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La fotografia ha evolucionado légicamente con el paso del tiempo
a través de los avances de la tecnologia y los distintos puntos de
vista de sus creadores. Desde los primeros intentos por capturar
y retener las imagenes hasta las distintas formas de representar
y abordar los temas, la fotografia permite conocer realidades vy
ficciones, amplia nuestro campo de vision sobre estas y propone
otras formas de verlas y de presentarlas.

México es un pais reconocido por su basta produccion foto-
grafica, sus creadores le han permitido tener una historia sélida
y consagrada. En el &mbito de la fotografia documental, existe
una importante columna vertebral formada por Manuel Alvarez
Bravo, Tina Modotti, Archivo Casasola, Archivo Diaz, Delgado
y Garcia, Hermanos Mayo, Nacho Ldopez, Héctor Garcia, entre
muchos otros. A esa columna se han unido nuevos fotografos
como Elsa Medina, Marco Antonio Cruz, Raul Ortega, Fran-
cisco Mata, Eniac Martinez, Pedro Valtierra, Ernesto Rami-
rez, Federico Gama, por mencionar algunos, que son igualmente
valiosos para el desarrollo de la fotografia documental en México y
qgue por medio de su trabajo la han mantenido en una de las posi-

ciones privilegiadas en la historia de la fotografia.



En esta tesis, de manera general, expondré en los capitulos 01
y 02 los origenes y evolucion de la fotografia, la llegada de esta
a México y el desarrollo del género documental en el pais, hasta
la funcién de la fotografia en la comunicacion visual.

El capitulo 03 tomo en cuenta las caracteristicas de la foto-
grafia documental contempordnea en el ambito nacional y el
punto de vista de sus creadores. En la actualidad una nueva
generacion de fotografos a la cual pertenecen Victor Mendiola,
Xolotl Salazar, Dante Busquets y Pavka Segura, proponen for-
mas distintas a las clasicas de abordar y desarrollar los temas
en la fotografia documental. Proyectos con temas cotidianos,
cercanos a su realidad e intimidad, exponiendo su punto de
vista sobre el tema que por conviccion propia desean explorar,
interesados mas por la sustancia que contienen sus fotografias
qgue por la apariencia de la forma, nos acercan al contexto en
gue se desenvuelve la accion combinando formatos y técnicas
permitiéndonos conocer la posicion que asumen en la fotografia
contemporanea en México.

Y por ultimo en el capitulo 04 considero el desarrollo de
una coleccion de libros fotograficos con la obra de los cua-
tro fotdégrafos antes mencionados, quienes por medio de sus
proyectos muestran como esta siendo abordada la fotografia

documental contemporanea en México.
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El proceso
fotografico







“La luz hace existir todas las cosas,

aun dentro de la propia oscuridad.”
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1.1 Sintesis historica de la fotografia

1 Carlos Jurado; El arte de la
aprehension de las imdgenes y

el unicornio, Taller Lefiateros,

segunda edicion, México, 1998,

pég. 10

La observaciéon de los fendmenos naturales le permitié al ser
humano descubrir y analizar los principios que dieron origen a la
ciencia. Desde la antigledad los griegos tenian conocimiento del
fendmeno fisico que antecede a lo que conocemos como camara
oscura. Al observar la imagen del sol que se proyectaba en el suelo
durante un eclipse parcial, Aristoteles se dio cuenta de que se for-
maba una imagen en forma de media luna cuando a través de un
cedazo y de un agujero abierto en las hojas de un platano los rayos
de luz pasaban, destacando la nitidez de la imagen cuando el agu-

jero era mas pequeno vy la definié de la siguiente manera:

Se hace pasar la luz a través de un pequeno agujero hecho en un
cuarto cerrado por todos sus lados. En la pared opuesta al agujero,

se formara la imagen de lo que se encuentre al frente.!

EnelsigloXieldrabe Alhazén describe esté fendbmeno en un manus-
crito original sobre éptica, en el que describe a la camara oscuray
menciona el uso y el conocimiento que de ésta ya se tenia desde
tiempos antiguos. De hecho los astrénomos fueron los primeros

en utilizarla. En la obra del fisico holandés Reiner Gemma Frisius
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se encuentra una ilustracién de la cdmara oscura que sirvio para
observar un eclipse de sol el 24 de enero de 1544.Durante el Rena-
cimiento, Leonardo da Vinci le da una utilidad préactica a la camara
oscura, fue precursor en el empleo de las luces y sombras entre los
artistas europeos, pensaba en la cdmara oscura como auxiliar en el

dibujo al trazar los contornos de los objetos que reflejaba.

Cuando las imagenes de los objetos iluminados penetran por un
pequeno agujero en una habitacion muy oscura, registra esas
imagenes sobre un papel blanco situado a cierta distancia del
agujero; veréis como se dibujan en el papel todos los objetos con
sus propias formas y colores. Habran disminuido de tamano y se
presentaran en posicion invertida, a causa de la interseccion de los
rayos de luz. Si las imagenes proceden de un lugar iluminado por
el sol, os parecerdan como pintadas sobre el papel, el cual debera
ser delgado y mirado por detras (en transparencia). El agujero sera

practicado en una placa de hierro también muy delgada. 2

En 1525 Alberto Durero también hizo referencia a la camara oscura
en sus escritos: decia que era util para aquellos que desearan reali-
zar un retrato aunque no estuvieran seguros de como hacerlo. Los
pintores italianos Canaletto y Guardi, asi como el pintor flamenco
Vermeer, hicieron uso de la camara oscura para elaborar sus pinturas.

En la pelicula La joven con arete de perla hay una escena en
la que representan al pintor Vermeer explicandole a su sirvienta y
modelo qué es y como funciona una cdmara oscura.

Giovanni della Porta describié de forma completa a la camara

oscura en su tratado titulado Magige Naturalis en 1558.

Si no sabéis pintar, podéis utilizar esta camara para dibujar el

contorno de las imagenes con un lapiz. A partir de ahi, soélo tenéis

2 Historia de la fotografia,

Salvat Editores, Espafia, 1979,
pag. 11



3 Historia de la fotografia,

Salvat Editores, Espafa, 1979,
pag. 11

4 Carlos Jurado; El arte de la
aprehensién de las imdgenes y

el unicornio, Taller Lefateros,

Segunda edicion, México, 1998,

péag, 18.

que aplicar los colores. Esto se consigue proyectando la imagen
sobre una mesa de dibujo con un papel. Y para una persona habili-

dosa, el procedimiento resulta muy sencillo.3

Tiempo después un profesor de la Universidad de Padua llamado
Daniello Barbaro, demostré que se obtiene una imagen mas bri-
llante si se coloca una lente en lugar del orificio de la entrada.

En esta carrera por capturar la imagen, magos y alguimistas
también estuvieron relacionados con el estudio de la luz y las ima-
genes. Z6zimo el Panopolita, autor de uno de los primeros trata-
dos de alquimia, decia: “La luz hace existir todas las cosas, aun
dentro de la propia oscuridad”.*

En el siglo XVII se publico el libro titulado Magicians and Light,
en el cual se menciona el uso que el mago Merlin le dio a la camara
oscura para espiar las tacticas del ejercito invasor en el siglo VI.
Dicha camara debia ser perforada con el cuerno de un unicornio,
de otra manera no tendria ningun efecto. Esto era sabido incluso
en China, donde el alquimista Tzung Chin Pung hizo alguna vez
alusion al uso del cuerno del unicornio.

En el libro titulado El arte de la aprehension de las imagenes
y el unicornio, Carlos Jurado transcribe parte de un texto encon-
trado en la Biblioteca Provincial de Granada entre manuscritos que
provenian de Alejandria y que fue hallado por el historiador catalan
Pedro Pla en 1925. En dicho texto se menciona al drabe Abd-el-
Kamir, médico y alquimista, quien en el siglo VI hizo una descrip-

cion de lo que hoy conocemos como emulsion:

Cuando la plata es fundida, quedan en el fondo del recipiente unas
particulas pequenas de color plomizo. Si estas particulas se toman
y se mezclan con resina animal, se obtendra una solucién espesa

que deberéa ser vaciada en un recipiente donde la luz no penetre.
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Luego, en la mas completa oscuridad, una plancha metalica podra
ser impregnada de dicha solucién quedando lista para registrar los
contornos de cualquier objeto que sobre ella se coloque cuando se

exponga (la plancha) a los rayos del sol.®

Por un periodo de aproximadamente 500 anos todas las investigacio-
nes se detienen y es hasta el siglo X| cuando se reanudan a través
del alguimista Adojuhr, quien combina el uso de la camara oscura y
la emulsion para obtener imagenes en movimiento impresas, sin la
utilizacion de un lente, logrando captar la imagen de un unicornio.
En sus inicios la camara oscura era una habitacion en la que el
artista podia estar de cuerpo entero, fue en el siglo XVII cuando las
camaras se hicieron portatiles, concretamente en 1646, gracias al

jesuita Athanasius Kircher, quien

coloco una lente al extremo de una caja de dos pies de largo [poco
mas de 60 cm.], mientras que el otro extremo quedaba cubierto
con un vidrio esmerilado o semiopaco. La imagen procedente de
la lente llegaba hasta el vidrio y podia ser vista desde fuera de la

cémara.6

Mas tarde, un profesor de matematicas aleman llamado Johann C.
Sturm inventd un tipo de camara parecida a la que hoy conocemos

como reflex.

