lo largo de su 
trayectoria artística, inAuidos todos por las matemáticas o alguria de sus 
diferentes ramas. Vna de ellas fue la geometría. Manifestó un gran interés 
por el manero de polígonos piemos y tridimensionales, aprovechando al 
máximo todas sus propiedades. Supo además, relacionarlas con otra clase de 
figuras, opuestas totalmente en forma y contexto. Este periodo es el de la 
P<lrtioon penoc/icéJ e/e /4 supetfÍcie, consiste en la división sistemática y 
simétrica del espacio plano con u na estructura de polígonos C red 
geométrica) como base, que él transforma en figuras orgánicas; ya sean 
humanas, animales o vegetales, como es el caso de las estampas Repttles de 
1943 y Encuentro, de 1944; que muestra dos figuras humanas de diferentes 
razas: negra y blanca. Esta imagen fue realizada en una red con un 
ordenamiento parecido al de una pared de ladrillos -de ambas estampas se 
hará una rápida revisión más adelante-. 

Escher realizó instintivamente alrededor de ·150 dibujos periódicos sin 
tener bien definido este propósito13

. 

Vno de estos es el grabado Ocho c4bez45 de 1922 (Fig. 1.8), que se 
considera el 1er. trabajo conocido de Escher correspondiente a esta etapa. 
Esta obra surgió de una placa única con la que se realizo la estampa CFig. 
1.4) . Esta placa impresa un númei-o indefinido de veces y yuxtaponiendo 
una imagen con otra en cada uno de sus lados, puede ci-ecei- de manei-a 
modular hasta el infinito. 

!3 M. C Escher "Escher o n Escher Exp l orin~ the 1nFinite" Abr;:¡rns inc Publishers. New Yotk. 
pp . . 30. 
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Figu rél 1.4. M C. Escher: PJ;:¡c:a única con l<t c¡ue 
re<ilizo l<i est<1mp<1 Ocho cJbezJs. 

12 

Figut;:¡ 1.3. M. C. Eschet: Ocho Qbezqs, 1922. 



Vnos años después, en una tápida visita en 1926 a la Alhambta; en 

Gtanada, Espélñél; descubtió unos movimientos en los mosaicos de sus 

mutos, que más tatde élplic(ttía a sus ttaba¡os con tesultéldos poco 
satisfactotios (Figs. 1.5y1.6). En 1936 teéllizél unél nuevél visitél. Vna vez que 
llegó él lél Alhambta, Eschet se dedicó a estudiat cuidéldosamente los 
otn(tmentos de sus mu tos de mélyólicél (Figs. 1.7, 1.8 1.9), yél que se intetesó 

ptofundamente en el otden sistemático de sus mos(ticos, que podíéln 

colocatse unos ¡unto a ottos de maneta tepetidél y simultanea de maneta 

continuél, efecto que habíél logtado élntetiotmente con su gtélbéldo "Ocho 
cabez(ts". Estos movimientos son: totación, hélslación y teflexión, que 
enseguidél se describen pata apteci(tt con ptecisión su Funcionamiento y cuéll 

setá el resultado visual y cómo se telaciona con el c(1!eidoscopio. 

Figura 1.5. Dibujo de Escher que representa 
extraños animales imaginarios desqrrollados a 
partir de una retícula, 1926 ó 27 

Figu ra 1.6. M C E~dier D1 f-iu¡o pet1ód1co 
pata sus ensayos de b P:;rt1oón Periódk:J dt 
/¡¡ 5uperfÍCie, 1936 

1
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Figur;:¡ 1.7. M. C. Escher: Boceto re;:ilizado de los 
Muros de l;:i Alh;¡mbr;¡, 1936 

!4 

Figur;¡ 1.8. Copi;¡ del diseño origin;¡I 

de uno de los mosqicos de los muros 
de I;¡ Alh;¡mbrq. 

Figur;¡ 1. 9. Det;¡lle del mosqico de L~ 
irn<igen superior, en un hoceto 

re;ilizado po r Escher en 1936. 



1.2.1. TRASLACION 
Pqrq obtener este movimiento es necesqrio trqzqr en unq hojq de pqpel 

normql; unq red de cuqdrqdos (o cuqlquier otro polígono regulqr), después 

reqlice en unq hojq de qcetqto el mismo procedimiento por cqlcqdo. Es 

evidente que ¡untqr qmbqs redes, W1q vq q coincidir necesqriqmente con lq 

otrq; pero qhorq qlinéense perfectqmente lqs redes y lentqmente deslícense 

unq sobre lq otrq sin perder lq qlineqción de qmbqs hojqs, veremos como los 

polígonos vuelven q coincidir uno con otro sin qlterqr lq estructurq de lq 
red (Fig. 1.10) . 

r------ --------------·r----------;-----~ 

Al B 

Figutél 1.10 
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1.2.2. ROTACION 
En estas mismas redes únase con un alfiler un vértice con otro, esto nos 

permite girar la red en un ~ngulo de 90º; y se encontrar~ una vez m~s 
coinciden uno con otro (Fig. 1.11). 

' \ 
' 

Figur;i 1.11 
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1.2.3. REFLEXION 

De estl misma red; recórtense ahora dos polígonos unidos por el mismo 
lado, esta misma unión debe ser doblad'l h'lst'l ¡untar un polígono sobre 
otro; hecho esto perfórense con el mismo Cllfiler ICls dos figuras de l'ldo 'l 
l'ldo. Sepárense los polígonos sin desprenderlos y se verá como l'l 
perfor(}ción aparece 'l l'l mism'l Clltura y distClncia en ambas figur(}s, como si 
en cada una se hubiera colocado un espejo (Fig. 1.12). 

Figura 1.12 
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El lector podrá percibir después de obsetv4r estas redes y 
movimientos, que existe más de una analogía entre estos y los 
caleidoscopios, la diferencia sería que una red puede ser plana o 
tridimensional (tópico que se verá en lo sucesivo) y una imagen 
caleidoscópica es plana en un espacio virtual. 

Escher aprovecha estas estructuras geométricas para la realización de 
sus estampas periódicas, pues la colocación congruente de sus vértices y sus 
lados le permitieron desarrollar patrones básicos de formación; es decir, en 
un determinado vértice hace coincidir cierto número de elementos que ha 
elegido para esta partición, como un ejemplo de esto se hace mención de la 
estampa Reptdes, de 1943 (cuyo boceto se muestra en la figura 1.13) 
realizada a partir de una red de hezjgonos; que muestra tres puntos de 
rotación opuestos entre sí; tal como un triángulo equilátero, en ellos hace 
coincidir la cabeza de uno de los reptiles, la pata y la articulación opuesta a 
esta extremidad. Al ser rotado este patrón por los puntos mencionados, se 
puede obsetv4r cómo se logra cubrir todo el plano con el mismo motivo. 
Este artista realizó un diseño para la estampa Encuentto (Fig. 1.14) partir de 
una red semi-regular de rectángulos desfasados, en la que es posible apreciar 
como los personajes están dispuestos uno sobre otro. 

Escher, en su constante búsqueda dio una :nterpretación diferente a 
estos procesos, pues los lleva de un plano geométrico a un plano 
totalmente plástico, ya que los emplea como herramientas para la 
realización de las estampas para la P¡¡rlioón penódlc¡¡ de /¡¡ superficie. 
También experimentó un proceso mediante el cual logró dividir el plano en 
una manera diferente a lo que había realizado en sus trabajos periódicos, de 
este se hace un breve estudio. 

18 



Figut<i 1.13. M.C. Eschet: Boceto p<it<l Reptt!es, 1939 

Figu r¿¡ 1.M. M C. E::,cher Dibu¡o ¿¡ l~piz y tinta chin<:l p;ira Encuen!:o, 1944 
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1.3 ITERACIONE,S 
Vn<l lter(lciÓn es la "repetición de un grupo de instrucciones un número de 

veces previsto de <lntemélno ó hélstél que se cumplél determinéld<l 

condición"14. P<lrél h<lcer comprensible est:1 definición, se represent<ltá 

medi<lnte lél siguiente t<lbi<l de vqlores asignados a la condición X2 = A, 
donde A= 9•, en l<l cuéli; el cálculo de lél r(lÍZ cuéldréld<l de x(representéldo 

por A); se reéllizélrá lél ecuación él pélrtir ~e un vqlor xoy comprob(lr que sí su 

cuadréldo es igual éll de A. Sj este es más bajo que A, entonces se élgregélrá 

una deciméll él xo y obtendrá otrél élproximación x1 que él su vez aumentará. 

Est<l operélción se repetirá hélstél obtener un resultéldó x; que tll multiplicélrse 

por sí mismo dé el trúmero A. 

X2 =A 
A=9 

4 

6 

8 

2 

2.44 

2.82 

4 9 

6 9 

8 9 

Aunque en reéllidéld no son tan simples, el principio general es 
parecido al ejemplo: "la iteración o retomo a un punto anterior del 

programa par.a repetir un grupo de instrucciones ·hasta que se cumpla la 

condición x2 = A"15
. 

(') Para la mejor comprensión de este concepto, la condición x2 =A ha sido desglosa<la y se le 
otorgaron valores, del mismo modo el autor de e5i:e texto desarrolló la tabla que muestra el 
proceso iterativo. 

14- 15 Tom~s de Galiana Mingot ''Diccionario ilustrado ele las ciencias", Torno 1, por; Ediciones 
L:!tousse; 1ª Edición; México, 1988, pp. 803 - 804. 
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Es de suma importancia señalar, que los métodos iterativos son 
empleados básicamente en _una disciplina de reciente aparición en el campo 
de lcis Artes Plásticas: la computación; que auxilia al artista plástico para el 
uso y mane¡o de imágenes digitales. Estos métodos son el principio 
matemático para el desarrollo de · los programas computacionales que 
ayudan al artista a obtener estas imágenes. 

Pero, ¿cuál es la relación entre una ecuación matemática aplicada en 
la computación y Escher? La respuesta estriba en que este artista, interesado 
en las propiedades de la geometría y sobre todo en aquello que pudiera 
enriquecer su trabajo gráfico, mane¡o sin saberlo realmente; todo un 
proceso para desarrollar una estructura reticular que le permitió explorar 
nuevos campos en la división del espacio, conoció por medio de un élmigo 
matemático, un sistema de reducción de adentro hacia fuera, ibaséldo en los 
métodos iterativos! . Había realizéldo previamente una estélmpa denominéldél 
MJs y mJs pequeño de 1956, en lél cu(ll, los lagartos que contiene lél imagen 
van empequeñeciéndose del centro de la estampa hélcia fuer(l, resultado que 
no satisfizo a Eschet, puesto que lél composición de los elementos que la 
conforman; no se cierréln de mélnera lógica. 

En este sentido, hay un grabado en particular que agrado a Eschet por 
la forma en que cubrió y cerró de manera más precisa el espacio plano: 
Límite cu;¡dréldo, de 1964. 

Otrél estampél que tuvo unél presencia significativa pélra este artista fue 
P;¡rtioón penódicél de /éJ superfÍcle (Fig . 1.16), cuyo ordenamiento se basa 
en una Iteración y que el mismo Escher diseño y explicó su desarrollo en un 
ensayo publicado especialmente para los miembros de la Fundéloón De 
Roas en 1957. Un año más tarde este ensayo se publicaría como un libro en 
el cual Escher manifiesta su interés por esta personal manera de trab,:¡¡o. La 
estampa se explicará tomélndo como punto de partida, L:¡ eshuctw·a que la 
conforma (Fig. 1.15). 
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L1 red inicia partiendo de los tri~ngulos O, Af y B, que unidos por las 
tangentes forman un cuadrado con una diagonal pe¡. El área de A! es igual a 
la de Bf y ¡untas son iguales que O A su vez, A1, Cf y Et hacen un 
cuadrado, de manera tal que Cf y El; cada uno son la mit:ld de A1 

Al Hl 

F1gurq 1.15. Estructurq p;¡ rq lq litogrqfíq P:¡rticton Periód1c:1de Ü 5uperfície, 

'{Ue tqmoién fue uti l124dq pqrq lq o btención de lq estqmpq 
/ímde cuad•;:;do 

T) 



lqs igualdades que apat"ecen en la página antet"iot" muesh;:;n como la 
supedície es dividida pt"ogt"esivamente, este pt"ocedimiento se puede 
en-tendel'" al intet"pt"etat"las en expt"esiones matemáticas básicas. Pat"a logt"at"lo 
se usat"á como punto de inicio la ecuación empleada pat"a calcula!'" el át"ea de 
un hiángulo, esta ayudat"á él desat"t"ollat" la eshudut"a de la estampa P¿¡rfición 

Pettódic;; de /¿¡ SupetfÍcie, que muesha como el plano puede set" dividido 
constantemente: 

a=bxh 
2 

de esta manet"a: 

[ h_x_hJ 1:: [ h_x_hJ 1 =[b X hJ 1=[h_x_hJ1 = [b X hl 1 
2 2 4 2 8 J 2 16 2 32 J 2 

Desglosando L::i ecuac1on descubt"imos con que pat"tiendo de la 
fót"mula pat"a enconhat" el át"ea de un hiángulo se puede Ilegal'" a las 
itet"aciones antet"iot"es y se debe entendet" de la siguiente manet"a: Pat"a 
dividit" en dos pat"tes pt"opot"cionales, el cuadt"ado y cada triángulo; se debe 
multiplica!'" pot" un medio, así; dos pot" un medio es igual q un cuat"to, un 
cuat"to al multiplicat"se pot" un medio; da un octavo, un octavo pot" un 
medio es igual a. un dieciseisavo; y este al multiplicat"Se pot" un medio es 
igual a un heintaidosavo, etc., etc. Esto demuesha como la supet"hcie es 
constantemente dividida: O = 2xA1 = 4xE1 = 8xA2 = 16xE2 = 32xA3, y así, 
hasta el inhnito16 . 

16 Del or19in;:il en in~ les ' r h1s demonstrJ tes how the wrQce.1 .1re CO/JSÍ.J!l<".''.v h.Jlved o = .::',:.;A 7 = 4xE1 

= BxA2 = 16xE2 ~ 5..'.',v t.:;: .Jnd so o n, Jd infÍnitum '; Roo! FY , k1 sl J R. , Lucher ) l v "v\'1erd<i F 

'' M C Escher. his l iFc ;inJ Cu m plcte Gr;i f ic W o rk ", Al->r;:¡r,;s, pr 16il 
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Figurq 1.16. M.C. Escher: P¿¡rlio6n pen6dic¿¡ de/¿¡ 5uperfície, 1957 

Esta ecuac1on demuestra que, continuando las instrucciones de 
manea indefinida; la estructura geométrica disminuye gradualmente su 
tamaño del centro hacia afuera en forma proporcional con respecto a su 
forma original. Este mismo procedimiento de dividir la superficie, puede ser 
aplicado para el grabado Límite cu¿¡c/rJdo CFig . 1.17). 

Si se observa con detenimiento los bordes de las estampas 
PJrtioón PenódicJ de /¿¡ Superficie y Límite cuéJdrJdo (1964) se vería que 
las Figuras de las estampas se minimizan hasta que casi desciparecen de vista. 
aunque las últimas son formas sugeridas; pues hubiese sido imposible 
dibu¡ar en su totalidad las formas completas de figw·as tan diminutas. 
Límite cuéJdrJdo se ha editado para apr·eciar esta disminución de 
proporciones (Fiys. 1.18y119). AfortunGJdamente en el proceso Foto~:F·á flci_; 
es posibl~ alca nzar un tamaño mínimo hasta. cie rto límite, sin que se 
pierdan los deta ll es de la. imagen que sé esta ampliando 

24 



N 
Vl 

Figur;:i 1.19. M.C. Escher: Límite cu¿¡Jr¿¡do, 1964 

Figur;:¡ 1.17. M. C. Escher: Límite cu¿¡Jr¿¡do (c\et;:ille), 1964 

Figur;:i 1.18. M. C. Escher: Límite cwJdr¿¡do (c\et;:ille), 1964 



1.4 FRACTALES 
Durante el rastreo de información se encontró una nuevq forma de 
estructuración del espacio a la que cabe otorgar un espacio significativo y 
que esta relacionada con los métodos iterativos y la fotografia 
caleidoscópica. Esta geometría es de relativa aparición reciente y fue dada a 
conocer en 1975 por el matemático francés Benoit Mandelbrot en un 113 
ensayo publicado con el nombre de Ft;;d;;les, del latín ft;;dus: 1 rregu lar; 
haciendo referencia a "[a característica común de ser rugosas y 
autosimilares"17, esto quiere decir que cierto grupo de formas; se repiten de 
manera simétrica y con disminución progresivq de tamaño hasta el infinito, 
para demostrar esto véanse las muestras del Conjunto de M;;ndefhtot al 
final de esta parte (Figs. 1.27 a, by c); iEn la misma forma que los dibu¡os 
periódicos de Escher! -obsérvese nuevqmente la estampa Límite Cu;;dt;;do-, 
pues estas formas geométricas se obtienen a través de iteraciones; tal como 
en los traba¡os de Escher. Además del con¡unto mencionado (lrriba existe 
otro grupo de fractales desarrollados alrededor de 1919 por los matemáticos 
franceses Gaston Julia y Pierre Fatuo, llamado Conjuntos de Juh";; (Figs. 
1.28 a, b y c), dados a conocer en 1981 aproximadamente por J. H. 
Hubbard. 