Un modelo perfeccionado, semejante a la moderna camara reflex,
colocaba el vidrio sobre la superficie horizontal superior de la
caja, adonde la imagen llegaba mediante un espejo colocado en
un angulo de 45°. Tenia la ventaja de que la imagen no quedaba
invertida y el dibujante podia calcarla, colocando un papel fino

sobre el vidrio.

5 Carlos Jurado; E/ arte de la
aprehension de las imdgenes y
el unicornio, Taller Lefateros,
Segunda edicion, México, 1998,

pag. 21

6 Beaumont Newhall; Historia de
la fotografia. Desde sus origenes
hasta nuestros dias, Gustavo Gili,

Barcelona, 1983, péag. 9

7 ldem.



Tomada del libro.

26 ¢ 27



Para el siglo XVIl la cdmara oscura se hizo mas popular y se perfec-
ciond, se hacian en serie y se adaptaban a las necesidades de los
dibujantes. A pesar del gran avance obtenido mediante la cdmara
oscura, aun faltaba resolver la manera de fijar las imagenes obteni-
das. En la Edad Media conocian los efectos que tenia la luz sobre
una superficie sensible. En el siglo XllI, el filésofo y humanista
Alberto el Grande, ya trabajaba con el nitrato de plata.

En 1694 el aleman Wilhem Hoberg presentd a la Academia
de Ciencias de Paris un informe sobre la accion de la luz en hue-
sos de buey impregnados de nitrato de plata. Veinte anos antes,
Christoph-Adolph Balduin descubrié que el carbonato de calcio
diluido en é&cido nitrico formaba nitrato de calcio y que una vez
destilado le serviria para atrapar aquello que denominaba “espiritu
universal”.

Entre 1725y 1727 el aleman Johann Heinrich Schulze intenté
obtener fosforo de la mezcla de yeso y agua regia (acido nitrico),
pero el agua que utilizdé contenia plata, por lo que observd que los
residuos contenidos en el fondo de la botella brillaban en la oscu-
ridad; repitid su experimento junto al calor y a la luz, y comprobd

que ese efecto era causado por la accién de la luz:

Recubri la mayor parte del vidrio con un material oscuro, dejando
libre una pequena parte para la entrada de la luz. A menudo escribi
nombres y frases completas en el papel y luego corté cuidadosa-
mente con un cuchillo afilado esas partes entintadas. Froté con
cera, sobre un vidrio, el papel a través de las partes perforadas
del papel, escribieron cada palabra o frase sobre el precipitado
de tiza, de forma tan exacta y nitida que muchas personas se
mostraron curiosas ante el experimento, pero, ignorando su natu-
raleza, aprovecharon la ocasién para atribuir el fenémeno a alguna

clase de truco.®

8 Beaumont Newhall;

Historia de la fotografia. Desde
sus origenes hasta nuestros
dias, Gustavo Gili, Barcelona,
1983, p.10



9 Carlos Jurado; El arte de la
aprehensién de las imédgenes y

el unicornio, Taller Lefateros,

Segunda edicion, México, 1998,

pags. 54-55

Anteriormente Giacomo Battista Beccaria descubrioé la accién de
la luz sobre el cloruro de plata, sin embargo fue el sueco K.W.
Scheele quien demostré que el ennegrecimiento obtenido por la
luz sobre el cloruro de plata o luna cérnea como se le llamaba en
el siglo XVIII, era plata reducida.

En 1780, un fisico francés llamado J.A.C. Charles obtuvo imagenes
de siluetas proyectadas por la luz sobre papeles impregnados en
cloruro de plata, aunque las imagenes desaparecian momentos
después. En 1802 Thomas Wedgwood observé que las imagenes
se impresionaban mas rapido sobre cuero que en papel y que al
lavarlas con agua jabonosa no se borraban, pero habia que conser-
varlas en la oscuridad y examinarlas en la sombra.

En México en 1805, Don Enrique Martinez, un aficionado a la
quimica que vivié en lo que hoy conocemos como San Cristébal
de las Casas, Chiapas, realizaba ensayos con la cdmara oscura y

placas de metal sensibilizadas:

El sabio profesor Martinez con su misteriosa caja oscura, ha logrado
retener sobre unaplanchade metalimpregnada de productos quimicos
de su invencion, una réplica similar a un dibujo de gran preciosisimo
de la fachada principal del templo de Santo Domingo. Cuando hubo
sacado en la oscuridad dicha réplica, de la caja mencionada, la frotd
con un compuesto de zumo de limén y otros jugos vegetales. De
este modo, la imagen perdurd por unos dias durante los cuales los

vecinos mas importantes de la localidad pudieron admirarla.?

En ese mismo ano muere Wedgwood y en 1851 se publican sus
memorias tituladas Ensayo de un método para copiar los cuadros
sobre vidrio y para realizar perfiles por la accion de la luz sobre el
nitrato de plata, con observaciones de H. Davy, ano en el que los

nombres de Niepce y Daguerre estaban en boca de todos.
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Fue a partir del siglo XV que muchos otros instrumentos y
mecanismos, ademas de la camara oscura, se crearon para la
representacion de la imagen, por ejemplo, las rejillas cuadradas
enmarcadas de Durero; el silhouette o silueta, que consistia en
trazar el borde de la sombra de un perfil; el fisionotrazo, inventado
por Gilles-Louis Chrétien en 1786, un instrumento que tenfa como
ventaja el poder duplicar la imagen por medio del grabado y fue

muy popular debido a su facil manejo:

El perfil del modelo quedaba trazado mediante un visor movil,
comunicado con un estilete que registraba a escala reducida cada
movimiento, marcando la tinta sobre una plancha de cobre, la cual

era después grabada.10

La camera lucida fue otro mecanismo disenfado en 1807 por William
Hyde Wollaston. Esta cdmara podia ser transportada facilmente y

fue de gran utilidad para los viajeros.

Sobre el se colocaba un prisma de vidrio, suspendido al nivel del
ojo mediante un brazo de bronce. Mirando a través de un orificio
en el borde del prisma, el operador podia ver al mismo tiempo el
objeto a dibujar y el papel de dibujo, con lo que su lapiz quedaba

orientado por esa imagen virtual.!

También estaban el telescopio grafico, el diagrafo, el agatografo
el hialografo, el quarredgrafo, el pronopiografo, el eugrafo, el
espejo magico (antecesor de la television), la camara periscopica,
el megascopio solar, el prisme ménisque'?, la linterna mégica de
Athanase Kircher en 1646, el panorama inventado en 1787 por
Robert Barker, el diafanorama de Franz Niklaus Konig en 1811 vy el

diorama de Daguerre en 1822.

10 Beaumont Newhall;
Historia de la fotografia. Desde
sus origenes hasta nuestros
dias, Gustavo Gili, Barcelona,
1983, p.11

11 Beaumont Newhall;
Historia de la fotografia. Desde
sus origenes hasta nuestros
dias, Gustavo Gili, Barcelona,
1983, p.11

12 Aaron Sharf; Arte y
fotografia. Alianza Forma,
Madrid, 1994, pag. 26



Todos los inventos y descubrimientos realizados a finales del
siglo XVIII'y principios del XIX hicieron que el ser humano no detu-
viera su busqueda por captar una imagen precisa de lo que obser-
vaba a su alrededor. Este deseo fue lo que lo llevd a resolver los
problemas de vision en los lentes de las camaras, hacerlas porta-
tiles, a descubrir e inventar soluciones sensibles a la luz, y poste-
riormente a lograr fijarlas, y asi reunir todos sus esfuerzos en una
sola palabra: fotografia.

A partir de este momento se dio inicio a una nueva carrera por
desarrollar procesos que consiguieran fijar una imagen en algun
tipo de soporte, llamese metal, papel, tela, piedra, etcétera, por
la produccién en serie y por la preservacion de la imagen para la

posteridad.
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Joseph Nicéphore Niépce
Still Life with Bottles and
Glasses, 1826.



1.2 La permanencia de la imagen

Joseph Nicéphore Niepce tiene un papel muy importante en el
desarrollo de la fotografia. Niepce era un aristocrata dedicado al
cultivo y en sus ratos libres se dedicaba a la ciencia. Niepce tenia
la idea de grabar las imagenes en un soporte. El no era un cienti-
fico en el orden estricto de la palabra pero su entusiasmo lo llevé a
experimentar con todo aquello que tenia a su alcance, desde miel
de abeja hasta cloruro de plata, aunque este ultimo lo abandond
en 1817 sin haber descubierto sus propiedades fotosensibles.

En 1824 experimentd con balsamo de Judea. Colocé el bal-
samo sobre una hoja de papel y la puso frente a su ventana
abierta, como resultado obtlvo una imagen invertida impresa en
el papel. Para 1826 su procedimiento estaba definido y lo llamé
heliografia.

Procedente del griego helios, “el sol”, y graphein, “dibujar”. Este
es el nombre que N. Niepce di6 a su procedimiento, esbozado
ya alrededor de 1815. Consistia en una placa de cobre o peltre
cubierta con betun de Judea disuelto en aceites de lavanda. Se
revelaba con aceites de lavanda y petroéleo, resultando una imagen

Unica. El betin de Judea blanqueaba bajo el efecto de la luz, dando
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una imagen positiva. N. Niepce distinguia entre las heliografias,
reproduciendo grabados ya existentes, y el point de vue (punto de

vista), término reservado para la imagen sacada del natural.”®

En 1827 Niépce viaja a Londres para visitar a su hermano
Claude quien se encuentra enfermo. En su paso por Paris, Niépce
conoce a Charles Chevalier, un fabricante de aparatos opticos.
Niépce le cuenta su descubrimiento, aunque no tiene intencion de
publicarlo todavia, pues a ciencia cierta no sabia que hacer con él.
Es por medio de Chavalier que Daguerre se entera del descubri-
miento de Niépce.

Louis-Jacques Mandé Daguerre es un empresario y pintor
de decorados para teatro. En 1822 construyd el diorama, el cual
consiste en escenas pintadas a tamano natural, las cuales se
modifican de acuerdo con la iluminacién que incide sobre ellas.
Daguerre hacia uso frecuente de la camara oscura para lograr
una perfecta perspectiva en su diorama. Esto fue lo que lo llevé a
investigar sobre el fijado y permanencia de la imagenes.

Cuando conocié a Niépce se intereso por los resultados que
éste obtuvo vy visualizd las posibilidades que la heliografia le
podria proporcionar. Daguerre era un empresario habil que sabia
sacar provecho de las cosas para si mismo. Este caso no era la
excepcion.

Niépce visitd a Francis Bauer con el propdsito de dar a conocer su
descubrimiento y sus resultados, sin embargo tuvo una respuesta
negativa. En 1827, Daguerre le escribe a Niépce y le dice que com-
parte su interés en el tema, pero Niépce se reusa a compartir sus
resultados por desconfianza. Sin embargo para 1829 Niépce cam-
bia de opinién debido a la ruina provocada por el fracaso comercial
de su motor de vapor y porgue su hermano Claude se encuentra

enfermo. En estas circunstancias Niépce y Daguerre firman el 4

13 Marie-Loup Sougez y Helena
Pérez Gallardo; Diccionario de
Historia de la Fotografia, Catedra,
Madrid, 2003, pag. 225.



14 André Lemagny,

Jean-Claude y Rouillé,

Historia de la fotografia.

ALCOR, Espafia, 1988,
pégs. 14y 15.

de diciembre de ese mismo aho un convenio en el cual se estipu-

laba lo siguiente:

Monsieur Niépce, deseando fijar por un nuevo medio las vistas que
ofrece la Naturaleza, sin recurrir a un dibujante, ha hecho investi-
gaciones; ensayos numerosos constatando ese descubrimiento
son el resultado. Ese descubrimiento consiste en la reproduccion
espontanea de las imagenes recibidas en la camara oscura.
Monsieur Daguerre, a quien informé de su descubrimiento,
habiendo apreciado su interés y, sobre todo, considerandolo sus-
ceptible de un gran perfeccionamiento, ofrece a Monsieur Niépce
unirsele para alcanzar ese perfeccionamiento y asociarse para sacar

todas las ventajas posibles de ese nuevo género de industria.'*

Dicho convenio duraria diez anos, sin embargo Niépce muere arrui-
nado cuatro anos después. Daguerre comenzé a experimentar al
utilizar los secretos de Niépce con el propésito de comercializar el
descubrimiento y beneficiarse con la autoria de éste. Tras varios
anos de intentos, Daguerre descubrié en 1837 una variante de la

heliografia, a la que llamo daguerrotipia.

un dia Daguerre colocé una placa de plata ionizada en una alacena en
la que guardaba productos quimicos. La placa habia sido expuesta,
sin producir una imagen visible. Al abrir la alacena algunos dias
mas tarde, Daguerre tuvo la sorpresa de ver una imagen sobre
la placa. Para saber como se habia producido, expuso una serie
de laminas y las coloco sistematicamente en la alacena mientras
iba quitando uno a uno los quimicos. Este proceso por elimina-
cion probd que los vapores de algunas gotas de mercurio de un
termdémetro roto habfan revelado la imagen. Esto debié de ocurrir

en 1835. En 1837 Daguerre descubrié que podia fijar la imagen
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producida por la accion del mercurio sobre la placa iodizada tratan-

dola en una solucién salina.'®

Una vez mas Daguerre establecid un convenio pero ahora con un
nuevo socio llamado Isidore Niépce, hijo de Joseph Nicéphore
Niepce, quien estaba al tanto del convenio anterior como del des-
cubrimiento de su padre. En ese nuevo convenio se estipulaba
que el proceso solo llevaria el nombre de Daguerre —de ahi el
nombre de daguerrotipo— y que solo podria ser publicado simul-
tdneamente con el proceso de Joseph Nicéphore Niépce, de esta
forma figuraria el nombre de Niépce para siempre.

Daguerre presentd su descubrimiento a Francois Arago, quien
era miembro de la Academia de Ciencias de Paris. Este quedo
sorprendido por las imagenes que le fueron presentadas. Por su
conducto en 1939 se revela el descubrimiento en la academia.

El periddico Gazzete de France publicd el 6 de enero de 1839:

Daguerre ha encontrado la manera de fijar las iméagenes que
aparecen por si solas en la camera obscura, con lo que ya no son
reflejos efimeros de los objetos, sino su impresioén fija y duradera,
la cual, como una pintura o un grabado, puede ser apartada de la
presencia de esos objetos.

Imaginese la fidelidad de la imagen natural, reproducida en
la cdmara, y agrégese a ella la obra de los rayos del sol que fijan
la imagen, con toda su gama de luces fuertes, de sombras y de
semitonos, y se tendra asi una idea de los bellos dibujos que

Daguerre ha mostrado.

El 19 de agosto de 1939 el gobierno francés le compra el descu-

brimiento por 10,000 francos y le impone la condicién de que el

15 Oliver Debroise y
Rosa Casanova; Sobre la
superficie brufiida de un espejo,

Conaculta, México.

16 André Lemagny,
Jean-Claude y Rouillé,
Historia de la fotografia,
ALCOR, Espafia, 1988,
pags. 18y 19.



Louis-Jacques Mandé Daguerre
Boulevard du Temple, 1838,

Daguerrotipo.
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daguerrotipo fuera “donado” al mundo entero, con esto Daguerre
aseguroé su inmortalidad.

Las noticias sobre el descubrimiento de Daguerre sorprendie-
ron al publico y asombraron a cientificos y artistas, entre los cuales
se encontraba William Henry Fox Talbot, quien era un hombre de
ciencia, matematico, botanico y erudito de los clasicos. La noti-
cia le causo un gran impacto, pues el habia inventado un proceso

parecido al de Daguerre, al cual llamé dibujos fotogénicos.

Este método era utilizar una camera obscura y proyectar la imagen
de los objetos sobre una hoja de papel colocada en su foco:
imagenes magicas, creaciones de un momento, destinadas a
esfumarse rapidamente. Fue durante estas reflexiones que se me
ocurrié la idea: que hermoso seria si se hiciera posible que tales
imagenes naturales fueran impresas en forma duradera y quedaran

fijas sobre el |oa|oe|.17

Motivado por sus inquietudes, comenzd a experimentar mojando
el papel en una solucién de sal comun y una vez seco lo sumer-
gia en una solucién de nitrato de plata y lo exponia a la luz solar.
El resultado fue una imagen blanca sobre un fondo negro al que
llamoé sombrografia (equivalente hoy en dia al negativo) y en 1839
presentd su método ante la Real Society of London con el nombre
de calotipia.