La estructura de los frada les puede ser conexa ( Figs. 1.28 a, b y c), si 
el cuerpo de este se forma de una sola piez:=t o disconexa (Figs. 1.27 a, b y 
e); si el cuerpo de estos, se encuentra fragmentado en múltiples 
¡-amificaciones de las formas autosimilares, con una reducida separación del 
cuerpo principal. 

Existen indicios de que esta geometría surgió desde hace tiempo atrás; 
como es el caso del con¡unto Polvo de C;;nto?8

. Este "polvo 1

' tuvo su 
primera aparición en 18831 como se apreciar~ en las páginas sucesivqs. En su 
momento; los fractales fueron consideradas como "meras monstruosidades 
geométricas '119

, pues no tenían ningún parecido a la geometría héldfcional 
euclidiana 

Estas nuevas figuras se pueden trazar de maneras diferentes/ una de 
ellas es partir del método iter::itivo que les corresponde; qu e por ser tan 
p¡~rec ido al empleado para la realización de las estampas Je Eschet- no se 
utilizará , sin embargo a! (i nal de este apartado se mosfrarán otr;:Js 
alte rnativas pé1ra la obtención de Fract;:¡le5. 
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Un método sencillo para la obtención de un fractal, consiste en la 
utilización de compás, escuadras, regla y lápiz; como espacio geométrico 
para fraccionar; se elegirá una forma geométrica tradicional, como un 
triángulo equilátero, en el que se dividirá en tres partes iguales -como 
primer paso- cada uno de sus lados y; se traza un triangulo tres veces menor 
que el inicial en el centro de los lados. Repitiendo este proceso un número 
indefinido de veces en cada uno de los lados que se vayan trazando se 
obtendrá la figura conocida como Curv¿¡ de Koch o Copo de nieve, con la 
cualidad de tener un petímeho de longitud infinita20 (Fig. 1.20). 

PASO 1 PA502 

PAS0 3 PAS04 

Figu ra 1.20. Fractal Cunq de Koch o Copo de nieve 

Este Frcicta l llevado a lci practica se ría ccisi imposible de reci lizcir, pues 
tendrícimos que emplear milésimas de centímetro, así como tener un lápiz 
que tuvie re¡ una punta de milésimas de centímetro y una lupa de muy alta 
resolución pare¡ poder ver los triángulos de lcis mismas proporciones que 
ha brí;'.1 que dibu ¡ci r unos sobre otros y aprecic¡r así; la propiedad de 
auto simi litu d, de lci que ya se hizo referencici . Este método tci mbién es 
cip licablc pcirci la reci lizcicíón de los fractales conocido" como 
Polvo Je Cantor, la Empaquet¿¡dutJ de 5fr:tpinskf21 y ía Espon¡J de 

Mengr::r'-2 . Esta últ ima; t iene una caracte rística particulcir además de las que 
yci se han venido seña la ndo; '-iue ense~uida se v~ a exp licar. 
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1.4 .1. Conjunto Polvo de CéJnfor 

Este fi-actll llamado así en honor de su creador, el matemático 
Georg Cantor; quien presentó el fi-actal en 1883; que ahora lleva su nombre. 
Cien años después fue detectado en casi todas partes, pues un investigador 
llamado Peterson en 198823 se percató que en las líneas de transmisión 
digital se presentaban breves interrupciones que dificultaban la 
comunicac1on, como las que se perciben en el teléfono. Estas 
interrupciones se manifestaban en patrones intermitentes y dentro de estos 
mismos patrones se presentaban las mismas interferencias a menor escala, y 
dentro de estas se presentaban; una vez más las mismas interferencias a una 
escala cada vez menor que la anterior ... 

Esto puede interpretarse como una línea inicial fragmentada en hes 
partes iguales, sólo que en este caso el segmento central desaparece, los 
segmentos exteriores se dividen una vez más en hes partes iguales y otra vez 
se elimina el segmento central. Este proceso se repite un número indefinido 
de veces hasta obtener un "polvo formado de un número 
extraordinariamente grande de segmentos, Glda uno de longitud 
pequeñísima"24 (Fig . 1.21). El lector podrá darse cuenta que este fractal se 
caracteriza por ser completamente unidimensional y por ser más que un 
punto y menos que una línea . 

- - - - - - - -
• • • • • • • • • • •• • • • • 

Figura 1.21 

'17, rn, 19 y 20 Vicente Tal::incju er "Fractus, Fracta, Fractal. fractales, de laberintos y espe¡os". Ed Fondo 

ele Cu lüna Económica; Colección: L;¡ cté.'noJ Je de México Nº 147, México, 1996 pp 28, 
26, 11 y 13 respect1 v.:irnente 

:::'1y22 Eliecer F\r:1w n "( :¡o<., fr;ictales y cosqs rzins". l:d i <'/¡,_\,:.1 i:le Cultur;:¡ Econón >1c.¡ Co'. ccc1ú n 

{¡¡ CienLFJ Jc:_-. /e 1iféx1co, Nº 150, México, h'Yb, fT 10l. 

28 



1.4.2. frqctql Emp¡¡c¡uet¡¡duré/ de Sierpinski 
Opuesto ql con¡unto Polvo de C¡¡ntor, se élpreciélrá élhorél un frélctéll de dos 
dimensiones conocido como Emp¡¡c¡uet¡¡dur¡¡ de Sierpinski que tiene léls 
propiedqdes de perímetro infinito y áreq cero (Fig. 1.22), que télmbién se 
opone éll frélctéll conocido como · Curv¡¡ de Koch, puesto que se vq 

dividiendo hélciél su interior, es decir; élquí no se construyen estructuréls 
exteméls. Pélrél poder visuéllizélr me¡or léls propiedéldes de estél figurél trácese 
en unél c(;lrtulinél negrél un triángulo equilátero y dividél por lél mitéld céldél 
uno de sus léldos; tendremos tres puntos que serán los vértices de un nuevo 
triángulo equilátero que estélrá en lél pélrte centréll del iniciéll y que enseguidél 
se cortél pélrél de¡élr un hueco. Como siguiente pélso se vuelve él busc(;lr lél 
pélrte centréll de los léldos de los triángulos que se formélron y nuevélmente 
trélzélmos otros triángulos que, unél vez más se recortéln pélrél de¡élr los 
respectivos huecos. Al iguéll que en léls figuréls élnteriores se repite el 
procedimiento hélstél el infinito -o hélstél donde léls herrqmientéls !o 
permitéln- y se élpreciélrán léls propiedéldes mencionéldéls. 

Fi~u r,:¡ 122 
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1.4.3. Fractal Espon¡¿¡ de Menger 
Repítase el proceso anterior de construcción por triplicado y se obtendrán 
cuatro caras iguales. Únanse estos triángulos por sus respectivos lados; 
obtendremos una figura de construcción parecida a la de un tetraedro que 
posee un ''área superficial infinit:¡ y volumen cero"25. Esta figura es de 
construcción seme¡ante a la de la Empaquetadura de Sierpinski, pero con la 
salvedad de que es una construcción tridimensional. 

Siguiendo este procedimiento cuidadosamente; se obtiene el fractal 
Espon/J de Menger(Fig . 1.23). 

Figura 1.23 

25--25 ~J 1cce 1 P> rawn ' Caos. Fractab y cos:¡ -; r;:i ra< . E::J . 1-() r:Jo de Cuitun f~co11,) r n1c1 ; Cu lecc1ó n 
L; c_·1c n c-1J Jesd,c: México, N. 150, México; 1996; pp 1l )(, 
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La otra manet-a de consfruit- fractales es mediante el empleo del 
pt-ogt-ama computacional llamado B¿¡s1c, pot- medio del cual se pueden 
obtenet- Ft-actales visualmente afractivos, geoméfricamente pet-Fectos y 
plásticamente bellos. Pat-a aquellos que se intet-esen en la computación y 
desean conocet- el pt-oceso pat-a obtenet- estas mat-avillas geométricas, 
Vicente Talanquet-" ofrece un capítulo denominado P¿¡r¿¡ /¿¡ comput¿¡dor¿¡. 

Una opción intet-esante pat-a la t-ealización de estas Fot-mas 
geoméfricas contempot-áneas es fraba¡at- en la vet-Sión 8 de Carel Photo 
P¿¡fnt, mane¡ando la aplicación: Efedos - F¿¡nt. - )u/J"q Set Explorer 2.0, que 
pet-mite elabot-at- Ft-actales a partit- de una imagen abierta ya sea a partit- de la 
cat-peta Mis documentos, desde la unidad A o desde CD Room. Al abt"it"Se el 
pt-ogt-ama pat-a t-ealizat- Ft-actales; muesfra en una pequeña pantalla, la 
imagen que se ha seleccionado, en otra; el fractal Mandelbt-ot con un 
cfrculo que indica el segmento del fractal que se va a fraba¡at-. Una pantalla 
central muesfra la vista pt-eliminat- de la imagen y una pantalla cit-culat-; el 
diseño que se va aplicat- a este fractal (Fig. 1.24). En esta sección se 
muesfr<1n una imagen en la que se aplicó esta het-t-amienta, y oh<'.1 con el 
t-esult~do final (Figs. 1.25 y 1.26). Otras aplicaciones dentro de este mismo 
pt-ogt-ama muestr'ln diFet-entes cat-actet-ísticas que pueden set- aplicables en la 
t-e'llización de estZ:Js imágenes. 
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¡;¡ ____ --l!J 

Fígur;i 1.25 

Fígur.:i 1.26 

Figur;:¡s 1.24-, 1.25y1 .26 Ejemplo de los result;:idos o btenidos del empleo de J;:¡ .:iplic.:¡ción Eféctos - F;mt. 

- Ju/1~ Set Explorer 2 O, del progr;:¡m;:¡ Carel Photo P:¡¡nt 8 
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1.4.1. G;:i lei-í;:¡ 
L~s im~genes fr;:¡ct;:¡les que hast;:¡ cihorci se han mostr;:ido son sólo une¡ 
muestre¡ de lci gr;:in cc¡ntidad que de estos se hcin obtenido. Esta sección; 
ofrece otros e¡emplares de formcis bellas y colores de gran plcisticidad. 

Figur;¡ 1.27b 

Figur;¡ 1.27;¡ 

Figur<i 1.27 e 

Figur;¡s 1.27 ;¡, b y c. Muestr;¡n tres 
vqri<intes c!el Con¡unto de M.:mdelbrot 
<{Ue por tener múltiples r<imific<iciones qe 
form<is, se consiqer<i qe cl<ise disconexq. 
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Figura 1.28b 

Figuiq 1.28c 

Figuras 1.28 a, b y c. Muestran tres vqriantes del Con¡unto t/e Ju/iq, <f Ue se consideiq de clase conexq, 
ya <JUe est:i formado por un solo cuerpo. 
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Figura 1.29b 

Figuras 1.29 a y b. Muestran c!os variantes c!el Conjunto 4e Ju/1'q. 

Y;:¡ que se h;;:¡ observ;;:¡do el comport;;:¡miento de los métodos iterativos 
se p;;:¡s;;:¡rá ;;:¡hor;;:¡ ;;:¡[ siguiente método por medio del cual, también se 
obtienen imágenes geométricas importantes pat'a est;;:¡ investig;;:¡ción. En esta 
sección se vera como ohos sistemas de ecuaciones pueden fragmenta!" el 
espacio en (orm;;¡ periódica hasta el infinito. 
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1.5 CRISTALES '{ CVASICRISTALES 
Los principios de Trasb:ición, Rotación y Reflexión; no solo son empleados 
en la construcción de redes, también son empleados en otra disciplina del 
~rea de las ciencias exactas: la Ctisf;¡/ogt;¡ft;¡, -rama de la química que estudia 
a los cristales; ya sean químicos o minerales-; puesto que los enlaces entre 
las partículas que conforman ciertas moléculas producen formas con una 
estructura geométrica muy seme¡ante a las teselaciones, con la salvedad de 
que estos enlaces son tridimensionales. 

Al llegar a este punto surgen dos preguntas inevitables: ¿qué son los 
cristales y cuasicristales? ¿cu~I es su relación con Escher? 

Respondiendo a la primera pregunta, los cristales son partículas de la 
materia en estado sólido con formas poliédricas con caras planas ordenadas 
de manera tal que forman retículas periódicas, es decir se repiten 
constantemente, así que "un cristal se compone de ~tomos dispuestos en 
un modelo que se repite periódicamente en hes dimensiones"26 . 

Para ilustrar esta clehnición se citar~ un e¡emplo cl~sico, que es el 
ordenamiento de lc¡s moléculc¡s del cloruro de sodio, cuvc¡ estructura 

' 
químicc¡ es lci de una teselcición de cucidrcidos representcidci en forme¡ 
hidimensioncil. Vale lci pene¡ mencioncir el hcibci¡o de Escher en dos 
periodos: el yci cit:~do P:;rtioón penódic;¡ de /;¡ supetfÍcie y el otro, 
cicerccimiento cil C¡¡mpo de/¡¡ petspediv4 y;¡/ esp;¡cio infÍnifo. e¡ este último 
pertenece lci estcimpci P.:;rtición cúbic;¡ del esp;¡cio, de 1925 (Fig . 1.30) . Le¡ 
estructura geométrica de estci estcimpa es idéntic;:i ct lci eshuctur;:i molecul~r 
del cloruro de sodio (Fig . 1.31) . 
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Figure¡ 1 30 M . C Escher: P<:tiición ciíbic¡ ,/el e,paoo, 1925 

r 



Figura 1.31 . M olécula de Cloruro ele Sodio 



Las redes de :os cristales tienen varias simetrías, lo que significa que si se 
trasladan de manera adecuada los patrones, se repite la red -característica de 
los dibu¡os periódicos de Escher-. Se toma como modelo la red de 
he>Qgonos cuya simetría es de 60º = 360º/6, simetría relacionada con el 
movimiento de rotación de la obra de este artista . Las redes de cristales 
tienen otras simetrías que se enlistarán a continuación: 

180º = 360º 
2 

120º = 360º 
3 

90º = 360º 
4 

Contraponiéndose a las características citadcis arriba, en 1984 se 
anunció la existencia de un tipo de retícula cuya simetría era hasta entonces 
considerada prohibida: la simetría 5, que sería el resultado de 360º/5 = 72º; 

que es la medida de un pentágono regular trazado en una circunferencia, y 
es imposible usar este polígono para cubrir el plano, ya que si se usan hes de 
estos, quedan huecos entre ellos; si se usan cuatro, se enciman. 