Talbot se apresurd a patentar su método en 1841 y formuld
un reclamo de prioridad sobre Daguerre, asimismo permitio el
libre uso a artistas y aficionados y prohibié su comercializacion.
Sin embargo el dibujo fotogénico o calotipia tenia una desventaja
frente al daguerrotipo: la nitidez, y aun cuando ya habian sido dados
a conocer estos dos prodedimientos, todavia quedaba pendiente

el problema de la fijacion de las imagenes.

17 André Lemagny,
Jean-Claude y Rouillé,
Historia de la fotografia,
ALCOR, Espafia, 1988,
pég. 19.



18 Idem. pag. 20

19 André Lemagny,

Jean-Claude y Rouillé,

Historia de la fotografia,

ALCOR, Espafia, 1988,
pag. 21

Sir John F. Herschel, hombre curioso e intelectual soluciond el

problema:

El 29 de enero (1839). Experimentos intentados durante los Ultimos
dias, tras haber oido hablar del secreto de Daguerre, y que Fox
Talbot ha obtenido también algo de la misma clase...Tres requisi-
tos: 1) papel muy sensible; 2) cdmara muy perfecta; 3) medio de

contrarrestar la accion ulterior. '8

Habia notado ya en 1819 que el hiposulfito de sodio disolvia las
sales de plata y en 1839 se dispuso a ponerlo en prueba para fijar

las imagenes.

Probé hiposulfito de sodio para impedir la accién de la luz, lavando
todo el cloruro de plata u otras sales de plata. Funcionaba perfec-
tamente. Papeles expuestos a la luz en una mitad y protegidos de
ella en la otra mitad por un cartén, cuando fueron retirados de la
luz solar se lavaron con hiposulfito de sodio, luego con agua pura,
a continuacion secados y expuestos nuevamente. La mitad oscura
quedd oscura, la mitad blanca quedd blanca, tras cualquier exposi-
cién, como si hubiera sido pintado en sepia... Asi el problema de

Daguerre queda solucionado por ahora."?

Herschel fue quien propuso la palabras fotografia, positivo y nega-
tivo; aunque Hercules Florence, francés radicado en Brasil y fami-
liarizado con los procesos, utilizd la palabra fotografia dos anos
antes que Herschel.

Francois Arago, fisico y diputado del Departamento de los Piri-
neos Orientales y Miembro de la Academia de Ciencias de Paris,
dio a conocer el descubrimiento de Daguerre en enero de 1839

durante una sesiéon de la Academia y promovié su donacion uni-
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versal, la cual se realizé el 19 de agosto de 1839 en la Camara de
Diputados de Francia. A partir de entonces, cualquier persona inte-
resada podria usar la daguerrotipia: desde fabricar su aparato hasta
la reproduccion del objeto deseado. Sin embargo la daguerrotipia
no era tan sencilla en la préactica, el proceso presentaba algunos

inconvenientes:

¢ | as exposiciones eran demasiado largas como para tener a una
persona posando ante la camara, la imagen reflejaba rostros ator-
mentados; un cronista narra lo que tuvo que sufrir en un estudio
fotografico de 1841:

Sentado en una rara silla provista de un soporte para la cabeza,
tuve que quedarme inmovil durante ocho minutos, soportando
una luz que me deslumbraba y con lagrimas surcando mis mejillas.
Mientras tanto, el fotégrafo recorria la habitacion con el reloj en la

mano, anunciando el tiempo restante cada cinco segundos. 2

¢ | os quimicos para sensibilizar las placas eran volatiles y nocivos.
¢ El daguerrotipo so6lo daba iméagenes unicas como resultado.

¢ Se necesitaban condiciones de luz idénea para obtener una imagen.

Con el transcurso del tiempo la daguerrotipia se hizo mas accesi-
ble y se perfecciond. Por medio del viraje al oro se le proporciond
belleza y solidez a la imagen. Las placas se hicieron mas sensibles
al utilizar sustancias aceleradoras. La imagen ya no aparecia inver-
tida y los avances en la dptica la favorecieron.

La camara plegable de fuelle, creada en 1839 por el Barén Pie-
rre Armand Séquier, reduce el peso del equipo, —en sus inicios
pesaba aproximadamente 50 kilos— a 18 kilos. Se propone adap-

tar modelos de los aparatos para ser utilizados en retrato o pai-

20 Revista Muy Interesante.
Especial de fotografia y video,
El nacimiento de la fotografia.

Tiempo de pioneros, pag. 22



William Henry Fox Talbot
Articulos de China, 1844,
Calotipo sobre papel pegado
sobre carton, copia de época.

saje. Los tiempos de exposicion se reducen notablemente de un
segundo a dos minutos, dependiendo de las condiciones del cielo
y del formato de la placa.

El porveniry el auge de la fotografia por medio de la daguerroti-
pia era prometedor, pero aun faltaba resolver el problema de multi-
plicar la imagen. El proceso de Talbot es el encargado de satisfacer
la necesidad de reproduccion de la imagen, a través del calotipo.

El calotipo era el proceso fotografico con negativo en papel y
fue el primer proceso fotografico que utilizé el sistema negativo-
positivo. El papel era sensibilizado con nitrato de plata y después
impregnado con yoduro de potasio, formandose yoduro de plata,
muy sensible a la luz. Era después expuesto y revelado en acido
pirogéalico y nitrato de plata, fijado y lavado. Después de secos,

los negativos eran impregnados con aceite o cera para aumentar
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su transparencia y facilitar la exposicion del positivo. El negativo

presenta un color castano oscuro. Los positivos eran impresos
en papel salado. Las impresiones hechas a partir de calotipos
presentan gran suavidad de tonos, nitidez moderada y apariencia
granular debido a las fibras del papel del negativo. Fue usado en

retrato, arquitectura y paisaje. 2

En 1847 Claude Felix Abel Niépce de Saint-Victor (sobrino de
Niépce) inventa las placas o negativo de albumina al reemplazar el
papel del negativo por un cristal, el cual era cubierto con albumina
(clara de huevo), yoduro de potasio, y sensibilizado con nitrato de
plata. Sus ventajas eran la proporcién de buenos negativos con
brillo y detalle, sin embargo las placas eran poco sensibles a la
luz, por lo que no fue un proceso muy popular y rapidamente fue

suplantado.

21 Luis Pavao, Diccionario y
glosario de terminos usados en

conservacion fotogréfica, pag. 20

 Charles Marville
Chéateau de I'Ambigu,
ca. 1875,
Albuminotipo.



22 Luis Pavao, Diccionario y
glosario de terminos usados en

conservacion fotografica, pag. 24

Louis-Désiree Blanquart-Evrard inventa en 1850 el papel a la
albumina, el cual consistia en un papel recubierto con clara de
huevo disuelta en bromuro de potasio y acido acético. Una vez
seco el papel se colocaba en una solucion de nitrato de plata y se
dejaba secar. Ya sensibilizado se ponia en contacto con el negativo
en un marco de vidrio y era expuesto a la luz.

Una vez obtenida la imagen, se entonaba con cloruro de oro y
era fijada con hiposulfito de sodio, seca se colocaba en una placa
pulida y con calor se le daba brillo teniendo cuidado de hacerlo
bien pues la imagen tendia a desaparecer.

La albumina es un material poco estable, tiene tendencia a
amarillarse con la humedad, con la luz y en contacto con carto-
nes acidos. Reacciona con los iones de plata y con el oxigeno,
provocando manchas en la imagen, se contrae y expande con las
fluctuaciones de humedad relativa en el ambiente acabando por
volverse quebradiza.

En 1851 el francés Gustave Le Gray vy el escultor inglés Frede-
rick Scott Archer reemplazan la albumina por una nueva sustancia

llamada colodioén.

...fluido viscoso y transparente usado como medio ligante de
las sales de plata en varios procesos fotograficos. El colodién se
obtiene a partir de la peroxilina y algodén de pdlvora (combina-
cion de celulosa con una mezcla de acido nitrico o sulfurico), por
dilucion de peroxilina en una solucion de partes iguales de alcohol
y éter. El colodion fue descubierto en 1849 y llamd la atencion
de los fotografos por producir una pelicula fina y transparente al

Secar.. .22

Archer le agreg6 yoduro de potasio y recubrié la placa de vidrio

en una soluciéon de nitrato de plata, la expuso, la reveld con acido
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pirogalico, la fij6 con hiposulfito de sodio, la lavd y seco, todo esto
mientras el colodion se encontraba humedo, pues al secarse se
volvia impermeable; a este proceso se le conocié como colodién

humedo.

La fotografia es ya potencialmente capaz de destronar al dague-
rrotipo, al que el colodion acaba de “asentar casi el golpe mortal”
ya que se impresiona al contacto con los rayos luminosos con tal
rapidez que, gracias a su empleo los movimientos son captados

instantaneamente. 2

El colodion cambioé radicalmente el uso del daguerrotipo y fue el
procedimiento fotografico que predominé hasta 1875. Posterior-
mente Federick Scott Archer observé que los positivos de colodion
podian ser observados como los daguerrotipos, segun su manual
titulado E/ blangueado de fotos en colodion como positivos, que
aunque eran parecidos a un daguerrotipo, eran de menor calidad.
En América fueron muy populares y se les llamé ambrotipos o los
daguerrotipos de los pobres, ya que comparado con un daguerro-
tipo original su costo era mucho mas barato y se entregaban el

mismo dia.

La imagen era un negativo en colodién humedo, subexpuesto,
colocado sobre un fondo negro que hacfa parecer la imagen como
positiva 0 como revelada. Algunos ambrotipos eran coloreados,
sobre todo los labios vy la cara del retratado. Era generalmente pre-
sentado dentro de un estuche de piel o plastico. Fue usado en

1853 hasta finales de 1880. 2*

Con el paso del tiempo cientificos, fotégrafos y aficionados se die-

ron a la tarea de mejorar las técnicas existentes o de crear otros

23 André Lemagny,
Jean-Claude y Rouillé,
Historia de la fotografia,
Ciclo del negativo,
ALCOR, pag. 20

24 Luis Pavao,
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pag. 17
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26 |dem.

27 Luis Pavao,
Diccionario y glosario

de terminos usados en
conservacion fotogréfica,

pag.41

procesos. James Ambrose Cutting mejord el proceso del ambro-
tipo. Hamilton L. Smith patenté el proceso del ferrotipo. Fox Talbot
mejord su proceso para grabar las placas de acero, a lo que llamo
grabado fotoglifico. B.J. Sayce y W.B. Bolton, al tratar de mejorar
la técnica del colodién, obtuvieron placas secas, de esta forma el
fotégrafo no tenfa que preparar sus placas en el momento. Wal-
ter Bentley Woodbury inventd el proceso conocido como woo-
dburytype, el cual permitié reproducir imagenes fotograficas en
facsimil. La Liverpool Dry Plate and Photographic Printing Com-
pany saco6 al mercado las placas secas conocidas como colodion-
bromuro. %

Sin embargo dichos procesos, aun con sus mejoras, seguian
siendo demasiado lentos para captar sujetos en movimiento vy la
distribucion de las emulsiones utilizadas en soportes de papel,

vidrio o metal no eran uniformes.

En 1871 el médico Richard Leach Maddox publica los resultados
de sus experimentos en los cuales utilizdé una emulsion hecha con
gelatina para fabricar placas secas. Maddox disolvia la gelatina en
aguay le agregaba una solucion de bromuro de cadmio y nitrato de
plata. Una vez combinados formaban cristales de bromuro de plata
los cuales permanecian suspendidos en la gelatina. Esta emulsion
se colocaba sobre un vidrio y se dejaba secar.?®

La gelatina es una proteina natural usada como un medio
ligante de las sales de plata en las emulsiones fotograficas comu-
nes. Es extraida de la piel y huesos de ganado. La gelatina usada
en fotografia es altamente purificada y bastante estable, no se
vuelve amarilla con el tiempo. Es conocida como un gel reversi-
ble porque absorbe el agua, se hincha y cuando seca se contrae
y regresa a su estado inicial, se vuelve quebradiza en ambientes

muy secos.?”

44, ® 45



La placa seca de gelatina fue producida inicialmente en sopor-
tes de vidrio, se comercializd en 1874 en Inglaterra y en 1880 en
Estados Unidos. Este tipo de placas presentaban mayor sensibili-
dad a la luz a diferencia de las placas de colodién, eran produ-
cidas industrialmente y se vendian ya sensibilizadas, listas para
utilizarse, y podian ser reveladas tiempo después de la exposicion.
La emulsion era mas uniforme que la de colodién, el vidrio en que
se colocaba era mas fino y la imagen presentaba un tono negro a
diferencia del colodion que era de tono castafo.

La placa seca de gelatina es la base de la fotografia moderna.
Ahora ya es posible registrar el movimiento pues los tiempos de
exposicion se redujeron a segundos, las camaras se hicieron por-
tatiles, ya no eran aquellos equipos pesados de 18 o 50 kilos. Se
desarrollarén nuevos elementos a favor de la fotografia como el
celuloide, el actinémetro vy el flash. El celuloide fue descubierto
por Alexander Parker en 1861 y se empez6 a fabricar en 1872 por
John W. Hyatt. El actindmetro servia para medir la intencidad lumi-
nosa, segun la velocidad del ennegrecimiento de una muestra de
papel fotografico, el aparato indicaba el tiempo de exposicion vy la
abertura del diafragma.? A finales del siglo XIX se invent6 el flash,
que consistia en un recipiente de metal en el que se depositaba
algodoén-pélvora (piroxilina) mezclado con polvo de magnesio, su
ignicion provocaba un brillante fogonazo acompanado de una nube
de humo maloliente.

En 1888 en Nueva York, George Eastman, un fabricante de
placas secas, cred una camara fotogréafica a la que llamé Kodak
(pretendia que el nombre fuera facil de recordar y de pronunciar en

cualquier idioma).

La camara tenfa un lente de foco fijo de 25 mm. de distancia focal,

una apertura f/9 y una pelicula con 100 negativos de papel recu-

28 Luis Pavao,
Diccionario y glosario

de terminos usados en
conservacion fotogréfica,

pag.41
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bierto con extracto de gelatina simple, encima una emulsion de
gelatina sensible a la luz. Al terminar el usuario con toda la pelicula
llevaba la cdmara a la fabrica para que revelaran el rollo, en un par
de dias le eran entregadas cada una de sus fotografias montadas
en un papel de color café con bordes de color dorado. A esta clase

de fotografias de les llamé instantaneas.®

Posteriormente Eastman utilizé el celuloide como soporte, y asi
nacio la pelicula fotogréafica. La pelicula fotografica es un material
sensible a la luz constituido por una emulsion de bromuro de plata
sobre un soporte transparente y flexible de plastico.

El objetivo de Eastman era simplificar la fotografia al maximo
y ponerla al alcance de todos. “Usted dispara el botén, nosotros
hacemos el resto.”® Bajo este concepto Eastman di¢ inicio a la
industria de la fotografia, con lo que varios fotégrafos profesiona-
les se vieron en la necesidad de cerrar sus estudios y olvidarse de
la practica artesanal de la fotografia, pues competir con el nuevo
imperio era imposible. Asi, nuevamente se cerraba un ciclo en el
desarrollo de la fotografia y comenzaba otro: se modificaba su uso
y aplicacion y se satisfacia la demanda cada vez mayor del consu-

midor de imagenes.
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1.3 Diversificacion y estudio de la imagen
fotografica en sus Inicios

< Carleton Watkins
Cabo Horn. Rio Columbia,
Oregon, 1867.

A medida que surgian y perfeccionaban los procesos fotograficos,
la fotografia se hizo una herramienta util en el desarrollo de la cien-
ciay el arte, incluso se le llego a considerar parte importante de un
saber absoluto dentro del mundo visible. Sus diversas aplicacio-
nes no fueron necesariamente resultado o consecuencia final de
los procesos, sino que muchas veces nacieron y desarrollaron a la
par; tanto asi que para 1870 ya se encontraba presente en todos

los campos del conocimiento de la epoca.

1.3.1 Los géneros fotograficos

Con la invenciéon del daguerrotipo, el uso de camaras fotografi-
cas mas ligeras y pequenas y el surgimiento de nuevos procesos
y nuevas formas de presentar la imagen, aparecen los primeros
géneros fotograficos del siglo XIX: fotografia cientifica, retrato vy

paisaje.
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Fotografia cientifica

Se debe a que la esperanza profunda...de los cientificos de esta
época consiste en hacer visible fotograficamente todo cuanto
se les escapa, todo lo que excede la vision natural, lo que esta
demasiado cerca o demasiado lejos, lo que se esconde en los
repliegues del cuerpo, lo que transparente, o que desaparece...
Incluso el alma. Como si ver lo que desaparece fuese en cierto
modo un nuevo “ideal” de la fotografia cientifica a finales del siglo

XIX y principios del XX. 3

En el siglo XVil ya se habian creado el microscopio y el telescopio,
lo que la fotografia hizo en este campo fue prolongar las posibilida-
des opticas y la ventaja consistia en ampliar o reducir una forma o
un movimiento a placer. La fotografia hizo visible el mundo de las

bacterias y los cristales, y nos acerco el universo:

Al igual que el telescopio del Palacio de la Optica, la fotografia es,
en sus primeros anos, un instrumento de trabajo revolucionario
para el astrénomo, que la ird incorporando progresivamente, de
una manera tardia e imperfecta. En 1891, Jules Janssen, miembro
del Instituto vy a la vez director del Observatorio de Meudon vy pre-
sidente de la Sociedad Francesa de Fotografia, simbolo viviente
de la alianza de esta ciencia y de esta técnica, estimaba que “es a
partir del momento en que la fotografia tuvo importantes aplicacio-
nes en la astronomia que comenzé a ser contada como arte Util,
respetable, capaz de ser cultivado por los hombres de ciencia”
[...]. Cuando vio las maravillas de esas aplicaciones astronémicas y
que los sabios no temian convertirlas en auxiliaries de sus estudios
diarios, la opinion publica desperté [...]. La fotografia debers,

entonces, conservar siempre el recuerdo y reconocimiento de

33 André Lemagny,
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pag.71.
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esa astronomia que fue su primera emancipadora y le restituyé su
34

dignidad e importancia.