Esta simetría se encontró en La fuse de la aleación 
aluminio-magnesio, que permitía este tipo de simetría y llenaría todo el 
plano. Una muestr;:i de esta mezcla de metales se bombardeó con un haz de 
electrones para regish~r en una película la dirección de los electrones 
emitidos por esta muestra, resultando que en su patrón de difr;:¡cción de 
electrones existí;:¡ la simetría de 72º (Fig. 1.32) permitiendo de este modo, 
que al 9irar el módulo por e! cenho en este mismo ~ngu lo ; se r·epita el 
p;_:itrón y se recupere la red, m~s no así como teselación. Si bien est:~ cubre el 
plcino; su estructura carece de la periodicidad (Fig. 'l.33) que se ha visto en la 
obra de Escher. 
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Fi~ura 1.33. Representación 
reticular de la .:ileación alurninio­
magnesio 
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• 
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Figura 1.32. Patrón de diFracción de 
electrones de la aleación aluminio­
magnesio 

Para responder a la segunda pregunta recordaremos _qrosso modo los 
estados b5sicos de la matet·ia: líquido, gaseoso y sólido, sin embargo, los 
cu::isicristciles son una nueve¡ fuse de la materia. Como es sabido, la rnateri~ 
en sus estados líquido y gaseoso carecen de orden, es decir.: no poseen 
est"udw·a, sa lvo en el est<ldo sólido, en e! que se dél la posibilida.d de 
enc:onh-ar figurcis cuyas eshucturas geométric~s son representadas en forma 
de redes periódicas tl'idimensionales; que tcirn bién se apt·ecian en espacios 
bid imensionales En am bos casos son ordenamientos de polígo nos 
re~:;u lares, periódicos y siméüicos y pot· est ¡ r~zón b ob ~·a de Escher 

re~l i izada basándose en estas estrudu ras se vi ncu la di reda mente a lo'.'> 
;:::1-1st:il e'.'i . 
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1.6 EL ANÁLISIS ESPACIAL 

H4st4 4hor4 hemos 'lpreci4do un4 de l4s c4r4cterístic4s geométric4s del 
tr4b4¡0 de Escher; que es el de los p4trones geométricos. Est4 sección vers4 

en torno 4 l4s explor4ciones de este 'lrtist4 en el c4mpo de l4 perspectivq; 
p4r4 poder logr4rlo, se estudiarán l4s est4mp4s: 

o Art1h.:J y .:Jh.:Jjo 
o Re/;Jtivic/.:Jc/ 
o Otro mundo JI 

1947 (Fig . 1.34) 
1953 (Fig . 1.35) 
1947 (Fig . 1.36) 

Como se pl4nteó al principio de est4 investig4ción, l4s obr4s 
re4liz4d4s en l4 serie fotográtiG~ C.:Jleic/oscopio P.:J/p.:Jble, busc4n 'llter4r el 
orden esp4ci4I y provoc4r un ¡uego visu4I mediante el uso de perspectivas 
que en l4 realidad serían casi imposibles de construir, razón por la cu4I; estas 
fotografT4s están inAuenciadas por el efecto espacial de las estampas citad~s 
anteriormente y de las que se h4rá una breve descripción, tomando en 
cuenta que p'1r'l comprender me¡or estas obras es necesario mane¡ar 
adecuad'lmente los puntos de vist~ que contienen. 
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1.6.1 . Arrib;J y ;Jh;J¡o 

Obsérvese que esta litografta está dividida en 
dos partes similares; aun<iue la perspectiva en 
Qda una es totalmente opuesta. Este 
cambio es visible en la parte central de la 
litografia. Haciendo la lectura natural de la 
imagen; percibimos que la perspectiva de la 
parte superior es de arriba hacia abajo, ya 
que en primer plano; se observan: el techo, 
una ventana y un arco; bajando la vista, se 
mira una escalera descendente, y otra 
ventana de la cual; se asoma una persona 
con L~ vista hacia aba¡o y enseguida; un 
b;;¡lcón. Continu;:¡ndo la lectura; se ve a un 
chico sentado casi a la mitad de la escalera, 
mir::¡ndo hacia arriba -aparentemente; 
conversando con la persona del balcón-, l4 
entrada a la escalera y al extremo inferior 
derecho; la entrada a otra viviend;:¡, en la 
c¡ue; para poder entrar, sería necesario b;:¡¡;:¡r 
por otra pequeña escalera; y al fondo, un 
patio con una palmera al centro. ¡ . 

Continuando la lectura de la estampa L----··-··---·-·········· · · · · ···· ·~--~-~-,.:¡ 
aparece de manera repentina, un Figura t 34. M. c. Escher An-ifa >' 

¿¡fajo, 1947 
desconcertante cambio; ya c¡ue una vez más 
se aprecian el techo, !a ventana, el c¡rco .. . ipero como continuación del piso 
de lél imcigcn superior' es decir, no se extiende el pise, sino que adyacente a 
él esta el techo de esta misma escenci . Dicho de otrci rncinera, el escenario se 
repite, pero no con cma continuidéld convencional y además se invierte L:i 
perspectiva inicial, esto es; de aba¡o hacia arriba . 
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1.6.2. Rel;itivid4d 
A difetencia de la estampa AtttP4 y 
aha¡o, la obra llamada Rel;:;tivk/Jc/, no 
está compuesta por dos imágenes 
continuas con perspectivqs 
contrapuestas, más bien encontramos 
tres perspectivqs contrapuestas en una 
sola impresión. A golpe de vista se 
aprecia una especie de triángulo -que en 
realidad es una B;:;nd.:t de Mobius-

Figurq 1.35. M. c. Escher: Rel<1tivid<1d. 1953 formado por tres escaleras cuyo orden, 
viéndolo desde un punto de vista 

"normal" tiene una estructura "incoherente", ya que los persona¡es que 
aparecen en esta imagen, suben y ba¡an no de manera lógica, sino que por 
la oposición de las direcciones de estas, dan la impresión de que estos 
"cc¡erían" hacic¡ el fondo o e¡ un lado. 

Sin embargo, como literalmente dice el refrán: L¿¡ petspediv¿¡ 
c.:tmh1°4 dependiendo del punto de vist;:;, en esta litograffa se puede ~preciar 
como esta se altera desde tres puntos de vista diferentes. Para analizat la 
imagen y comprender su contenido se cit<~n las reflexiones de Bruno Ernst; 
quien argumenta que: "Lo que para un grupo es un techo, es para otro una 
pared; lo que para el otro es una puerta, es para el otro un agu¡ero en el 
suelo"27 . 

D'ldo que Re1~tivk/4d no se consigue leer de manera convencional 
se puede empez~r lq lectura con el persona¡e que está en la parte central 
inferior, al que se denominará 5u¡eto 1. Si este persona¡e sigue su camino en 
dirección frontal se encontrar4 con que la pared tiene una puerta 
entreélbierl:él, pero coiocadél en posición horizontéll, así que tendríél que 
subir por la escalera de su izquierda para llevqr una rutél razonable hasta 
llegar al ventanal con forma de arco, donde se aprecia un árbol; pero si en 
ese lugar voltease hélcia arriba se encontraría con otro personare sent.1do un 
una bélnca, pero esta bélnca esta situada sobre una pared que para Su¡eto 1 
serTa el techo ... 

En este mismo punto y su izquierda encontrar~ otra escalera que le 
¿¡yudará a subir de acuerdo a su posición con respecto a este espacio; rnás al 
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llegar al último descanso, donde la escalera comienza a descender observará 
una ventana en forma de arco donde se asomél alguien; pero en dirección 
perpendicular a la que se encuentra Sujeto 1 La persona que asoma por la 
ventana -a quien se denominará Sujeto 2- estaría literalmente mirélndo 
hacia "arriba" . Pélrél visualizar esta perspectiva, la imagen deberá rotarse un 
poco hacia la derecha hasta que se observe a Sujeto 2 en posición "correcta" 
y se verá a una pareja a la izquierda de él que se dirige hacia un pequeño 
¡ardín en la parte posterior. Frente a Sujeto 2, una esc.'.llera y otra persona 
ba¡ando por esta . En esta misma escalinata y ante nuestro asombro -y ante 
la indiferencia del persona¡e que va descendiendo-, un sujeto más 
"asciende" por estél escéllera en forma perpendicular con respecto éll que 
baja . 

Nuevamente se da otro giro a la ilustración, pero ahora a la 
izquierda, hastél que este personél¡e que "sube" -al que se llamélrá Sujeto 3-
adquiera una postura "noi-mal " con respecto a su perspectiva . Al continu~r 
con esta rut;:i Sujeto 3 encontrará a otrél persona en el descélnso de otra 
escalera mirando hacia "aba¡o" en posición perpendicular con respecto a él. 
Más adelante encontrará un corredor que lo conducir.í a otro ¡élrdín donde 
hay una mesa con dos comensales, paralelo a ellos se observa una escalera 
por la que ba¡a un sujeto que lleva unél cl1.'.lrola en la mélno izquierda 
tratando de llegar a su meta que esta al Fin de la escalera : una puerta 
entreabierta .. . la misma que encontró Sujeto 1, al empezar la lectura de la 
irnacen . 

J 
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1.6.3. Otro mundo JI 

La construcción geométrica de esta xilografla, no es tan compleja como la 
de los anteriores, sin embargo tiene también tres perspectivqs que le dan un 
interesante carácter visual. Como podrá darse cuenta el observqdor, los 
elementos que componen esta estampa son una rara especie de ave con 
cabeza humanoide y un cuerno que; bien podría ser el de la abundancia o 
de aquellos que se usaban para cargar de pólvora a los antiguos 
mosquetones de cacería dando origen una curiosa naturaleza muerta. Estas 
piezas se ubican en dos grandes ventanales de arco, al fondo; un paisaje 
galáctico lleno de cráteres y planetas que penden del espacio. 

Leyendo la imagen, se podrá observar que de izquierda a derecha, 
los arcos y las piezas tienen un punto de vista común, pero en la mitad 
superior de l;:i pared derecha y el techo se ven estos elementos por la parte 
superior, es decir; en perspectiva aérea. En la mitad inferior de la pared 
derecha, y en lo que sería el piso, se ven est·is hgu ras desde la parte inferior, 
como si el observqdor estuviese ubicado desde un nivel más abq¡o con la 
vista hacia el cielo. 



Figur;t 1.36. M. C Escher: Otto munc/o 11, 1947 

1.7 PERSPECTIVA, CONTINUIDAD 
PerspediV4 y Continuk/Jd, dos conceptos que se repiten -en p4rticular el 
primero- con frecuend~ en las descripciones qnteriores, debido a que es la 
terminología coi-reda pai-a hablar del traba¡o de Escher. 

Télmbién se apreciai-á en estas imágenes la Coherenc/q, yci que el 
ordencimiento de todos los elementos que confoi-man est~s estampas, es 
téln prec!so; que un observador que estu•1ierci familiarizado con lCls 
construcciones '1 escala, rompec;bezqs y figm-cis p<lra ai-mai-, al verlas 
detenidClmente, sería capaz de realizar estas consüucciones u oh'ls similares 
incluso en hes dime~siones. 

Por otro lélcio, la estructuré)ción de est.:~s imágenes; aunClda al 
ordenamiento de las redes, motivó de manera imprn-tante é'll autor de esta 
investigClc1ón al des¿¡ 1-roilo Je ia propuesta (otográAca que :-;e p!Jnte;:irá en e! 

C=lpítu!o 3 de este material de investigación . 
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CAPITULO 2 
.-

EL EFECTO FOTOGRAFICO 
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" ... La pretensión de imitar los colores de la naturaleza; es una pérdida de 
tiempo: los colores salen de los tubos de pintura ... " 

Paúl Gauguin28 

28 Robert W;ill;ice :"El munc\o c\e V;in Gogh ", cqp. VI, col. Time-Lite, Colección B1hliotec¡ de Arte, 
pp. 119. 
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2.0 BREVE ANTECEDENTE HISTÓRICO 

Aunctue este c:qpítulo está dedic:qdo a analiz.qr una parte de la obra de tres 
imporl:qntes fotógrafos que hábilmente se apropiaron de los ettotes ciue se 
presentan durante el proceso de laboratorio es imporl:cmte hé:lcet mención, 
a que estas manifestaciones exptesivqs, en cu4nto a técnica se refiere; no son 
realmente nuevas, pues existen datos de trabajos similares previos; como el 
que enseguidél se ptesentél. 

Cottíél el élño 1834, 
cuando el ingles Sir Henry 
Fox Talbot; hombre de gté:ln 
prep4r4ción re4lizab4 unél 
serie de experimentos con 
sustanci4s salinas: nitr4to de 
plat4 y yoduro de potasio, 
impul54do por 14 idea de 
obtener imágenes que se 
imprimieran por si mismas y 
fi¡4das en papel de maneta 
defínitivq. Cuando Talbot 
tuvo conocimiento del 
invento de Niepce y 
Daguerre, en 1839 ofreció 

U na conferencié:l en la 'lUe Figura 2.1. William Henry Fox Ta!bot, Asp/enium H4//evi­

explicó el procedimiento con Cl'Jnde Ch4rtreuse 1821. Carc/Jmine Pf'4fe¡¡sis, Dibu¡o 

el que se obtienen Fotogénico, 1839. 

Dihu¡os Fotogénicos (Fig. 2.1), proceso mediante el cual; "los ob¡etos 
naturales pueden dibu¡arse así mismos sin lci ayuda del lápiz del artisté( 29. 

Este método, consistíq básicqmente en colocar ciertos ob¡etos sobre un 
?é:lpei emulsionado con un material fotosensible y expuesto a _la luz, 
obteniendo como resultado imágenes de esos ob¡etos con los vqlores 
invertidos. Incluso argument~ba que si esa primera impresión en papel 
podía fi¡arse de manerc¡ permanente se podría utiliz4r par4 la obtención <le 
rnás copias de esa irncigen si n necesidad de repetir el proceso. 

29 Jean Alphonse Keim "Historia de la Fotografia· . Oikos-t<w Ediciones. Serie !qué 5él; N". 52 , 

Barcelona; E5pafia. V Edición, 1971. Pp. 16. 
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Podrá apreciar el lector que este procedimiento es el que adoptaron 
Schad, Moholy-Nagy y Man Ray entre 1918 y 1921, sólo que ellos 
trabajaban con materiales más sensibles a la luz, olvidando al parecer; los 
trabajos que realizó Henry Fox Talbot anteriormente. 

Jean Alphonse Keim hizo severos comentarios acerca de estos artistas 
y las técnicas que emplearon para la realización de su propuesta fotográfica. 
Refiriéndose a Christian Schad; manifestaba lo siguiente: 

" Se le olvidaba que, en 1839, Henry Fox Talbot ya reproducía plumas, 
tejidos, calados, Aores y hojas de la misma manera "30. 

Y es más severo cuando se refiere a Man Ray y sus solarizaciones 
argumentando que: 

"En verdad, no innovqba nada; las investigaciones anteriores en esta 
dirección no habían sido tomadas muy en serio, se tomaban por simples 
entretenimientos de aficionado, y los trabajos sobre las transformaciones 
fotogr~ficas de Ducos du Hauron, no se consideraban más que como 
"vulgares trucajes fotográficos"31

. Y es que Louis Ducos du Huaron ya 
experimentaba con estos efectos en 186932 es decir, 52 años antes 
Man Ray. Otro investigador llamado At"mand Sabattiet" pt"acticaba este 
pt"oceso a partil" de 186033

, 61 años antes que Man Ray y 9 años antes que 
Ducos du Huat"on. Keim, sin embat"go pone de manifiesto "la put"eza 
extraordinat"ié(34 de los t"etratos que -Man Ray- t"ealizaba . 

30-3'! )e<in Alpho n-;e Keim Opu:, cd , pp. 87 
3.i 1bld, pp tin. 

32-33 M:ine-Loup Soti'_Juez • "Hi,ton:i t1 ~ la FcAo:J r,ifí:¡ ', [d Oi:ed r.:L M<l4r1ci b p;11\1 , N~i1 Pr 274 y 
294 
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Sin embargo es más consiqerado al referirse a Moholy-Nagy, puesto 
que nos dice que ttat:¡ de explotar todéls las posibilidades expresivas de la 
imagen, un tlnto iníluenciado por la Bauhaus, escuela donde e¡ercía la 
enseñc:¡nzél. lnclica, además; que "Su gestión era de orden filosófico: queríc:¡ 
estudiar las posibiliclades de un lenguaje completamente nuevo, visual"35. 

No obstante, estos c:¡rtistc:¡s tienen el 
mérito de llevar a este tipo de im~genes e:¡ una 
forma de expresión más elevad¿¡ -tópico que se 
tratará m~s adelc:¡nte- a diferencia de lós 
pioneros quienes "solo busc~ban copiar la 
re;:¡lidad y no caer en t"epresentaciones 
abstract~s"36, como es el caso de Henty Fox 

' Téllbot; quien después de haber divulgado el 
descubrimiento de sus dibu¡os fotogénicos 
re;:¡liza un nuevo descubt"imiento en 184037: La 
imc:¡gen latente. 

> Figura 2.2. William Henty Fox Talboi:, "Flores en un vaso· 

·• (negativo), calotipo, 1845. 

Al re-emulsiona" con una mezcla de 
~cido gálico y nifrato de plata, un papel 
emulsion~do parél sus habajos fotogénicos 
que parecía virgen se enconhó con que 
apat"ece la imagen que se h;:¡bía impreso 
previamente en el papel. Este nuevo 
pt"ocedimiento fue bautizado poi" Talbot 
como C;;lotipo, del griego -KaAo<;­

k.alos: bello, de estos se muestran dos 
im5genes en positivo y negativo (Fig. 2.2 y 
., 3) 
,L . I. 