El uso de la fotografia en las publicaciones cientificas permitié sus-
tituir a los grabados por ésta. Gracias a la creacion y utilizacion de
la placa seca en colodién la fotografia cientifica logra considerables
progresos.

Otra de las aplicaciones de la fotografia en el campo de las cien-
cias es el analisis del movimiento. La sensibilidad de los materia-
les fotograficos habia sido ya mejorada hasta reducir al maximo los
tiempos de exposicion, pero eso no lograba resolver la represen-
tacion del movimiento, estudiar su estructura y no soélo congelar

una imagen. En este caso E. Muybridge y E. J. Marey establecen
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los primeros estudios al crear una bateria de veinticuatro camaras
oscuras y un “fusil” fotografico.

En la medicina la fotografia fue utilizada para el estudio de las
enfermedades mentales. En 1851 son realizados los primeros
calotipos con este tema por H.\W. Diamond. En 1872 es creado el
primer servicio fotografico para los procesos judiciales y forenses.
Su uso en esta area se extiende hasta el intento de retratar el inte-
rior de la retina de personas asesinadas con la idea de obtener una
imagen del asesino. Su campo de accion llegd hasta los limites del
misticismo y la ficciéon, algunos trataron de capturar el aura de las

pesadillas.

El retrato

Conforme el proceso del daguerrotipo se hizo mas sensible, los
tiempos de exposicion se redujeron notablemente, lo que hizo
posible que para 1841 se comenzara la produccion mas impor-
tante y vasta de la fotografia, el retrato.

El retratro fue el género con el cual el daguerrotipo tuvo su
mejor periodo a pesar de los diversos inconvenientes que pre-
sentaba, como los largos tiempos de exposicion, ya que no era
muy sensible a la luz. De hecho los primeros retratos en este
proceso reflejan rostros atormentados pues se mantenia a la per-
sona posando alrededor de treinta minutos sin moverse.

Con la creciente demanda del uso del daguerrotipo se
comienza a ver a la fotografia como una préspera industria, tra-
yendo consigo la nueva profesiéon de fotégrafo de estudio, la cual
se deriva de una necesidad sociolégica, la necesidad de posar.

De esta forma se ve al estudio fotografico como una pequena



empresa pues en varios de ellos llegan a laborar cerca de cien
personas, a parte del fotografo.

El daguerrotipo fue utilizado en gran escala hasta finales de
la década de 1850 e inicios de 1860, sobre todo en el retrato.
Cada daguerrotipo es una imagen Unica, sin negativo. Después
de terminada la imagen era encapsulada y sellada con un vidrio
y cinta de papel con goma arabiga. Algunos daguerrotipos eran
coloreados a mano y conservados en un estuche.

El retrato de estudio exigia rapidez de ejecucion y precision en
la imagen, con mira a una gran produccioén, por ello era necesario
buscar otros procesos que satisfacieran esas necesidades. El colo-
dion fue la solucion, pues presentaba mayor sensibilidad a la luz,
por lo que los tiempos de exposicidn eran mas cortos y era posible
captar los movimientos al instante. Su importancia radico en la
eliminaciéon del daguerrotipo de los estudios fotograficos, modifi-
cando asi los equipos y los laboratorios. Fue el procedimiento mas
usado hasta 1875.

La forma de presentar el retrato iba desde los finos estuches de
piel y terciopelo hasta aquellos que fueron montados en cartones
repujados. Uno de ellos fue la tarjeta de visita, la cual fue disenada
por Adolphe Eugéne Disdéri, quien tenia su estudio fotografico
en Paris. Su establecimiento era de los mas grandes vy lujosos de
la época, contaba con talleres de enmarcado, hermosas salas de
espera, terrazas de vidrieras y laboratorios. Teniendo la preocupa-
cion por ofrecer productos mas econdémicos, es que en noviembre
de 1854 presenta su patente de la tarjeta de visita como un nuevo
formato para las impresiones en soporte de papel.

Las tarjetas de visita se realizan con ayuda de un aparato de cuatro
(o seis) objetivos. Utilizando un chasis fijo, el operador recoge

sobre una misma placa cuatro o seis clichés idénticos. Si el chasis
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es movil, dichos clichés pueden ser diferentes... con la misma
manipulacion exigida antes por una gran prueba, se producen
cuatro (o seis) tarjetas de visita, de formato inferior, naturalmente
(alrededor de 6 x 9 cm), pero mas baratas y mas numerosas. Una
vez tirada, se recorta la prueba y se pega casa cliché sobre un
cartén rigido, a cuyo dorso se indican, en un grafismo con fre-
cuencia muy elaborado, el nombre y la direccion del estudio, las
recompensas que puede haber recibido el fotégrafo y, a veces,

precisiones sobre sus actividades. 35

La clase social que tenia acceso en un principio al retrato fue la
burguesa, los costos de un daguerrotipo eran muy altos y era
la Unica clase capaz de cubrirlos; sin embargo a medida que los
costos bajaron por la introduccion del ambrotipo, el colodion y la
tarjeta de visita, la fotografia se encontré al alcance de una pobla-
cién mayor, (entre la que se hallaban desde prostitutas, actores y

actrices hasta la servidumbre).

En el estudio, concebido para que la “gente del mejor mundo
pueda encontrarse”, el retrato burgués obedece a un verdadero
ritual, en el curso del cual el retratista trata de dar “prestancia”
a su modelo y de convertirle en un tema individual, es decir, de
traducir, mas alla de la “semejanza fisica”, su “semejanza moral”,
conforme a los principios de la fisonomonia, muy estimados en la
época. El fotégrafo dispone para ello en el estudio de un conjunto
de signos vinculados al universo burgués (la corporeidad y el
atuendo de su modelo, los accesorios, etc.), que articula, en el
curso del acto fotografico, con una panoplia de elementos signifi-
cantes (la pose, el enfoque, el encuadre, la luz, la profundidad de

campo, etc.). 36

35 André Lemagny,
Jean-Claude y Rouillé,
Historia de la fotografia,
ALCOR, Barcelona, 1988,
pag. 39

36 André Lemagny,
Jean-Claude y Rouillé,
Historia de la fotograffia,
ALCOR, Barcelona, 1988,
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Una caracteristica que tuvo la tarjeta de visita en el campo del
retrato fue su venta y circulacion entre un publico ajeno al per-
sonaje retratado. Este publico compraba las tarjetas de visita de
personajes de la vida politica, religiosa, intelectual y de los jefes de
estado hasta la toma de mujeres desnudas o en poses sugestivas
que el propio estudio hacia por centenares; de esta forma estudio

y modelo se daban a conocer.

Mientras que el retrato burgués es con frecuencia severo, afectado,
rigido, austero y casto, los actores adoptan poses extravagantes,
se burlan de los accesorios del estudio y se disfrazan; en cuanto a
las actrices, muestran a menudo sus encantos o los dejan transpa-

rentar, o se retratan en actitudes provocativas. 8

Entre los principales fotdgrafos de estudio se encuentran: Gaspar
Felix Tournachon, alias “Nadar”, quien naci6 en Paris en 1820, su
aficién era la literatura y publicé articulos en el Journal et fanal
de Commercey en el Entracte Lyonnais, colabord con caricaturas
para el periédico Charivariy para Voguey el Negociateur. Como no
ganaba lo suficiente, decidié dedicarse a la fotografia, que era la
profesion que parecia tener un futuro prometedor. Julia Margaret
Cameron naci6 en 1815 y su carrera en la fotografia comenzo a la
edad de 48 anos. Cameron era una mujer inquieta aficionada a los
retratos de la gente allegada a ella (poetas, artistas, intelectuales,
etc.), en su trabajo consigue captar la fuerza expresiva del modelo;
su obsesion era el rostro humano.Etienne Carjat, quien retrato
a Baudelaire en 1863, fue también periodista y caricaturista, se
dedico a la fotografia por 12 anos y en sus retratos se destaca la
sencillez y la precision, buscaba la pose mas natural en sus mode-

los, realzando su psicologia y su temperamento.
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Charles Lutwidge Dodgson, quien es conocido con el seudé-
nimo de Lewis Carroll, fue otro de los grandes maestros del retrato,
especificamente del retrato infantil, con especial atencion en las
ninas, a las cuales retrataba desnudas la mayoria de las veces. Su
trabajo era completamente ajeno al tipo de estudio infantil reali-
zado en la época, aunque el trabajo que lo llevd a la inmortalidad
fue su relato de Alicia en el pais de las maravillas (1865), inspirado

en Alice Leddell, una de las ninas a las que retrato.