Figura 2.3. William Henty Fox Ta!boi:, "Flotes 
en un v~so" (positivo), c~lotipo, 1845. 

35-36 Jean Alpho nse Keim lhtdem cit. pp 87. 88. 
3? lhidem. pp. 17. 
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Incluso elaboró dos textos realizados con toda una serie de Calotipos, 
uno en 1844 llamado El IJpiz de I¡¡ n¡¡tur¡¡lez¡¡ con imágenes arquitectónicas 
y naturalezas muertas, el otro texto se llama Cu¡¡dros de EscoCJ°¡¡ hechos por 
el so/38 

Es evidente que el interés del inventor Sir Henry Fox Talbot, al igual 
que el de sus contemporáneos; era hacer un registro de imágenes de su 
entorno y, con todo el respeto que ennoblecen sus investigaciones y 
aunque tenga un carácter mezquino esta breve nota, tener el mérito de 
adjudicarse el derecho de ser de los primeros en declarar sus respectivas 
invenciones. 

Además de Talbot, hay otro personaje a quien también se atribuye la 
invención del fotograma: al alfarero inglés Josieh Wedgwood (1730-1795), 
que descubrió las bases del procedimiento a finales del siglo XVIII 
utilizando una hoja y un papel cubiertos de nitrato de plat'.l. 

:~8 Jca ,1 A tplionse Keim Opus cit, pp W 



MAN RAY 
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2.1 MAN RAY: el <lrtífice 
Vno de los fotógr<lfos más importcmtes en 
l<l histori<l del Arte Moderno es sin ducl<l 
M<ln Rqy, quien tr<lb<ljó ele m<lner(l c(lsi · · 
irrespetuosa con la fotograffa , unas veces 
<lC<lt<lba las normas establecicl<ls al respecto 
y en otr(ls <lb<lnclonó lo que 
traclicionalmente se conocí(;! como 
fotograffa en los años previos al Dqcfq. Hace 
"a un lado" a la cámara fotográfica par<l 
dedicarse a la producción de imágenes en 
ausencia de esta, o <llterab<l los 
procedimientos de revelaclo 
convencion<lles. L. Fritz Gruber describe a 
Man R.:ly como "un experimentqqor; quien 
deliberadamente USÓ técnic(;IS fallidas para Figurq 2 .4 . Man Ray: Sin titulo, c. 1931 

propósitos estéticos"39 en sus fotograftas. 
Estas técnicas son básicamente errores de l<lbor(ltorio, -conocidos por 
aquellos que incursionan esta área- como: solarizaciones, fotogramas, 
gr<lno reventado, etc. 

~S M;:¡n Ray PnmJf de /.:.¡ m.:; tiére sur/;;¡ pe175ée, 1932 

Vna de sus técnicas más 
represent<ltivas es la 
solarización (Figs. 2.4, 2.5 y 
2.6), que lograba bañando 
con luz blanca el papel 
fotosensible durante el 
proceso de revelado, 
alterando por completo el 
resultado final de la imagen 
mostrando una Form'1 
negc:rtiva . 

39 L. Fri i:z Grul:er (i ntroducció n) : "M<in Ray' , Ed. Taschen, Berli n; 1990 Pp 8. 
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Sin embatgo, el ptoceso no 
tetminaba ahí. Ya que el papel secaba 
tealizqba otta imagen partiendo de la 
ptimeta impteston us~ndola como 
"neg<ltivo*, detivando no el consabido 
positivo, ya que los elementos 
contenk\os en sus fotogtaffas 
-genetalmente modelos femenínos­
mosttaban mateados contrastes de 
valotes de luz y sombta: líneas negtas 
todecmdo cuetpos con gtises muy 
elatos, ;:¡ veces lleg;:¡ndo al blanco. En 
ottos casos, esos tet:ratos mosttaban 
menos mateados estos contrastes, 
mosttémdo una amplia gama de grises, Figura 2.6. Man Ray: André Bttlon, 1930 

peto en los lugares donde debetí;:¡ it una 
sombta o una luz; mostrabél su valor inverso, otras veces, en las 
solatizaciones el teveL'.ldo muestr4 algunos tonos plateados; como si el 
proceso hubieta quedado a medio camino entte el blanco y el negro. Los 
cuetpos teptesentados en sus Fotos mostraban líne4s que m4rcab4n los 
límites entre la figura y el Fonclo o resaltando las mismas fotméls de ellos. 
En muchas de las fotos de Man R.ly, se aptecia la ausencia de petspectiva; ya 
que esta es considerada como "forma de la voluntad .. 40, y según Nietzsche, 
la voluntad se opone a las imágenes oníticas. 

Man R.ly tec¡lizó fotografhs para tevistéls como Vague o B¡¡z¡¡¡¡~1 

(Figs. 2.7, 2 .8 y 2.9) . A pesat de ello; no se ven en sus Fotos tosttos 
sonriendo o vertiendo inquietudes, L~s de mirada ptecisa son escasas. Esta 
catadetísticq se puede ,:¡preciar en los retratos que hacía de sus 
contemporáneos de las corrientes artísticas a las cuales pertenecían, pot ello; 
estas imágenes siempre tuvieron un toque dadaísta o surrealista (Fig. 2.10, 
2.11 y 2.12). Pot esta razón, sus modelos muestran una actitud dubitativa; 
encerréldos en si mismos sin mosttélt realmente algo de su persona. 

31 And~as Haus (I ntroducción) : "Man Ray; Fotografías Patís 1920 - 1939' Ed . Gustavo Gi!i; Serie 

Fo toggr¡¡/i¡¡, Barcelona 1980 1 ntroducción, Tema LJ ec/¡¡cf e/e/¡¡ luz; por Man R;iy. 

32 J~nus ( Introducción): "Los Gr;mdes Fotógrafos: Man Ray··. Ed . Otbis,. 1983. Pp 6. 
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Así, con l<l concienci<l (lbsolut(l de c¡ue su obt<l tení<l origen en lo 

munc\<lno, <llcanzab<l una fotm<l poétic;~ de expresión. 

Figura 2.7. Man R..ly: M0</q 1930 

Figura 2.8. Man R..ly: Moc/;;, 1930 

Figu r;i 2 9 M;in R;iy Mod:i. 1930 
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Figut(l 2.10. M<ln Ray: PClul Elu;:¡rd, 1930 l l 

Fi'.jUt:l 2.11 . M<in Ray: P;:¡blo PiC4SSO, 1932 l l 
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Debido al D;¡d;¡, al Surre;;/ismo -de 
los cuales fue uno de los fundadores- y a su 
form;:¡ción pictórica, Man R¿:¡y manifiestq I;:¡ 
influencia e¡ercidél en él por estas corrientes 
en sus imágenes, parq délr ese car~cter 

diferente a su tr;:¡ba¡o fotográfico; ya ctue 
no gustaba de mélne¡ar paisa¡es, expresiones 
anecdóticas o l4 representación de la 
realidad, como si buSC(lra ctue las cosas ctue 
registraba; no se convirtier4n en fotografta 
o 4lgo ctue se le pareciera. Le 4traía de 
construir ob¡etos extr4ños -a los cuales 
llamabél "Objetos de mi afecto"42- sólo para 
poder retratarlos (Fig. 2.13), otras veces 

Figur;¡ 2 .13. M:in R<iy: Co mp<1ss, 1920 realizó im~genes para cosas más concret4s. 
(Fig. 2.14). 

Dicho en otr4s pal4bras, para 
que la fotografta existiera; era 
indispensable construirla. reordenaba 
los elementos ctue conformaban sus 
fotos, incluso el papel fotográfico 
jugaba un papel más importante que 
el de ser el elemento que fuera el 
depósito de los r¿:¡yos de luz par¿¡ él, 
"No era importqnte lo que se 
fotografiase, sino el modo de 
aprehenderlo, de refle¡arlo"43. 

42 A n<l reas Haus Opus cit 

4-:; Ja nus Opu5 cit. Pp. S. 

'\\ < 

\~ji¡,; _, . ' .. 
Fígura 2.14 . M;in R4y: '4 femme. 1920 



Si al princ1p10 aquellos objetos 
fueron puestos c¡ccidentcilmente dando 
un resultado totalmente circunstcincial, 
Man Ray supo ciprovecharlo y con ello 
elevar él la imagen Fotográfica ci una 
forme¡ diferente de expresión. Así 
ncicieron las imágenes que llevan su 
nombre: R.4yogt4fi'1s. Vna vez más se 
deshace de lci cámara fotográficci para 
convertfr a l;:i fotografh en "a lgo más 
puro, en una im;:igen pensante. No se 
parecía ~¡ molde que la había originado; 
era todo lo contrario"44, tienen una 
mGyor proximidad con lo que ahora 

Durante su estancia en Pqrís 
en 1921, descubre por un hecho 
accidental; que puede llegar a la 
obtención de imágenes sin la 
necesidad de emplear la cámarci 
fotográfica pcita logrcirlo, pues 
encontró que u nci serie de 
elementos dispuestos de mcinerci 
espontáneci en lci superficie del 
matericil Fotosensible y expuestos 
a la luz, de¡aban la marca de si 
mismos en el papel (Fig. 2.15, 2.16 
y 2.17). 

Figura 2.15. Man Ray: Rayograffa. 1923 

conocernos por confqdos. Figm;:i 2.16. Man Ray Rayogralia. ·1927 

Estos fotogramas, o dicho de 
:n~ncr;:¡ con-eda R;;yogt4!f:¡.s, tienen bs propiedades cornpositiva.s del 
Dadciísmo y el Surrealismo: la F<1hnc4oón, que estaba determinada por la 
estructw-;:ición ciel poema J¿¡daísü que Tristan Tzai-a describiera en eí 

/vJ;¡m/Ícsto sohte el ¿¡mot débd y el Jmot ¿¡m¡¡r_qo, de 1920 y léi Esctftut¿¡ 
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4ufomJt1c4, en la ctue, según André Breton, hay ctue prescindir "de vuestro 
t<:tlento, y del genio y del talento de los demás"45 para escribir deprisa, sin 
frenar y sin tema preconcebido; para no tener la tentación de leer lo que se 
ha escrito. En el libro que Man Ray publicó en 1934; titulado L4 Ec/¿Jc/ efe /4 
Luz, nos muestra una serie de propuestas fotográfícas; que él mismo 
denomina " .. . imágenes Autobiográficas. Atrapadas en momentos de 
distanciamiento visual y durante periodos de contacto emocionalq46, 

probablemente haciendo referencia a la separación que tenía directamente 
con la cámara y a la ;:¡cción viscer;:¡I ctue lo condujo él la re;:¡lización de l;:¡s 
imágenes. 

' .... T ·' En este mismo texto 
propone además, que el artista 
-pintor- "deForme su tema hasta 
casi ocultar la identidad del original 
y llegue a crear una nueva forma, la 
consiguiente violación del medio 
empleado es la más perfecta 
seguridad sobre las convicciones del 
autor. Vn cierto desprecio pot el 
~aterial empleado para expresar 
una idea es indispensable para la 
realización más pura de esa idea"47, 

pues esa ttansFormación es mejor 
cJUe las "monstruosas costumbres 
aceptadas por la etiqueta y por el 
esteticismo"48. 

F i~ur;:¡ 2 17 M;:¡n R4y: Rayogr<1fi<1, 1925 Aunque :\1'\;rn R.:ty no Fue el único 
que exterioHzó esta técnica, solo él 

dio esa expresión que es difícil de definir y describir. 

4.) Mario de M ichelí : " ~s va nguardias artísticas de! siglo XX '". A lianz;; Ed itorial; 1992. Pp. 180. 

4h -4.8 Andteas H;:¡us íbic/em 
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"Man Ray, al fotografiar, tomaba posesión de los ob¡etos y los restituía no 
sólo hélnsformados e interpretados, sino también mixtificados; era la 
ultima vivisección de la imagen, ya se trate de un persona¡e fumoso, de una 
flor ¡unto a un huevo o de una composición artificial". 49 

6! 



LÁSZLÓ MOHOL Y - NAGY 
(1895 - 1946) 

AUTORRETRATO, 1926 
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2.2 LÁSZLÓ MOHOLY-NAGY: buscc:¡dot de la Nuev~ Visión 
Al matgen del impacto visual que 
producen las cc:¡ractetísticas gr~ficas de 
los fotogramas -y de cualquier 
imagen que haya sido tt-astocada, ya 
sea qu1m1ca o digitalmente-, 
Moholy-Nagy ofrece una ;:¡Jternativq 
visual en estas expresiones 
fotogrMicas; pues busca m;:me¡at 
nuevos conceptos en la creación de 
estas. En el lo aplica sus i nvestig;:Kiones 
sobre el efecto de la luz para dar 
forma y la relación de I;:¡ 1 uz con el 
espacio y el tiempo, que también 
estuvieron presentes en todos sus 
periodos de creación artística. 

Figura 2.18. László Moholy-N<lgy: Sin trtulo, 1922 

Este interés por los efectos de la luz se 
mcmifiestan abiertamente en sus múltiples 
reflexiones acerca de su obra fotog~fica, ya 
que se opone al concepto puramente 
representacional de "fotografi'a como forma 
de luz1150

, así como "de su función 
Duramente mimética"51 . Al liberarse de est<~ 
1 

relación, Moholy-Nagy se conduce 
automáticamente a la obtención de 
imágenes en ausencia de cámara fotogr~fica: 
el fotograma; que él denominó escnbiendo 
COI} luz (Fig. 2.18, 2.19 y 2.20) . 

Figur;:¡ 2.19 Llszló Moholy-N<19y Sin título , 1929 

50- 51 )e;:¡nnine Fied let ''Llszló Moholy-N<19y'' , Ed PHAIDON: setie 55, 1' . Eclición: 2001, traducción 

ele! ;:¡iernán por M;:¡ tk CoÍe, Londres. Pp 4 y 8. 
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A este interés; se con~gró con intensidad al final de su carrera 
artística en 1919, hasta el momento de su muerte en 1946. 

Figura 2 .20. László Moholy- Nagy: 
Abstr.:;coon de trJIÍco en ros.:; 1937- 40 

Fig. 2 21 Llszló Moholy- N.:igy Led.a y el cisne, 
1926 

Moholy-Nagy tuvo la 
oportunidad de participar en hes 
movimientos vanguardistas a lo argo 
de su vida: el O¡¡d,;r, etapa en la que 
realizó b~sicamente poesía, el 
Consttudivismo y el Suptem<itismo. 
También se vio influenciado por los 
principios del Fututismo, el Cubismo y 
el Exptesionismo, movimientos de los 
'JUe aprovechó SUS elementos 
esenciales para poder trasladarlos a sus 
irn~genes llegando de este modo, al 
redescubrimiento del fotogramél , 1'1 
FotogtélHa y las " (otopl~stias o 
Fotomonta¡e de concepción 
constructivist(11152 

( Fig . 2 .2 1 ) , C{ue 
distélbél del totomonta¡e 04J¿¡, que fue 

Jo¿¡n Fontcuberta / Joan Cost.:i : "Fofo - Diseño ". Ed . CEAC: EnodopediJ del Oiseño 2ª Edición : 

1990. Ba ~ce!ona: Esp.:iña Pp 43. 
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Figura 2.22. László Moholy-Nagy: 
Sin título (vista desde la torre de 
radio Berlín) , c. í928 

Como constructivist=l, Moholy-Nagy 
aprendió a ordenar masas espaciales dentro de 
un bastidor de pintura ordenándolos "por 
medio de las diagonales, y para crear un caos 
de elementos destin<ldos a estar ¡untos por la 
autonomía de sus partes. Ll marcada 
oposición de colores, formas y los materiales 
vibran dentro de, y dan profundidad al 
espacio abstracto del cuadro"53

. Al examinar 
estas líneas, el lector debe recordarse que el 
Construdivfsmo pugnaba por los ob¡etos 
dinámicos en el espacio, es decir, se opone a 
las formas estáticas. Sin embargo, 
insatisfecho con la evocación de ritmos y la 
interacción de color y forma en el espacio 
pictórico, opta por trasladar los efectos de las 

gradaciones tonales de las pinturas y collages; al medio fotográfico. Los 
pigmentos son reemplazados por sustancias y elementos químicos; 
generando el claroscuro durante el proceso de reveL1do en el laboratorio 
fotográfico. 

No sólo le preocupa el orden 
espacial de los ob¡etos que intervienen es 
sus composiciones, también se interesa 
enormemente por los efectos que puede 
obtener desde la cámara; ya que por medio 
de ella se pueden logrcir nuevas Formas de 

~i,~~~}~~~E~::~:~ii~::~~~l~;7~~ ~·· '~~if;í~•,_ITffi 
la cámcira como un órgano artificial cuyo 
uso se volvería la seg u ndd 11atu raleza en 
aqueiios que desearon involucrarse 
qctivamente en los procesos del futuro '" 54

. 

Figura 2.23. Llszló Moholy-Nagy: . 
Hd sinki. 1930 
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Figura 2.24. László Moholy-Nagy: ~scaleras 
en el Pabellón Oe L;J W;¡rr, Bexhtll. 1928. 

Es tal la importancia que le 
confíete al instrumento técnico, que 
consideró que "los analfubetos del 
fututo serán aquellos que no sepan 
utilizar la cámara fotográfica" 55. Este 
marcado interés por L:ls propiedades de 
la cámara y la fotograffa, tenia 
principalmente dos ob¡etivos: 

Por princ1p10 de cuentas; 
reconciliar a la humanidad con su 

mecaniudo mundo, pues la realidad de la guerra obligó a la sociedad de 
esos días a tomar una nuevq forma . Moholy-Nagy consideró que los 
Constructivistas estaban muy unidos a esa sociedad. Además de esto, la 
máquina les inculcó el espíritu moderno, ale¡ándolos del ºespiritualismo 
trascendente de tiempos pasados"56

, con un acercamiento creativo a la 
máquina y suprimiendo el miedo hacia ella. Así, este artista amplió sus 
límites técnicos en la creación de sus imágenes. 

De manera simult~nea, también consigue exitosamente liberar a los 
medios fotográfícos del carácter funcional y práctico que se les había 
infundido, y los pone en relación signifícativa con el hombre y su ambiente 
mecánico. Aunado a esto propone la calidad insondable de la luz para 
concebir la forma, desarrollando de esta manera l1 gréJtnJficéJ e/e h1 !uZ>7, 

entendida como [a descripciór. y e[ lengua¡e de la luz. 
Lászlo Moholy-Nagy concluye el ciño de su muerte (1946) , la que 

sería su última obra bibliogrjhca: L;; NueVcJ Visión, material en el que pone 
de manifiesto sus teorías acerca de la luz y el mcine¡o del espacio; así como 
su experiencia artística y pedagógica, que sin embargo no aiC4nzciría a ver 
publicado el texto. Vn ~ño después de su muerte, se publica el libt"o con 
prefac ios de él y de Waltet· Gropius. 

'.i ), 56 "( 57 Jeannine Fied!er Opus cit, pp 4..7 y 5. 
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'' - creando arl:e usando el medio luminoso: "Espacio, tiempo, materia -
¿son ellos uno con luz, condicionado por luz como usted es condicionado 
por la vida?.. . Luz, orden principal destacado, luz que brilla tan 
inalcanzablemente como la reflexión ilumina al puro ser y fluye en mí, 
enciende, tú; la luz orgullosa, afilada, tú; luz salva¡e que purifica mis o¡os ... 
materia, espacio y tiempo en los contornos de luz, en luz eterna, encienden 
como el poder que crea. E insignificancia, tan presumidamente igualó con 
tiempo y espacio, rodea la oscuridad de hombre. Sólo l'l luz, tot'll luz le 
hace completar. "58 

L~szló Moholy-Nagy. 

58 Je<mnine Fiecller lbtdem pp. 6. 

Textos o riginales en ingles: 
50 "photogr:¡phy J5 !tght fórm " 
51 "w.:¡5 rele.:;sed fí-om if:5 purely mimetic fúnction " 
53 "by meJ/75 of di.:;gon.:;/5, ,l!Jd to cre.:;te ch.:;os ofelements bound together by the 
Jutonomy o f the!r p.:;rt5. The sh.:;rp oppositton ofcolout5, shJpes :md m:¡tenJls v1br.:;tes withm 
.:;nd gives depth to the :ibstr.:;cf sp<Jce ofthe pidure" 
54 ''re9.:;rded t.he c.:;mer.:¡ 5 eye .:;s .:;n JrfifÍciJ I orgJn whose u5e would become second n.:;ture 
to tho5e who wis/;erJ to be :¡ctJVely 1nvolved tn the cre.:¡tive proces5e5 ol the fúture" 
55 "he regJrded people who Yl'ere 1gnor:mt ofthe medium J5 the 1lliterJtes o/the fúture " 
56 "the trJn5cendent spmtu:;l1sm o fp:¡st time5 " 
57 ''gtJmm:Jt o(/1ght" 
5B "-crc:¡tJng Jrt u5111g the light medium· 5p.:;ce, time, mJfter- .7re they 011e with l1gl?t, 
condtftoneJ hy ftté,' Li:;ht ordenng, le.:¡ding, light shimog so un,1ttJmJbly .:¡5 re!lect1on, 
1/lumm.:¡fm_q pare he1nc¡, fl~M mto me, light, you proud, sh.:¡rp l1_qht. ,vou w:ld /¡ght, th:Jt punf1es 
my éyes.. /11:¡ffa p:;ce :¡nd f:me 1/J con tours ol hqht light J.' the powe1 thJt cre:¡ fe, .AnJ 
111s1gmfÍc:¡nce. VJ cc)ncedc:J1'.1,· cqu.:;ted wtth time .:¡nd >pJce. 5Llrtulffld' the J.¡r/a¡c5' o/m .. ¡n Only 
light. to t.:¡I lt.¡ht m.c1i: é'> Í¡¡rn e' :rnplete. " 
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CHRISTIAN SCHAD 
(1894 - 1982) 

AUTORRETRATO,(?) 
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2.3 Chtisti;:¡n Sch;:¡cl: ptot;:¡gonista ele I;:¡ Nuev;:¡ Objetivicl<lcl 
Christiéln Schad es un élrtistél que lo mismo realizó grabado y clibu¡o que 
pintur;:¡ y fotogr;:¡ffa sin embéltgo, sus trélbé1jos más complejos e intetesqntes 
son sin duda la pintutél y la fotograffa. En su incesqnte búsqueda expresivq 
encontró otr;:¡s vertientes que pudo adélptar él su trabéljo. 
El Dr. Nikol;:¡us Schad, hijo de este gtéln ;:¡rtist;:¡, comentél que en medio de 
esa búsque<lél, Schad ;:¡firmaba que "los a<lornos pélta ici pintura fueron 
agotados, que las viej'IS form4s tuvieron que ser destruidas y que todo debe 
empez4t otra vez con el ptincipio"59. 

Figura 2.25. Christian Scha<l : Schadografía N. 2, 
1918 

En este sentido adquiere m;:¡yor 
trascendencia su trabajo fotográfico, 
pues la técnica, la temática y la imagen 
misma distan mucho entre sus 
pinturas y sus Schadograffas (Figs. 
2 .25, 2.26 y 2.27) . 

Todo empieza al abandonar a 
una Alemania militarizada que se 
preparaba pai-a enfrentar la Primera 
Guerra Mundial en 1915, ;:¡f)o en que 
Schad se encaminél wmbo hacia Zuiza. 
Vn año después, en 1916, fras partii- a 
Ginebi-a con su cámai-a; nace en 
Zurich, representado ideológicamente 
por el poeta Tristan Tzai-a; el 
movimiento vqnguai-dista llamado 
D¡¡d¡¡. 

59 http//www.scm<i org/m<1g.:izne/scp/scp _newfo rm.:¡t/5cp990304/schaJ.hün! 
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Este movimiento, adem~s de 
manifestarse en contra de los 
horrores de la guerra, luchaba por 
la negación del arte como tal, es 
decir; "es antiartístico, antiliterario 
y antipoético"6º así como también 
por la antiestética como estética, 
pues se oponía a la belleza eterna. 

También propugnaba por "la Figura 2.26. christiah Schad: Schadograffa N. 3, 1919 
espontaneidad, lo inme<liato, lo 
actual y aleatorio"61 , características propias del D;JdéJ. 

Esta libertad para "fabricar" la obra 
dadaísta, también identifica a las imágenes de 
Christian Schad, quien después de llegar a 
Ginebra e inAuenciado por este movimiento 
empieza a desarrollar sus primeras obras 
fotográficas: los fotogramas, en 1918, 
experimentando la autonomía artísticél que 
practicaba esta corriente. Esto se puede 
apreciar al ver a ese con¡unto de elementos 
dispuestos según la casualidad de sus formas, 
colores y materia; además del texto que 
acompaña a sus imágenes y que es típico de 
estél corriente, detalle que no se aprecia ni b 

Figura 2.27 Christian Schad: obra de Man Ray ni en la de Moholy-Nagy, 
Schadografía Nº 14, 1919 

a pesar de que el primero participó en la 
creación y des~rrollo del movimiento D¡¡J¿¡ y de que su obra posee !a 
compo5ición característica del mismo, así como también !a ordenación 
sun·e;:J Íista, que ya se ha explic;:¡do. 

ó0- 61 MJ rio de /1.k he!i "L:1s vanguarcl ias ¿¡rl:íst1 c;:¡s <lel sigl o XX" . .A i 1 a n z~ EJ itorial. 1992 Pp. 155 . 
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1..4 obra de Christian Schad abarca tres periodos. El primero 
comprende 1918 a 1920, ciclo en el que manifiesta su formación dadaísta. 

Poco m~s de una década después (1920 - 1933), en Alemania surge 
un movimiento artístico que se opone ¿¡I arte emocional expresionista y a la 
abstracción cubista y constructivista. Es-Q tendencia se caracteriza por 
represent:¡r con detalle al mundo que les eré! propio en esos días: rígido, 
mordaz y caricaturesco, situaciones propias de la República de Weimar. Est~ 
escuela fue conocida con el nombre de Verismo -del latín verit4s, que 
significa verdad-, una respuesta pictórica como consecuencia a la crisis de la 
posguerra, con derivaciones socié!les. Esta escuela pictórica es mejor 

conocida como [_¡¡ Nuev¡¡ Oh¡etivic/.:;J. 
Esta ideología era ostent:1da pot 

artistas como George Grasz, Rudolf 
Schlichter y Otto Dix, quienes gustaban 
de representar directa e insistentemente 
en sus cuadros, con severo trazado de 
línea; mutilados de guerra, miseria y 
denuncia sociales. Entre estos artistas se 
encontraba Christian Schad, quien 
representaba con un nítido reqlismo ftío 
y distante, a un mundo de temas y 
personajes extraídos de una alienada 
reqlidad. Esta actitud, de alguna manera 
induce al observador -incluso a los 
persona¡es mismos <le sus cuadros-; a la 
t-eflexión . T;ql es el caso de la persona que 
aparece en la ilustt-ación de le¡ derecha 
(Fig. 2.28): 

1 
e ¡ Fiqur;¡ 2.28. Chri5ti<in Sch<id: 5on/<J; 1928 En medio de. rtívo o ;qrnbiente que 

la rodea, Son¡a mit-a a su alt"ededor sin tener la vistél fi¡a en un punto. 
Aunque repi-esent~d<l en ur1a pintut-a a color se rnuestr;:i Llilq mu¡er 
inexpresiva, c4llada y ausente, en medio de la t"ealidad en la que vive. 
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Figuiq 2.29. Chtistían Schad: Operqc1ón, 1929 

72 

Otrq imqgen c¡ue se qpreciq 
muesttq unq sqlq c¡uirúrgicq, en lq 
c¡ue se i ntetViene q u nq petsonq q 

lq altura del vientre (Fig. 2.29). 
Pruebq de lq dureza con la c¡ue se 
representab'l lq realidad en 
qc¡uellos díqs son lqs expresiones y 
los guqntes negros de los médicos, 
como si fuer(ln el preludio 'l un 
fúnebre desenlqce. 

La pinturq nos muestr(l con 
gt'ln nitidez y detqlle -en cuqnto 'l 
técnic'l se refiere-, a los personqjes 
represent~dos en ellq; como si 
mane¡qra un realismo fotogr~fico . 



Schctd, en su segundo período 
crecttivo (1960) e inAuido por lct pintura 
chinct en lct que se manejabctn los blctncos 
y los negros rectnudct su trabctjo 
fotográfico incorporando unct serie de 
elementos que hctbíctn mctnejctdo sus 
contemporáneos Mctn Ray y Moholy­
Nagy: plctntcts y telcts, ctdemás de ctgregar 
formas humanas y animales. Sin 
embctrgo, durante el ordenctmiento de 
estos elementos, procuraba manejar la 
impresión de tres dimensiones, variando 
los niveles de grises (Figs. 2.30, 2 .31 y 
2.32). ·'"r 

Figura 2.30. Christian Scha<l: Scha<logratta 
N. 48, 1962 

Los espacios vacíos y L~s Formas 
pretenden manifestar la estructura de la 
psíc¡ue humana. 

F1911r~ 2.31. Chri5tian Schad: 
Sch<idograffa N. 50, 1962 
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i..4 tercera etapa fotográficq de este 
artista se sitúa alrededor de los años 
setent~s. En esta última fase desqtrolla 
una bien lograda relación tigurq-fondo, 
pues la luz no envuelve la escena, más 
bien generq sombras ctue a su vez 
generan movimiento. Este-¡ impresión de 
actividad visual, la logra alternando y 
variando el ángulo de proyección de la 
luz y en consecuencia; el ángulo de las 
sombras, además del manejo de 
contornos de formas (Figs 2.33 y 2.34). 

Figura 2.33. Christian Schacl: Schaclograffa 
Nª 159, 1977 

Este interés por el efecto 
fotogrático en la obra del Schcid se debe 
básicame:ite a lci importcinte fuerzq 
expresiva de unq imagen lograda 
privándose de la máquina fotográfica, ya 
C{Ue el uso de contornos represente~ de 
manera simbólica, las sensaciones 
humanas en un vcicío ctue de¡at-ían los 
acontecimientos registrqdos por medio 
de lci cámarci, además del hecho visceral 
de lci intervención directl del artista en 
el m'lterial fotosensible. 

Figu r;i 2 . ~4 . Christian Sch;id Schadografla 
Nª 163. 1977 
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"Mis primeros fotogrc¡mc¡s fueron hechos en 1918, durc¡nte mi periodo DCld<l 

en Ginebrc¡, erc¡n c¡lgo completc¡mente nuevo. Mi c¡migo \l'Jc¡lter Setner fue 

el primero en reconocet· esto, y Ttistc¡n Tzc¡rc¡ les dio el nombre de 

Scht1dogr¡¡fit]s" .62 

t-2 Del o t;':}1n;:il •.:n lll ':J les ,tiv rÍf'.t rhotoqt:.;m.s. m.iJe 1r; 191fi Junng my fJ:¡d.:; penod 1n Ceneva. 

1ven: somethi t ' -1 cn t1rely new ;\ Jv fnenJ t'\·'.1lfl't 5erner w ,¡5 the fÍr,f fo recoq171ze tlm ..JiJJ Tti5f.;n T¿Jr:J 

_ . .pve d 1nme <Jc/ndo_qt:J('.~Je " f'-..i;:iyi o •. ,_: ,JI 1n ( [d 11.0 1·) 'Co ntern por::i ry Ph~Jfo:j r<i p he r', St J;:¡ rncs Ptess; 

· ., id Ed1 ti on Ct: ica ':}o ;:¡nJ Lo ndo 1i, 1')H9 i) ¡" 9L>5. 

·¡ -; 
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2 .4 EL EFECTO FOTOGRÁFICO: lun nuevo lengua¡e plástico? 
Puede apreciarse inmediatamente la intención de estos fotógrafos al 
traba¡ar con esta técnica lo que pretenden, pues desde la invención de la 
cámara fotográfica se había buscado únicamente que la fotografia registrara 
tal cual; todo lo que estuviera ante ella, a tal grado, que Hippolyte Taine la 
define así: "la fotografia es el arte que, sobre una superficie plana, con líneas 
y tonos, imita con perfección y ninguna posibilidad de error la forma del 
ob¡eto que debe reproducir"63

, poniendo de manifiesto la segregación y la 
limitación de la máquina y la imagen fotográfica con el arte; como un 
elemento de reproducción precisa de las personas y las cosas. Le da un 
"estatus" elevado como un arte, pero claro entiéndase "arte" como 
manifestación artesanal, como destreza en cuanto a técnica . Esto; sin 
menosprecio por las labores artesanales y la industria . Sin embargo, Taine la 
"fuvorece" como una servidora de la pintura pero sin compararse con ella, 
ya que "no hay" un verdadero traba¡o artístico; pues la mano del hombre 
no interviene en su creación. 