Paisaje

La fotografia aparece en los medios de comunicacion en 1839
con la invencién del daguerrotipo, el cual hasta ese momento era
el Unico medio fotografico utilizado para registrar el mundo. Sin
embargo su participacion en el paisaje no fue del todo satisfacto-
ria, ya que los fotégrafos necesitaban y deseaban reproducir las
imagenes. A pesar de que las sensibilidades de los daguerrotipos
se mejoraron y con ello se acortaron los tiempos de exposicion,
no era suficiente, el daguerrotipo solo daba copias Unicas, ahora el
reto era como reproducir lo fotografiado.

Al principio para reproducir una imagen se partia de un dague-
rrotipo para hacer un grabado en Madera. Es después de la inven-
cion del calotipo cuando es posible aligerar la carga del fotografo
en sus viajes y sobre todo se hace posible la reproduccion y difu-
sion de la fotografia de viajes, siendo parte de la historia de los

medios de comunicacion y de la industria de los mismos.

Desde la invencién de la fotografia y mas precisamente con las

mejoras técnicas inspiradas en los procedimientos del pionero
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Talbot, una de las actividades preferidas de los practicantes del
oficio, ha sido la de recorrer el mundo en busca de emociones,
personajes y entornos desconocidos. Curiosos sin limite, los foté-
grafos peregrinan con su cdmara a cuestas buscando lo diferente,
lo fantastico y lo éxotico; emprender autenticas odiseas que los
conducen hacia un nuevo descubrimiento, y les permite plasmar en
el papel fotografico la ciudad, el monumento o la piramide que todo el

mundo sabe que existe, pero que es muy dificil de visitar. 38

La fotografia de paisaje no soélo sirvid para presentar las bellezas
naturales o los paisajes exéticos de otros paises, también fue parte
importante en el mundo de la arqueologia, por ejemplo Egipto,
Meéxico, Jerusalén, Grecia y Roma fueron algunos de los lugares
favoritos de los fotégrafos. Los procesos utilizados para la fotogra-
fia de paisaje fueron el daguerrotipo, el calotipo, la albumina en
soporte de papel y vidrio, papel encerado seco y el papel negativo

de gelatina yodurada.

...la funcion Unica del paisaje fotografico, desde las antiguas
albuminas hasta las tarjetas postales de nuestro turismo de masas:
no tanto transformar el territorio remoto en objetos de contem-
placién por sus aspectos pintorescos, sino otorgarle presencia
mitica, alcanzar el caracter sublime de recipiente sentimental
del mito de transubstanciacion y reconstruccion. Afirmar la dife-
rencia mediante la comparacién: el paisaje fotografico instaura
una geografia imaginada, que el burgués cémodamente sentado

observa con indulgencia en el centro de una tarjeta de visita. 39

La fotografia de paisaje dio origen a la llamada tarjeta postal, millo-
nes de fotografias con imagenes de ciudades, sitios histéricos,

pueblos, iglesias antiguas y ruinas, asi como de edificios publicos
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nuevos, fueron producidas para venderlas a los turistas; estas tar-
jetas eran coleccionadas y comunmente eran pegadas en dlbumes
creados con esta finalidad. También la fotografia estereoscoépica
hizo su aparicion con la fotografia de viaje; estas imagenes eran
tomadas con camara de doble lente, las imagenes formadas eran
ligeramente diferentes y cuando se observaban a través de un
estereoscopio se producia una ilusion tridimensional.

La fotografia estereoscoépica se practico hasta 1849 con la
invencion de un estereoscopio mas simple creado por Sir David
Brewster, la demanda y produccién de este dispositivo crecieron y

para 1854 era comun que cada familia burguesa tuviera uno.

Pero si bien la estereografia no atrajo a aquellos cuyo objetivo era
la estética de las artes gréaficas convencionales, era en cambio la
técnica ideal para registrar la informacién visual, y sus mejores
practicantes se encontraron en la masa de fotégrafos aficionados
y profesionales que se deleitaban con la apariencia misma del

mundo. Se trata de una imagen y no de un cuadro. 40

Entre los fotografos que mas destacaron en el género de la fotogra-
fia de paisaje estan Claude-Joseph-Désiré Charnay, quien apoyado
por el gobierno francés viajé a México donde registr6 monumen-
tos antiguos de varias ciudades de Yucatan como Uxmal, Chichen-
Itza, Mitla y Palenque para publicar su trabajo posteriormente con
el titulo de Cités et ruines ameéricaines. Timothy O’Sullivan trabajo
en expediciones geoldgicas como la Geological Explorations of the
Fortieth Parallel y la Engineer Corps Geological and Geographical
Surveys and Explorations West of the 100" Meridian fotografiando
las Montanas Rocosas entre 1867 y 1870. Roger Fenton, abogado
y pintor miembro del Calotype Club y promotor de la Royal Pho-

tographic Society, realizdé uno de los mas importantes reportajes
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sobre la guerra de Crimea y sus ultimos anos los dedico a la foto-
grafia de paisaje y monumentos. Gustave Le Gray, con estudios
de pintura en 1840 se dedica a la fotografia, realizaba positivos
combinando dos negativos e inventd el papel encerado seco; en
1851 trabaja para la Comisién de los Monumentos Histéricos y
recorre Francia junto con otros fotégrafos para registrar el patrimo-
nio arquitecténico. William Henry Jackson realizé reportajes sobre
la linea Union Pacific en 1869 y la expedicion geoldgica Hayden en
1870, sus trabajos mas importantes son expediciones a las Mon-
tahas Rocosas en Colorado, asi como las vistas a Yellowstone que

ayudaron a que en 1872 el lugar fuera declarado parque nacional.

La naturaleza muerta

La expresion de naturaleza muerta es originaria de Holanda, de la

palabra stilleven que quiere decir modelos sin movimiento.

A primera vista, la naturaleza muerta en el arte y en la fotografia
tienen mucho en comun: ambas se concentran en temas corrien-
tes, ignorados y francamente irrelevantes. La naturaleza muerta en
el arte era meramente doméstica y por lo general se ocupaba del
espacio de las mujeres; la naturaleza muerta en fotografia continué
siendo un género modesto, indiferente a los temas histéricos de
lo maculino y, por lo tanto, a las formas elevadas de arte. Pero hay
una diferencia. La naturaleza muerta fotogréafica surgi¢ en Francia
e Inglaterra cuando ambas naciones eran las mas altamente indus-
trializadas del mundo. [...] la naturaleza muerta en fotografia se
oponia a la industria manufacturera. Era una respuesta mesurada,

contenida y econémica a su sobrecarga. M
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<« Herman Krone
Naturaleza muerta de la
lavandera, 1853,

Impresion de albimina.

La fotografia de naturaleza muerta representaba el arquetipo de
elementos cotidianos que caracterizaban la economia de la clase
media alta moderadamente adinerada. Sin necesidad de presen-
tar los objetos mas costosos, este tipo de fotografia ponia mucha
atencion en los detalles de adornos de mesa, cristaleria, encajes,
frutos, flores y presas de caza.

El género se desarrollé en medio de categorias que prestaban
mas atencion a los elementos grandes, a la industria, a lo publico;
la naturaleza muerta rechaza las vistas de paisajes, avenidas y
perspectivas, es un género interesado en la intimidad de los obje-
tos, aun cuando esten rotos o deteriorados.

La naturaleza muerta fue un proyecto modesto comparado con
otros, era una respuesta ante la modernidad, y sélo tomaba vy

reafirmaba lo que estaba a su alcance.
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1.3.2 Fotografia artistica

En 1843 John Jabez Edwin Mayall elaboré diez daguerrotipos que
ilustraban temas religiosos siendo muy aclamados por la critica de
arte de ese momento. En 1848 presentd seis mas basados en un
poema. En 1851 durante la Gran Exposicién en Londres muchos
otros fotdgrafos presentaron imagenes alegoricas inspiradas en
pinturas y pasajes de novelas.