Figura 2.::;s. N icéphore N1épce. 
1765 - 1833 

Su propia naturaleza como 
reproductor mimético la hundió durante 
un largo tiempo como medio de archivo y 
memoria, desde su invenc1on con 
Nicéphore Niépce en 1827 (Fig. 2 .35), año 
en que oficialmente aparece su primer 
Punto de visf¿¡ (Fig. 2.36), hasta Íos 
primeros fotograma s; entre 1915 y 1921 
con Man Ray, Moholy-Nagy y Schad . 
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Esta aberrante necesidad 
de imitar a la naturaleza por 
medio del aparato mecánico 
fue incluso aprobada por 
Pablo Picasso, quien 
conversando con Brassa"i; 
argumentaba que la cámara 
fotográfica había llegado a 
tiempo para /1 hbet;;t ;; /;; 
pintut;; de toda anécdota, de 
toda literatura del tema"64, 

Figura 2 .36. El ptirnet Punto efe visf:¡ qe Niépce, 
pues el objetivo de la cámara Vist<i ele Gr<is, 1827 

lograba con mayor precisión, 
lo que el artista pretendía lograr con el pincel en la pintura. 

Esta "precisión" es bastante cuestionable, si se toma en consideración 
el hecho de que; la cámara fotográfica no registra al cien por ciento todos 
los matices luminosos que contempla el o¡o comúnmente. No sólo es un 
degradado de luz y sombra, tampoco se consideran las alteraciones de color 
o tonos que surgen en el proceso de revelado e impresión, incluso el hecho 
de fotografiar un espacio -el que sea- de color a blanco y negro es ya una 
alteración del referente de la imagen, además de las texturas que puede 
contener una superficie y de la tridimensionalidad del ob¡eto que se retrata, 
características que llegan a perderse por completo, pues se traslada a un 
espacio bidimensional de menor escala. En pocas palabras, este argumento 
deriva en las apreciaciones de Roland Barthes, que afirmaba que en la 
fotografia se aprecia "ciertamente una reducción: de proporción, de 
perspectiva y de color"65

. 

Por ello, estos artistas no sólo hicieron de una técnica un medio de 
representación visual, sino que sus propuestas visuales muestran la visión 
personal de vida de estos autores respecto a los aconteceres sociales, 
políticos y culturales que en aquella época proliferaban y que dieron origen 
a los movimientos de vanguardia a los que pertenecieron. Si se buscan 
afinidades con sus antecesot·es y sus obras, defínitivamente no se encontrar~ 
ninguna. Al contrario, son la oposición a la representación mimética, a ia 
estética convencional, a las not-rnas técnicas convencionales . Rompen !a 
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estructura "realista" él la que estaba sometida la fotogrcitici. Son símbolo de 
declaración. 

Muestran claramente un orden espacial diferente a lo establecido, al 
igual que su técnica de impresión. No hay repetición en sus ·imágenes, 
tal vez sólo elementos recurrentes. Liberan él la imagen fotográfica de todo 
fin utilitario o social. A su vez, la fotogrcitici libera ci lci pintura de la 
pretenciosa idea de asemejar con e.xqctitud él la realidad y lci naturaleza. 

En sus composiciones observcimos "la intervención directa de lci 
mano del artista" que es lci "condición esencial" en el siglo XIX pcirci que 
hubiera arte. Aquí, yqle la pena mencionar la construcción que mencionaba 
Man Rciy, pcirci que la imagen resultante no fuera una "fotogrcitici o algo que 
se pareciera"", de este modo; el artista reAe¡ci parte de su personalidad en las 
imágenes obtenidas. Los fotógrafos mencionados proponen nueyqs formas 
de representación geométrica y espacial. Gener~m movimiento visual dentro 
de los límites de un espacio plano. Llevan sus imágenes ci niveles 
insospechados en su época, eleyqdos niveles que han trascendido h<lstci 
nuestros días. 

Est.q trascendencia en el mane[o de luz, espacio y forma, lleyqn 
irremediablemente a lci concluyente respuesta de que el manejo asertivo del 
Efecto Fotográfico en la obra plástica ofrece un interesante lenguci[e visual, 
no nuevo; por que data oficialmente desde que estos artistas dieron él 

conocer su trcibci[o a principios del siglo XX, pero sí propositivo; por que 
rompió las normas establecidas de representación fotográfica . 

63 Phii ippe Dubois · El Acto Fotogrjtico. de la representació n a b recepción '' Ed. Paidós ibérica . 

Serie Comun1c:;oóo 1ª. Edición , 1986. Pp 23.y 26. 

65 Roland Ba 1-thes en ·El Acto Fotográfico. de la rcpresentac16n :1 la recepción". pp. 31 

Vid pá9ina 57 de este texto . 
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CAPITULO 3 
LA SERIE 

CALEIDOSCOPIO PALPABLE 



''Antes ocurría a menudo que, de un montón de bocetos, escogía aquel 
que me parecía m~s apropictdo parct lct técnicct que en ese momento gozélbct 
de mi predilección . Hoy escojo, de entre lcts técnicas que he ctprendido, 
ctquelL~ que me pctrece le¡ m~s ctpropictdct pctrct representar el tema que en ese 
momento absorbe mi fant<:lsía". 

M. C. Eschei-66 
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3.0 L~ concepción de l4 im'lgen 
H4st4 est4s líne4s se han presentado todos los elementos que fund4mentan 
la propuesta visual titulada C¡¡fe1doscopio P4/p4b/e, que conjunt4 los 
aspectos geométricos y representacionales de los temas revisados en las 
secciones anteriores, y en este Capftulo se muestra el proceso por el que 
transitaron las imágenes que integr4n esta colección de obras. Para t41 
efecto se explicará el propósito de experimentar con un grupo de 
fotogr4fT4s contrapuestas de espacios arquitectónicos en orden reticular a 
partir de un mismo neg4tivo. Este procedimiento se expone enseguida. 

La fotogt-afTa que inició la serie fue Reflejos, cuyo origen se dio en el 
Museo Nacional de Arte (MVNAU, ubicado en la calle de Tacuba Nº 8 en 
el Centro Histórico de la Ciudad de México, este lugar se seleccionó por su 
diseño, la construcción general de la obra que producían un impresionante 
efecto visual debido a serie de elementos geométricos que por si mismo 
contiene, así que dur4nte el recorrido al interior de este se hizo el registro 
del punto de vista del patio central que se muestra en la figura . 3.1 que 
enseguid4 se describe. 

Lo cJUe inicialmente 
llamó la atención Fue la 
impresionante perspectiva 
del lugar, constituida por la 
continuidad de elementos 
<:Jue conforman esta 
sección del edihcio. 
Iniciando l.'.1 lectura de la 
imagen, el lecto r 
encontrará la balaustrada 
del pt"irnel' pla nc que se 
intet"Sed.:1 con la colu mn,;¡ 
de lci izq uierda . A pat"t!r de 

este punto y "(ugándose'' hacia el tondo y e! centro y un iéndose con el 
b;:ir-anda l de cante~a , es visible una sucesión de columnas. en L:r_:; aue 

1 

pend iendo en cada una de ellas, se divisa un tS~oi. Estos a su vez hacen la 
r-epl'esent :;ción visual de la dit-ección diagona l, !o mismo ocu n-e con hs 
bases de los pilares. Ta mbién es posible mi rar las puertas que da n acceso a hs 
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SélL1s del recinto. Hélblélndo en términos formélles, estél rept-oducción 
contiene numeroséls direcciones verticélles y horizontélles que Fueron 
importélntes en lél composición de lél obrél, como se verá más éldelélnte. 

Lél nitidez de lél imélgen se logró mélnejélndo lél mínimél élberturél 
( f: 22) del objetivo norméll de 50 mm de unél cámarél SLR Minolta, mod. 
SRT 201, de 35 mm; cargada con película pancromática Plus X A5A 125, 
cuyas finas sales de platél permiten una impresión de 11 X 14 pulgadas con 
una gama de grises amplia evitando que se "reviente" el grano en la imagen 
f¡ na l. 

Durante el positivado de la película procesada, en particular de esta 
toma y de manerél élccidental se imprimió el negativo con la emulsión hacia 
arriba. Al reimprimir correctamente se obtuvo la imagen primaria y el 
"espejo" de esta, resultando una tef!exión (Fig. 3.2), característica de una 
teselación. Por otro lado, al observar ambas reproducciones; se encontraron 
hes direcciones básiccts en constcmte continuidad y, además; dos cualidades 
vinculadas a la obra del artista mencionado en el Capítuío I: La composición 
modular de sus grabados periódicos y las estampas que se muestran al final 
del mismo apartado; que nos muestran una paradójica continuidad de 
formas y direcciones en espacios arquitectónicos. Considerando estos 
antecedentes, es explicable la elección de edificaciones cuyas características 
geométricas, permitieran el desarrollo de la Serie. Considérese además, que 
al observar una ilustración de este tipo de espacios; la percibimos como un 
objeto que reconocemos y podemos tocar en un mo~ento dado, 
consecuentemente se logra un acercamiento a la realidad; y por esta razón, 
se hace palpable, por otro lado; siendo la arquitectura bella en si misma, da 
un cai-ácter plástico implícito al producto result?inte. 
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1 . ~~--,~.y~~~ ... ~ 
.. . - . - ; . '*.: 

El resultado proveyó el prototipo para la realización de esta 
investigación visual. De manera intencionada se imprimieron las imágenes 
sucesivas al derecho y al revés para ctue los patrones ctue conFormaron las 
(otografras modulares pudieran realizar los movimientos de rotación, 
reAexión y translación, esenciales en una teselación. Multiplicando este 
proceso en todas las obras se Fueron dando las piezas necesarias para realizar 
una construcción de cuatro y ocho partes. El accidente cometido en esta 
(otografra, se convirtió en un proceso. 
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3.1 LA APLICACIÓN DE LA MULTIPLICACIÓN SIMÉTRICA DE LA IMAGEN Y 
TESELACIONES 

Partiendo de las propiedades geométricas de una teselación y continuando 
con la descripción de las p~ginas anteriores, seguimos con la rof¿¡ción. 
Tomemos el módulo con el que empezamos a construir la obra. Gfrese en 
un ~ngulo de 180º este modulo, de tal manera; que coincida con el vértice 
superior derecho del mosaico opuesto (Fig. 3.3). 

Figur;:¡ 3.3 

Siguiendo este procedimiento se puede ensamblar el resto d·~ la 
imcigen con el opuesto (Fig. 3.4) o bien, por medio de otra reflexión 
tom<1ndo como base la primera imagen obtenid~ por este proceqimiento, 
tal como se muestra en la figura 3..5; que nos muestra como l~ primer~ se vci 
despiegando hC1cia el extremo superiot· izquiei·do. 
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Figura 3.4 

Figu ~a 3.5 



Vna vez concluido el procedimiento, enconfre¡mos cuafro imágenes 

fotográficas constituyendo un solo con¡unto de módulos continuos enfre 
sí; tanto en esfructura como en contenido. Esta continuidad se aprecia de la 
manera siguiente. 

Figur.:i 3.6 

Obsét-Vese la fotogrélfia con la que se inició todo el procedimiento 

-enmélrcada en ro¡o en la imagen superior- (Fi~l 3.6). Recordemos los 
componentes de !q figure¡ 3.1 y como fueron asociados a los Elementos 
fótrn¿¡/es de composioón. C?id<l uno de estos sigue !a rnisma dirección con 
el reAe¡o adyacente, ha.::iendo que las esfruduras se vean más alargadas. Al 

igual que en la impresión de la izquierda se ap1-eci~ !a misma continuidcid 

que !lev;:¡r~ la mircid;:i héKiél el final del esp<lcio arquitectónico, dando la 
impresión de set· un edificio completo, mostrando un p;:itio centra[ de 

mayor amplitud de! que se había mostr¿¡do originq lrnente. En [(l parte 
superior continC1.1n los mismos elementos en Forrnéi simétrica: arcos, 
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columnas, cornisas, furoles ... Toda esta serie de paralelismos; fueron la 
razón de asignar a la obra fotográMca el titulo Reflejos. 

Esta obra puede constituirse como un módulo independiente que 

puede multiplicarse de manera indeMnida por sus cuatro lados teniendo 
como resultado una red de polígonos fotográMcos (Fig. 3.7), estos pueden 
desplazarse de un lado a otro y coincidir en el siguiente espacio sin perder 
su periodicidad, sin traslapas ni aberturas. Esta a su vez nos mostrará otra de 
las propiedades de una teselación: la ft-;Jsl1ción. 

Figuta 3.7 
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El proceso anterior, 
también se empleó para la 
construcción de las 
fotograffas Esl;bón de /¿¡ 
locut¿¡, en sus vqriantes 1, 
11 y 111, cuyo registro se 
hizo en las escaleras del 
Palacio Postal (Fig. 3.8), 

ubicado también en la 
calle de Tacuba, a un 
costado del Palacio de 

Fic¡ur<i 3.8 Minería. Este espacio por 
si solo posee una comple¡a y elegante construcción. Las direcciones 
diagonales -representadas por las escaleras y barandales-abundan en su 
composición con respecto a las horizontales y verticales. 

En la parte superior de la reproducción, se aprecia el fondo del lugar, 
que se conforma por unos arcos, atr~s de estos se distinguen apenas las sal;:¡s 
del segundo nivel del Palacio. Para poder salir de estas existen dos accesos a 
las escalinatas, uno de ellos se mira en la parte superior derecha de la 
imagen. Bajando la mirada por ellas se aprecia que en la parte central de la 
foto en el descanso, lci escalerci se bifurca en forme¡ perpendicular para 
ingresar al primer nivel, hasta que en este descienden para llegar a la planta 
bci¡'1. En c4da nivel, y en los descansos existen postes paralelos con u na 
bombilla luminosa como remate en las puntas de estos. 

Parél este espacio se empleó un4 cámara diferente: la Pentax K-1000, 

con lente zoom 28-80 mm y manejando la abertura mínima que permite 
este lente que es f: 22. Parci un óptimo aprovechcimiento del sitio se 
hab'1jó con el lente a 28 mm pcira abarccir el mayor espcicio posible en el 
fotogram;:i de la películ;:i; esto permitiríci L:i posterior edición de l;:i imagen 
para logr;:ir el encuadre dese;:ido. 

A diferencia de Reflejos, esta toma se re;:ilizó con películ;:¡ Tri X PéJn 
ASA 400 con características similares 4 la Plus)( pero con la excepción de 
que est:i, por ser de mayor sensibilidcid a la luz contiene una emulsión cuyas 
sa les de plata tienen un gt"ano de mayor tamaño y que en un momento 
dado puede <ifectcir a una 1mpt·es ión de más de 11 x ·t4. El propósito de 
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empleai-- esta película, es pai--a compensai-- la escasez de luz que se pi--esenta en 

este lugai--, aun así se pi--ehhó haba¡ai-- con iluminación ambiental pai--a no 

altei--ai-- la atmósfei--a local. 

La elegancia de estos Htmos di'lgon(lles combin'ldos fuei--on l'l i--azón 

de sei-- de ICl obi--Cl Esf¡¡hón e/e/¡¡ locut¡¡ /, cuyo pi--oceso tClmbién se i--espClldó 

en los phncipios de i--eílexión y i--ot(lción pai--Cl logi--Cli-- un "movimiento" visual 

en sus foi--mas. Nótese que las di'lgon(lles ascendentes y descendentes 

oblig'ln Cl l'l vist'l Cl seguii-- ICls dii--ecciones que celda una de ICls escCllinatas 

pi--oyectCln. Se i--e(llizo el módulo inici'll y su "espe¡o" (Fig. 3.9) que, (lunque 

de ClhClctivo i--esultCldo, no llegó a connet(li--se foi--mCll y conceptualmente 

como se deseClbCl, así que se continuo el pi--oceso hasta obtenei-- los cu(lho 

bloques (Fig. 3.10) que moshañan el mosaico hnCll. 

Fi<lUta 3.9 

Fí¡ese ahora l'l atención hClci'l el cenho en l'l pClrte supehoi-- del 

con.¡unto (Fig. 3.9), donde se api--ecia l'l ClhClctiva unión de los módulos base 

-en !ínea punteada- y i--eíle¡o se estClblece ahí; una pei--fecta unión con el 

ba.i--~mdal del opuesto. Al no hClbei-- Cllgún elemento que limite l'l 

contin uidad dii--eccional se genei--(l un nuevo espClcio en el que, en la. parte 

trasei--a se mii--a una conshucción de (li--cos en foi--ma cilíndhc'l y qnte ell'l, un 

[u cl)o de dos gmpos de esc(llei--(ls con cuaho i--amClles cada un;;¡, unidos poi-- el 

Frente y (li--i--ib'l en foi--rna inclinada ;:¡scendcnte y, en I;:¡ pClrte postet"ior y poi-­

ciba ¡o. poi-- las bcilaustras que Forman un pequeño p;:isillo que oi--iginalmente 

forrna.ban el pi--imer nivel. Cuando se pi--oduce el i--eA e¡o de los pahones de la 

parte irlei--ior (Fig 3:10), se convierte en una conshucción aún más 
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comple¡a que la del edificio real, ya que se producen enlaces en todos los 
puntos bélse de léls trayectorias oblicuéls, télnto en los descélnsos, como en 
los postes. Este encuentro de líneas diagonales adquiere tanta fuerza visual, 
que hélce que lél formél cilíndrica del fondo pélse él segundo plano. 

Figur;¡ 3.10 

Al ig uél l que Reflejos, Esl;bón de l; locut.:; /, cumple con los 
principios de rotélción y reAexión, pero existe u n<l nota.ble diferenciél entre 
élmbas; pues mienh;:is que IC1 primerél puede funcioné.Ir como móduio bélse 
parél una construcción reticulcir y cumplir esfrictélmente con los hes 
movimientos de unél teselación, la segundél sólo puede crecer en una sola 
dirección, como se verá más éldelante. 
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Las propiedades geométricas de: Eshhón de /q locur¿¡ I enriquecieron 
la serie fotográfica C:;lek/oscoplo P¿¡/p¿¡h/e, pues esta imagen sirvió como 
módulo que posteriormente evolucionó para dar origen a la obra Es/¿¡hón 
de/¿¡ locuréJ JI (Fig . 3.11). Esta obra, por crecer en una sola dirección, no 
permite el crecimiento retícular, pues aunque se puede usar como base para 
construir una red (Fig. 3.12), carece de la periodicidad característica de ellas. 

Figur;:¡ 3.11 
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De manera simultanea, Es/¿¡bón de/¿¡ locur¿¡ 11, permitió una variante 
compositiva . Al observar el comportamiento geométrico de este traba¡o se 
pudo establecer que la estructuración de esta obra obedece al patrón de 
Formación del contorno, y en ese sentido es análoga a este elemento 
Formal de composición. Como es sabido, el contorno se origina con una 
línea que se cierra en sus extremos, así como también se conoce que la línea 
es una sucesión continua y apretada de puntos. Así, las propiedades de 
rcAexión y alargamiento de esta obra permiten el desarrollo de una nueva 
imagen: Es/¿¡bón de/¿¡ locut¿¡ 111 -p~gina 106-, que se logra ensamblando de 
manera continua y apretada una sucesión de módulos Fotográflcos del 
con¡unto mencionado unas líneas arriba (Fig . 3.13); un número 
determinado de veces, e incorporando a esta por la parte posterior, otra tira 
del mismo número de módulos que el primero. Para dar Forma a esta obra 
es necesario dar medio giro por uno de sus extremos y unirlo con el otro. 
La sucesión incesante de módulos mostrar~n una B¡¡nd¿¡ sln fin o de 
/l-1obius. Salvo el hecho de que la línea este Formada de puntos y que se une 
"correctamente" para Formar un contorno, E5Í:Jbón de/¿¡ locura 111 cumple 
con las demás características del elemento Formal mencionado. 



Figma 3.14 

La serie continúa 
con la obra 
denominada Ciudéld 
EspélciéJ/ /, realizada en 
otro espacio 
arquitectónico de 
asombroso diseño: la 
Línea 7 del Sistema de 
Transporte Colectivo 
metro, particularmente 
la estación Célméltones 
(Fig. 3.14), lugar donde 
se llevó a cabo registro 

del módu!o inicial. Las direcciones diagonales y radiales de este espacio, 
fueron los elementos visuales indispensables para el diseño de la obra final, 
ya que al seguir el mismo patrón de ordenamiento que en las fotos 
anteriores -excepto Es/¿¡bón de /¿¡ locut¿¡ 11 y //!- se constituye u na 
interesante construcción de cuatro módulos que se apreciara en la páginas 
siguientes. En. esta toma , también se buscó el mciyor aprovechamiento 
posible del espacio, sin em bargo; para el encuadre de la imagen fue preciso 
recortarle¡ por el lado derecho. Como la imctgen anterior, est:¡ se c;:¡ptó con 
la misma cámara Pentax K-1000 a f 22, cargada con película Tri-X p:¡n 
A5A400. 

Al examinar detenidamente el módulo in1 cici l desde lci parte superior 
cipcirecen h :1s un breve espacio en ne0ro y siguiendo une¡ trayectoria radial, 
tres bcilciusü<ldcis de concreto. Le¡ proximid::id visucil de est;:is en la pa.rte 
superior dcsap;:i recc grcidu;:ilmente conforme Jesciende la mirada . Unidos él 

los rn~5 cortos, 5e encuentran tres distriruidorcs de acceso simil<ires a cubos. 
Del pt'imcro en la zo na más alta, cerc;:i de l domo 0eodésico inicia un puente 
y ¡unto;:¡ este, w 1o s ~1.1sama no-; de ;:¡ cero Lk l::is cs..::.1ler.1s eléct ricas, io mismo 
o cu r re .:¡ !os ::i cccsus se0undo y tc rccw ..:jue se encuentran ubicados en l<:i 
p:irtc bJ ¡Zl f-~ il cnr 1: ! 111to estos elementos h:icer1 w 1 rcco rr iJo diagonal 

Fiir1 lrn cr 1tc nhérvcnsc lo:i ¡ uc~os ,je luce"' --juc dcsempef;an también 
u 11 p::ipcl 1 rnpo rt.1r ;tc en la corn pu~ : c1ó 1 ~ Je cc;t1 1 n ¡:19c r1 q¡ ic f11 rK 1on:1r .~ 
corno ¡1:it rl-1n ¡;¡ 1c1 .:¡ , !_o" 1-cflc:os iurn ! i-Jcf.o"i ,J1u_' :1p:n-cccn en IJ ri11-k 



superior en Forma de polígonos blancos, el con¡unto de reAectores en 
Forma circular por deba¡o del puente, así como las fran¡as y líneas blancas 
que aparecen en las paredes de acero de los pasamanos de las escaleras que 
también poseen esta dirección . Estos elementos por sí mismos en su 
distribución espacial poseen un atractivo movimiento visual. 

La composición modular que se muestra en la figura 3.15 fue el 
resultado de la aplicación de los movimientos de rotación y reAexión a la 
imagen de la página anterior, a la que se ha titulado Ciud¡¡d esp¡¡ci¡¡/ /. Esta 
obra se muestra tan comple¡a como las anteriores, aunque la perspectiva 
final lo es más todavía, ya que el punto de fuga al centro ha dado lugar a 
una gran sensación de espacialidad, puesto que al quedar los accesos casi 
hacia los extremos; el espacio entre u no y otro se extiende 
considerablemente. Si esta construcción existiera en realidad se observaría 
como si estuviéramos tendidos en el piso, exactamente al centro del lugar 
contemplando la parte superior. La lectura de esta obra puede hacerse de 
manera normal, aunque también es posible hacerlo en Forma radial 
empezando ya sea por la parte superior o interior del con¡unto, puesto que 
estos puntos de vista están simétricamente distribuidos en el espacio 
fotográfico. 

Fi<:Ju r;:¡ 3.15 
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lnici'lndo l'l lectur(l h'ldicion'll se 'lpreci'l que l'l im'lgen de l'l p'lrl:e -­

superior izquierd'l se encuenh'l en form(l inverl:id'l, con respecto 'l l'l que 

'lp'lrece en l'l pélrl:e inferior, lo mismo ocurre con los elementos contenidos 

en est(l. Así, l'l béll'lush'ld'l de concreto que se present'l en el i'ldo izquierdo 

se dirige en sentido r'ldi'll h'lci'l el centro de este bloque, sin emb'lrgo se 

interrumpe 'll Clrl:icul(lrse con l'l que se encuenh'l en el módulo inferior. Del 

distribuidor de (lcceso de est(l p'lrl:e se ve como los p'ls'lm'lnos de (lcero de 

l'ls esc(ller(ls eléctric(ls orient'ldos h'lci'l el centro se ensélmbl'ln en form'l 

precis(l con los mismos elementos de l'l fotogr'lfT'l de l'l derech(l. Los 

puentes de los (lccesos, télmbién enc'li'ln correct(lmente con sus simil'lres de 

los pélhones inferiores form'lndo un'l extr'lñ'l combin(lción de direcciones 

(lscendentes. Por un momento p'lrece que es(ls esc(ller(ls y puentes, en vez 

de subir; b'li'ln, esto es debido él l'l inversión de perspectiv'l que se tení'l 'll 

principio -de élb'l¡o h'lci'l (lrrib'l- . El efecto de ensélmble de l'ls béll(lustréldqs 

de concreto del derecho es el mismo que el del l'ldo izquierdo se repite del 

l'ldo derecho de lq obr(l. L'l secuenci'l de unión, se repite 'll lleg'lr él l'l p'lrl:e 

inferior de l'l obr(l . 

Obsérvese Clhot'l l'l form'l curios(l que 'ldquirieron en con¡unto l'ls 

luces que se present(lron en l'l descripción del primer módulo: en el centro 

de l'l construcción surge u n'l figu r(l de cu(ltro br(lzos con ocho pu nt'ls, 

seme¡Clnte 'l un'l estrell'l luminos(l rode'ld'l él diesh'l y siniestr'l por un'l 

sucesión de l~mp'lr'ls encendid'ls de l'ls que surgen pequeños destellos. 

Enseguid'l se ven form(ls semitri'lngul(lres, que en re(llid'ld son fr'lgmentos 

del domo que cubre este esp'lcio. Est(ls luces enm(lrc(ln l'l obr'l con un'l 

dirección r'ldi'll y ondul'lnte, oh(ls tienen un sentido di'lgon'll. 

Ciuc/qd esp¿¡ci¿¡/ I c(lrece de un'l estructura mo<lul'lr como l'ls que se 

h'ln present'ldo previ(lmente. Conservq l'ls direcciones diagon(lles que se 
mostr(lron en l'l primer(l im'lgen, sin emb'lrgo 'll ser eshuctur'ld'l con los 

cu(ltro pélhones que l'l conform'ln 'lp'lrecen direcciones r'ldi'lles en gran 

célntid'ld, que d'ln m'lyor fuerz(l visu(ll él l'l obr(l. 
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Este conjunto también puede multiplicarse (Fig . 3.16) un indefinido 

número de veces como el caso de la imagen Re!le¡os, aunque no posee la 

periodicidad de una teselación en un sentido estricto, pues no tiene una 
continuidad. En cambio, tiene más seme¡anza con Es/¿¡bón de/¿¡ locur¿¡ 11 en 

cuanto a que pueden agregarse módulos continuos laterales y estirarse para 

formar una nueva imagen, como a continuación se explica. 

Figur;¡ 3.16 
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Para realizar la fotografia Ciud;;d esp;;ci;;I JI (Fig 3.17) se imprimieron 
ocho reproducciones del módulo inicial al derecho y al revés, que se 
ensamblaron formando tres pares en los que se ¡untaron los pasamanos de 
acero de las escaleras. Dos pares se unieron por los costados en negro 
formando una fran¡a de cuatro im~genes que se ubicaron en la parte de 
arriba. Al tercer par se agregaron las dos im~genes restantes por las orillas en 
la zona oscura. Los módulos superiores e inferiores se desplazan unos sobre 
otros, recorriéndose el equivqlente a la reproducción que originalmente fue 
su punto de partida, mostrando una inquietante dirección ondulada 
formada por las luces contenidas en las tom(ls. De este modo, 'l est'l serie 
fotogr~fica, se anexq otro de los elementos formales de composición. 

Figuta 3.17 

Debido a que es dificil leer la imagen de manera convencional se 
iniciar~ con el módulo inferior izquierdo, que parece dirigir las escaleras 
eléctricas en formación diagonal hacia el margen izquierdo del módulo, sin 
embargo siguiendo la dirección diagonal de izquierda a derecha, la mirada 
se dirige hacia las radiales ascendentes formadas por los pasamanos de 
concreto para llegar al módulo de la parte superior. 

En la parte media donde se unen las fotografias aparecen los 
bar;:indales de concreto de la imagen de encima siguiendo la dirección de la 
inferior. Recorriendo l;:i mirada cerca de los distribuidores de acceso se 
conduce ense~uida hacia l;:i derecha del mosaico de arriba. Nuevamente las 
escilcras eléctric¿¡s que se encuentran en ese¡ parte se u nen con las de su 
opuesto en forma dici~onal, pcin encontrcir nuevamente el distribuidor de 
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;:¡cceso y empez;:¡t- el descenso de izquiet-da él det-ech;:¡ en Fot-mél ondul;:¡nte 
pélt-él llegat- ;:¡l invet-so desfus;:¡do; que nuev;:¡mente se unit-~ con el conh;:¡t"io 
supet-iot- y ;:¡sí, en Fot-ma indeFinidél; h;:¡sta que se encuenhen los pélhones 
que puedéln cet-t-élt- l;:¡ c;:¡den;:¡ o h;:¡st;:¡ ;:¡l;:¡t-gélt-la tanto como sea posible. 
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3.2 EL PROCESO DE LABORA TORIO 

Al concluit- esta pat"te del texto, sólo será preciso señalat- que pat-a la técnica 
de impt-esión de la set-ie fotogt-áfica C¡¡fek/scopio p¡¡/p¡¡hfe se consideraron 
los fuctot-es siguientes: 

0 Tiempo de exposición 
0 Altut-a del cabezal de la ampliadot-a y en consecuencia, la 

pt-oporción de los módulos 
0 Enfoque del negativo antes de la impresión de ambos lados 
0 Tiempo y agitación durante el t-evelado del papel. Debido 'l las 

condiciones de laboratorio fuvot-ables p'lra el autot- se revel;'.lt-on 
h'lst'l cuatro p'lpeles en la mism'l ch;'.lrol'l, 'l fin de tenet- una 
mayot- uniformidad en escalas de grises en todas las fotograffas 

0 Tempet-atura ambiente 
0 Tempet-;'.ltUt"'l y tiempo de vida óptimo de los químicos 

Este con¡unto de instrucciones se contempl'lron como constantes 
para el pt-ocesado de las im~genes que dan forma 'l l'l colección. Se siguieron 
los p'lsos cuid'ldosamente p'lr'l no alter(lr 'l ninguno de los módulos, y'l que 
l'l vat-iación en uno o todos hat-á que pierda efectivid'ld l'l técnic;'.l. También 
es posible efectu;'.lt- este proceso por medio de l'l computadot-(l, ya que esta 
pet-mite elabot-élt" este tipo de composiciones él pat"tit- de un solo bloque, t'll 
como se t-e;'.llizat-on l'ls ilustr;'.lciones de est;'.l investigación, empleando un 
progr'lma p'l t-'1 edición de gráficos. 

Ante la imposibilidad de obtener imágenes de dimensiones exact;'.ls '11 
momento del registro con la cámara o dur;'.lnte el positivqdo de la películ'l 
en el labor;'.ltorio fue inevit'lble recot"tar las fotograff'ls por uno o todos sus 
L~dos pat-'l poder ensambl'lrl(ls y ot-denarlas con pt-ecisión p'lr'l que pudieran 
coincidir entre ell ;'.ls . Se busc(lt-on puntos y direcciones refet-enciales p'l r'l 
hacer l'ls incisiones precis;'.ls p'lrél que (l¡ust;'.lr(l un módulo con otro y 
aplica rl o de modo simétrico en todos los patrones. Par'l el mont'l jc de l 
producto fina l se escogió un sopot"te rígido pa r'l garantizar la firmeza y 

permanenc ia de la imagen. 
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Este sistema puede seguirse de manera infinita si la imagen que se 
traba¡a lo permite, considerando que los polígonos -o FotografTas- que 
pretendan ser reticulares; deben obedecer los aspectos Formales de: 

1. REGULARIDAD, es decir deben poseer proporciones 
armoniosas para que al estructurarse, coincidan unos lados con 
otros, por tanto deben tener; 

2. PERIODICIDAD, de lo contrario se originaran aberturas y 
traslapas, sin embargo; debe considerarse que cualquier 
reproducción puede contraponerse una con otra sin ser 
modular. Para que esta propiedad se cumpla a cabalidad, las 
imágenes deben tener como características principales la 

3. REPETICIÓN REGULAR DE MOTIVOS, tal como lo vimos al 
principio de este texto al observqr las características de los 
caleidoscopios, para que se puedan repetir de manera simétrica 
hasta el infinito. También son necesarias las 

4. DIRECCIONES BASICAS, por que aunque no es estrictamente 
necesario, es preFerible que las imágenes con las que inicia la 
construcción modular; tengan por lo menos, una de las cuatro 
direcciones básicas: HORIZONTAL, VERTICAL, DIAGONAL Y 
/ O RADIAL; de ser posible; todas, ya que estas le dan mayor 
dinamismo a la obra y permiten una me¡or estructuración del 
espacio. 

Esta amalgama de fuctores de laboratorio y elementos Formales de 
composición permitieron el desarrollo de la composición modular para la 
Fotógrafu caleidoscópica 
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3.3 LA IMAGEN FINAL: PORTAFOLIO 
Para completar la investigación se muestran las imágenes que se lograron 
siguiendo lo pasos de la composición modular, se muestra lo necesario para 
comprobar las hipótesis establecidas en torno a este procedimiento 
formuladas a lo largo del texto. Cuando una red es utilizada para ordenar 
un con¡unto de fotograftas adquiere un carácter diferente, pues esta se 
convierte en un patrón de multiplicación de mayor plasticidad y si poseen 
ciertas condiciones espaciales, el resultado puede ser muy llamativo. En la 
arquitectura se presenta algo similar. 

La generación y fusión de estilos urbanos que ha realizado el hombre 
a lo largo de su historia para el me¡oramiento de su vida y de su entorno, ha 
traído viviendas y edificios hermosos para cubrir sus necesidades espacio 
como ha ocurrido en nuestro país. 

El Centro Histórico de la Ciudad de México ofrece diversas 
manifestaciones arquitectónicas. Muchos inmuebles presentan una 
impresionante construcción espacial, algunos con inAuencia del Bélttoco, 
otros muestran la presencia del Art Nouve¿¡u, así como los estilos 
modernista, contemporáneo y posmoderno, sin olvidar por supuesto los 
vestigios de las culturas precolombinas. Por estos motivos, nuestra ciudad 
es conocida como I¿¡ Ciuc/¿¡d de los P¿¡l¿¡cios, y entre el los se encuentra 
el Museo Nacional de Arte, cuyo magnífico planeamiento constructivo fue 
determinante para el origen y desarrollo de la obra Reflejos (Fig. 3.18) 

gracias a al sobrio diseño de las áreas del recinto, la sencilla distribución de 
los accesos, la elegancia de sus decorados, además de la textura externa de 
sus muros y la altura de sus techados, que producen una gran amplitud. En 
este sentido y una vez concluida la obra final, vale la pena mencionar que la 
escena que muestra da el efecto de un edificio con un gran patio central 

Después ctel recorricto visual t·ealizacto en el MVNAL, se inicia una 
"visita " en otro espacio urbano próximo al anterior: el Palacio Postal , sede 
del Servicio Postal Mexicano. Aunque la extraordinaria comple¡ictact 
geométrica de sus escaleras de hierro for[ado fue la razón cte ser para la 
proctucción de la fotogra fla Esl.:¡bón de la locura I (Fig. 3.19), el diseño 
in terior del lugar desempeñr-> un p.1pel ctecisivo en la composic ión cte la 
o bra Final que muesha un:i 1ma~cr¡ modular de construcción i:jual yue 
be lla , confusa. Vna vez que ;¡Jcanzo este nivel de "uecimiento", continuó 
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para dar forma a Esl;hón de l; locut;¡ 11 (Fig. 3.20), que se constituye 

usando Es/;¡hón de /;¡ locut;¡ I como módulo inicial, y secundario, unidos 

por sus lados cortos. Es tal la plasticidad de este módulo, que tiene la 

cualidad de alargarse tanto como sea posible, esta propiedad tra¡o consigo 
una metamorfosis: Esf;¡hón de/;¡ locut;¡ 111 (Fig. 3.21) . Haciendo énfasis en 

"la locura" que pretende transmitir el titulo y las imágenes y<:i de por sí 

alteradas, esta obra se hizo crecer por ambas caras y lados 'l modo de 

esl;:ibones; c<:idél vez más y más ... y unirse de t;:il manera, que no permitiera 

un cierre de form;:i convencion;:il, como un;:i banda de Mohius. 
Del Centro Histórico sigue "el vi;:i¡e por metro" hasta llegar al norte 

de l;:i C;:ipit;:il, par<:i ser precisos; en el metro Cam;:irones de l;:i líne;:i siete, 

donde se gesto l;:i composición de cuatro módulos denominada 

Ciud;¡d esp;¡ci;¡/ / (Fig . 3.22), que se erige com,o un gigantesco domo con 

una estrell;:i luminos;:i en l;:i parte central. Al igual que la anterior; esta obra 

tiene una variante, sólo que en este caso, la imagen que se usará como 

patrón de construcción; sufrirá u na pequeña ;:ilter;:ición. Al tr;:istoc;:ir, la obr;:i 

visu;:ilmente ofrece otro tipo de continuidad, que puede t;:imbién alarg;:irse 

como se desee. Est;:i obr;:i se h;:i nombrado Ciud;¡d esp;¡ci;¡/ 11 (Fig. 3.23), en 

ambas obr;:is se pretende mostrar una construcción de ;:ispecto futurist;:i . 
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No se puede hablar sobre Fotografia Caleidoscópica; sin mostrar 
imágenes que realmente se hayan extraído directamente del dispositivo 
óptico, así que en esta sección se muestran algunas muestras realizadas en 
Univetsum, Museo de las Ciencias, situado en el circuito cultural de 
Ciudad Universitaria. Son cuatro caleidoscopios que se encuentran ubicados 
dentro de la Sala de Matemáticas -en la que además, también se aprecian 
imágenes reticulares y fractales-. Dos de los caleidoscopios, son de grandes 
dimensiones, uno de ellos muestra al observar al interior; un dodecaedro, y 
en el otro; un icosaedro, los dos restantes muestran cubos y otras 
combinaciones de polígonos cuya apariencia remite a las estampas del 
artista citado en el primer capítulo de este documento, en las que mane¡a 
los Cuerpos Platónicos: Estrell1s, 1948; Pl1netok/e e/oh/e, 1949 y P/¿¡netok/e 
tefr¿¡éc/tico, 1954; entre otras. 

Este con¡unto de fotografias se obtuvieron al colocar en los 
caleidoscopios de gran formato; en el extremo estrecho de estos, las 
composiciones modulares que se aprecian en las paginas anteriores dando 
como resultado, imágenes con forma de tetraedros e icosaedros. De treinta 
y ocho fotogramas registrados con la cámara se muestran sólo seis variantes 
(Fig. 3.24a, b, c, d, e y f). Se agregan otras posibilidades (Figs. 3.25a, by c; 
3.26a, b y c y 3.27a, b y c) logradas en los caleidoscopios de menor 

formato, en estas, se pueden ver, figuras de forma cúbica . Los efectos 
visuales logrados con estos instrumentos son realmente cautivadores. 
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FigutqS 3.24.q y 3.24b 
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Figurqs 3.24.c y 3.24<:\ 
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Figutas 3.24a b, e, d, e y f. Estas 
imágenes, muestran las variantes 
de las imágenes colocadas en la 
parl:e posterim de los 
caleidoscopios <JUe generan 
dodecaedros e icosaedros. 

Figuras 3.24e y 3.24f 
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Figuiq. 3.25a 

Figuiq. 3.25b 
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Figura. 3.25c 

Figura. 3.26a 
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Figura. 3.26b 

Figura. 3.26c 
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Figura. 3.27a 

116 



117 



Se muestran también en esta sección dos imágenes digitales (Figs. 
3.28 y 3.29), que fueron el producto de trabajar estas mismas fotografías en 
el programa Carel Photo P;:;int 8, empleando la aplicación Efedos-F;:;nt.­
Terr;:;zzo, que permite elaborar atractivos diseños con efectos 
caleidoscópicos. El cuadro de diálogo permite determinar el tipo de 
estructura que llevará a la construcción de la red, al pulsar el vínculo que 
indica el efecto, aparecerán las opciones de reticulación, al aceptar el diseño 
aparecerá la estructura final de la teselación. Las imágenes trabajadas con la 
herramienta anterior se pueden re-traba[ar manejando la aplicación 
Efedos-Efedos 20-Mos;:;ico que permite reticular nuevamente estas 
imágenes en forma de mosaico de manera inagotable, únicamente se debe 
indicar en el cuadro de dialogo el número de veces en la que se va 
multiplicar la imagen por sus lados, que mostrará un plano euclidiano 
cubierto hasta el infinito sin aberturas ni traslapas. 
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Figut;:¡ . 3.28 

Fi9ur;:¡ 3.29 
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CONCLUSIONES 
No es viable concebir una obra plástica sin dos de los dispositivos más 
importantes para su realización, dilemas inherentes a la obra plásticq en 
general: la estructuración espacial y la representación visual, sin descuidar 
por supuesto, el contenido conceptual y los elementos formales que 
implican todo el con¡unto; el color, la escala, la dirección, contorno, etc. 

A lo largo del desarrollo de los tópicos que dan forma al presente 
texto, se hcin estciblecido una serie de analogías entre dos puntos 
conhoversiales; que son el problema de la composición misma y el 
debatido temci de entreverar dos disciplincis del conocimiento humano; 
disímiles entre sí, aunque eshechcimente vinculadas: las Matemáticas, 
perteneciente cil áreci de lcis ciencicis exactas y el Arte, que de alguna manera 
se hcin mantenido separadas por que ci veces; el artista prefiere mcintenerse al 
margen de cualquier formcilidcid que limite su libre desarrollo. 

El lector hcibrá comprobado durante el transcurso de la lecturci, que la 
asociación de ideas retro-alimentan el proceso creativo para dar origen a 
nuevas formas de representación visual -en este caso, las matemáticcis con 
el cirte- . Mciurits Cornelis Escher nos da una bella demostración de esto. 

Por otro lado, ¿cómo se logró la transición de lo formal ci lo visucil es 
decir, lci geomehíci ci lci fotografTa? La respuestci es simple. 

El punto de partida es el referido hecho de que toda mcinifestación 
cirtística implica hes importantes preceptos: un sistemci de composición 
espcicial, unci técnica de representación y una cierta concepción de las cosas. 
Estci estrecha relación de postulcidos simplifica el proceso crecitivo para el 
plcinteamiento de unci propuestci plástica, y que es el temci en cual insiste 
estci invest igcición. 

En ese sentido, lci serie C:¡/eidoscopio P¿¡/p:¡b/e, es el res u ltcido de un 
sumario de eventos que sustentcin y alimentcin esta mueshci fotográfícci. 

La investigcición visucil parci la obrci personcil, el proceso de 
la bo rcito rio, en que ci mbos provocci n el surgimiento -de manerci fortuitci ­
de lci reflex1ón de imágenes; en lci que cipcirece el primer vestigio del efecto 
fotográfico y en lci que se ¿¡sienta lci primera ci nalogíci con la o bra de Escher 
y que tra¡o (onsigo la imperiosa nccesid;;lJ de expand ir y complementar los 
tresultados '-jU e y¿¡ se tenía n. Y como consecuencici de esto, la inelud ible 
relación con b obra de Man RJy, Uszló Moholy- Nagy y Christ ian Schad 
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artistas, que a su vez; basándose en sus descubrimientos y experiencias; 
proponen nuevas opciones para el manejo de la luz, la forma, el 
movimiento, la composición y el espacio. Propuestas que buscan aplicarse 
con los datos obtenidos en el rastreo de información para esta investigación 
para lograr una obra más formal y completa. Al conjuntar elementos y 
formas que de manera común rodean nuestro entorno, se logra alcanzar 
que esta realidad -la que conocemos-; se transforme en una realidad 
aparente -la que queremos-. El continuo desplazamiento por el medio 
urbano, hace inevitable el contacto entre la cámara y el hábitat humano 
para obtener en un trozo de película, una imagen latente que a la postre 
será visible en una ho[a de papel sensible a la luz. De esta manera se puede 
decir que la fotografta es la imagen más adyacente a la realidad, y es el 
medio propicio para lograr que esta se transforme en un mundo propio. Se 
sabe que la realidad o la naturaleza son la principal fuente de alimentación 
del artista y obviamente de la obra de arte, ya que estas son las responsables 
de que se origine cualquier tipo de lengua[e, ya sea oral, escrito o visual, 
como es el caso del artista caso, aunque este hecho no obliga al realizador 
de imágenes a tratar de imitar a cualquiera de ellas; ya que ninguna 
expresión plástica debe caer en una posición puramente documental y / o 
mimética, y que es contra de lo que se ha manifestado este material, a pesar 
de que el creador de imágenes este motivado siempre por una necesidad 
visceral surgida de la realidad que lo impulse a realizar su obra . 

El Efecto Fotográfico amplía, enriquece y complementa el contenido 
conceptual de la obra plástica . No debe limitarse a cumplir una función 
meramente técnica, no sólo reviste de impacto a una imagen; de no ser así; 
esto puede traer cierta confusión en la obra fotográfica; ya que en 
ocasiones, se cae en el error de usarla únicamente como recurso para 
completar a una imagen empobrecida conceptual y visualmente. Y como 
secuela de ello se caería entonces la misma actitud segregativa de los críticos 
de la cámara y la fotograffa de principios de siglo XX es decir ''el arte aquí 
Cla pintura) y la industria allá Cl ci foto) "67, como cifirmaba el más 
representativo de los pensadores de entonces: Chci rles Baudelaire; quien 
Cl hrmci bci 'iuc la fotog rafia debía con '' su verdadero dcber"68 como servidorci 
de lci ciencia v el arte . 

¡ 

121 



Este documento, no pi-etende sei- un manual de: "Cómo hacei-... ", ni 

un inventaHo de noi-matividades e impedimentos matemáticos. Esta 
investigación exploi-a una opción geoméhica pai-a oi-g;::¡niz;::¡i- el esp;::¡cio 
plástico mediante el uso de i-etículas i-espaldándose en I;::¡ intei-pi-et;::¡ción de 
las Ciencias Foi-males corno conocimiento científico y en l;::¡s Fácticas corno 
expeHmentación pai-;::¡ "cambiai- delibei-;::¡d;::¡mente l;::¡s cos;::¡s"*, tal corno lo 
hizo Maui-its Comelis Eschei-. 

Ti-ata al mismo tiempo ponei- de rn;::¡nifiesto, corno puede sei­
benefici;::¡do con el uso de i-edes; quien se dedica ;::¡I des;::¡i-i-ollo de imágenes, 
ya que es posible contempl;::¡i- en l;::¡s muesh;::¡s obtenid;::¡s por el autoi- de este 
texto, el valoi- estético que ellas ;::¡port;::¡n a I;::¡ obi-a fotogi-áffc;::¡, ;::¡plicables 
también él todo haba¡o plástico, pues pei-mite un oi-den;::¡rniento sobi-io y 
i-ítmico; aci-ecentélndo el ;::¡specto expi-esivo de I;::¡ imagen, que es oh;::¡ de l;::¡s 
necesidéldes del ;::¡rtista visual. Vna foi-ma i-eticulai- es poi- si sola -enhe ohas 
cos;::¡s- de gi-an ayuda pai-a la i-ealización de una ilushación, el oi-denarniento 
de un cúmulo de oi-aciones o una h;::¡nsfoi-m;::¡ción, corno ya se explicó en 

las pi-imei-as páginas. 
Al igual que Eschei- lo hizo en su obi-a gi-áfic;::¡, el texto sugiei-e 

-si se pei-mite el téi-mino- "i-ompei-" el pai-;::¡digm;::¡ de I;::¡ disfuncional 
concepción de: "el arte aquí Cla pintui-;::¡) y la indushiél ;::¡llá Cla foto) ", pai-a 
exponei- la absoluta unidéld que mantiene el Arte con las demás ái-eas del 
conocimiento humano, pai-a sustentai- una complet;::¡ ;::¡m;::¡lg;::¡rna de hab;::¡¡o 
plástico y que el autoi- espei-a que los i-esultados expuestos a lo lai-go de la 
lectui-;::¡ puedan eni-iquecei- los hoi-izontes fotogi-áficos de quienes hacen de 
esta disciplina plástica; su medio de expi-esión . 

67-68 Ph il ippe Duho1s "El acto fotogrM1co, Je la represcnt:ic ión a b recepción " Ed Pa 1dó-, lhénca . Sene 

Comumc:¡oó1; 1". Edición, 19H6 Pp 24 

l"ld Prólogo de e~te texto 
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