Con el perfeccionamiento de los procesos fotograficos el
numero de aficionados crecid y con él el interés por los temas de
caracter artisticos. Durante las primeras reuniones de la Photogra-
phic Society de Londres, se les pedia a los fotégrafos que pusieran
ligeramente fuera de foco las imagenes que eran hechas para uso
de los artistas, aunque cuando se hicieran como documento era
mejor que estuviera enfocada. Desenfocar la imagen era una posi-
bilidad bastante conocida y utilizada por los daguerrotipistas. En
la elaboracién de retratos de personas viejas desenfocaban ligera-
mente la imagen para suavizar las arrugas del rostro, el termino era

conocido como flou.

Dentro de las alternativas que los fotégrafos tenian para producir
sus imagenes estaban lo que conocemos hoy como “sandwiches”
de negativos, sobreponian dos negativos para positivar una sola
Imagen; el montaje era otra solucién, esta técnica utilizaba varios
negativos expuestos sobre el mismo papel dando como resultado
un solo positivo. Oscar Gustave Rejlander lo utilizé para producir
su fotografia titulada The Two Ways of Life, también realizé Hard
Times, que es considerada como una de las primeras fotografias
producidas por doble exposicién.

Henry Peach Robinson se apoyaba en bocetos que elaboraba

antes de tomar el conjunto de fotografias necesarias para producir
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una sola imagen, en 1869 publicé Pictorial Effect in Photography,

el cual era un manual técnico para realizar fotografias artisticas.

...fijar las leyes que gobiernan —en la medida en que se puedan aplicar
leyes a un tema que depende en cierta medida del gusto y del sen-
timiento- la disposicion de una fotografia, para que tenga el maximo
posible de efecto pictdrico, e ilustrar con ejemplos aquellos amplios
principios sin los cuales la imitacion, por minuciosa y fiel que sea, no

habra de ser pictérica y no se elevara a la dignidad del arte. 42

Asicomo el fotégrafo de estudio tenia cicloramas, telones, acceso-
rios y vestuario para recrear la escenay al sujeto, Robinson hacia lo
mismo usando plataformas moviles, cortinas con nubes pintadas
y escenografias que improvisaba con mobiliario de su laboratorio,
justificaba el uso de estos elementos diciendo que estaba permi-

tido siempre y cuando fuera para “elevar” el tema.

Julia Margaret Cameron fue criticada en su época por su estilo
peculiar, pues no retocaba o ampliaba sus negativos. Algunos de
sus retratos se encuentran “movidos” debido a las largas expo-
siciones a las que estaba sujeto el modelo, otras veces el des-
enfoque era dado por los objetivos inadecuados que utilizaba, sin
embargo, esos “problemas técnicos” eran deliberados y dieron un

caracter Unico a su obra.

... de la mera fotografia convencional y topogréafica: hacer mapas
& muestra esquelética de rasgos & formas sin esa redondez &
plenitud de fuerza & rasgos que modelan carne & miembros, que
el foco que yo uso sélo puede dar eso que es llamado & condenado
como “fuera de foco"”. Qué es el foco: & quien tiene derecho de

decir qué foco es el foco legitimo. Mis aspiraciones son las de
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ennoblecer a la fotografia y asegurarle el caracter y los usos del
Gran Arte, combinando lo real & lo ideal & sin sacrificar nada de la

Verdad por toda la posible devocién a la Poesfa y a la Belleza. i3

Prerrafaelismo

El Prerrafaelismo fue un movimiento artistico que surgio en Ingla-
terra a mediados del siglo XIX; este movimiento se caracterizaba
por oponerse al academicismo inglés sobre la pintura y a los esti-
los posteriores al Renacimiento, su deseo era volver a la pintura

religiosa anterior a Rafael.

...compartian la opinién de que los maestros clasicos habian
exagerado el tenebrismo y el color y de que los temas de la pintura
flamenca eran vulgares. Ya que el arte tenia tanta fuerza moral,
era hora de ofrecer a la humanidad algo espiritualmente Util. La
profundidad de sus convicciones y la “fidelidad a la naturaleza”
la expresaron conscientemente mediante una combinacién de
medievalismo romantico y de concentracion casi obsesiva en el
detalle. Consideraban que ser humilde ante la naturaleza y descri-
birla con sinceridad eran actitudes imprescindibles para recuperar

el respeto religioso que la academia habia perdido. i

La influencia de la fotografia estuvo presente en este movimiento
en la nitidez extrema de contornos y meticulosidad del detalle, y
quiza la aportacion que ellos hicieron fue el retrato realista que
utilizaban para sus pinturas.

Los prerrafaelistas fueron muy criticados por su constante

insistencia sobre la fidelidad en la naturaleza, la cual podria tener
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como consecuencia la aceptacion general de la fotografia. Tal vez
porque ya no se veria a la fotografia como un instrumento Util al
servicio de las artes, sino como una arte individual. Sin embargo,

este movimiento perecio al ser juzgado por falta de originalidad.

Pictorialismo

Al movimiento que se desarrollé de 1890 a 1910 donde se vieron
modificadas las cuestiones estéticas de la fotografia y se explora-
ron nuevos materiales, técnicas y efectos sobre la imagen, se le
conocié como Pictorialismo.

Los origenes de la palabra pictorialismo confirman la natura-
leza de su proyecto. El término deriva de la expresion inglesa pic-
torial photography, en la que pictorial es un calificativo que pro-
viene de la palabra picture, que significa “imagen” o “cuadro”,
y no pintura, que la lengua inglesa traduce por painting. Ciertas
traducciones como “fotografia pintoresca”, “fotografia pictérica”
o “pictorialismo” resultan, por consiguiente, inadecuadas. La
presencia de la palabra picture en la denominacion inglesa del
movimiento recuerda cual fue su objetivo inicial: dar a conocer la
fotografia como un imagen entre las deméas imagenes.®

Comunmente se denominaba como pictorialista a una imagen
en la que el atractivo estético era mas importante que el contenido,
los temas “feos” y mundanos eran evitados y se hacia uso fre-
cuente de la manipulacion y distorsién de laimagen. Los fotégrafos

pictorialistas pretendian ocultar el caracter realista de la imagen.

a) En su interior la fotografia no habia llegado aun a desprenderse

de la idea de sus creadores a quienes importaba sobre todo el desa-
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rrollo de un proceso mecanico de reproduccion de la realidad y no el
de un medio de expresion artistica. b) Hacia el exterior, la fotografia
era todavia una disciplina incipiente que luchaba por deslindar su
campo de los correspondientes a otros dominios artisticos, princi-

palmente de aquél que le imponia mas legados: la pintura. 46

Aunque el interés principal del pictorialismo era elevar a la fotogra-
fia al nivel de arte, en realidad se movia hacia alla por una cuestiéon
socioecondmica mas que estética, pues estas piezas buscaban,
una vez obtenido el reconocimiento en el mundo del arte, estar en
el mercado de articulos de lujo. No hay que olvidar que las socie-
dades fotogréaficas estaban formadas por fotdgrafos aficionados
burgueses, y personas importantes del gobierno y el ejército que
no carecian de dinero y veian a la fotografia como un negocio y una

cuestion de status.

...el movimiento pictorialista es inseparable de los intereses finan-
cieros y sociales que se expresan a través de sus estructuras
administrativas, sus embajadores, abogados y periodistas, a través
también de mecenas vy, claro esta, de sus multiples productores

de imagenes. M

Se crearon papeles con texturas similares al 6leo, y procesos como
la goma bicromatada, al carbon, platino, autocromo y fotograbado
eran los mas utilizados en el afan por demostrar que la fotogra-
fia podia ser un arte en si mismo. El pictorialismo renuncia a la
nitidez de la imagen, apreciaba el efecto del difuminado, ya fuera
desenfocando la imagen, a través del retoque o engrasando crista-
les colocados entre el sujeto y el objetivo o lo que ellos llamaban
técnicas de distanciamiento, de esta forma obtenian copias Unicas

buscando el reconocimiento de pieza de arte.

46 Beaumont Newhall,
Historia de la Fotografia desde
sus origenes hasta nuestros dias,

Gustavo Gili, Barcelona, 1983

47 Andre Lemagny,
Jean-Claude y Rouillé,
Historia de la fotografia,
ALCOR, Barcelona, 1988,
pég. 88



Robert Demachy
En la hierba, 1902,
Impresion al dleo.

48 Andre Lemagny,
Jean-Claude y Rouillé,

Historia de la fotografia,

ALCOR, Barcelona, 1988,

pég. 88

Apasionados por las técnicas de tiraje que permiten la interven-

cién manual, los pictorialistas optan sobre todo por las técnicas
denominadas de “despojamiento”, en las que la imagen aparece
a medida que el fotografo la libera del excedente de materia que
contiene. Pero las técnicas de distanciamiento representan un
segundo papel, de acuerdo con la necesidad de los pictorialistas
de introducir la fotografia en las filas de las bellas artes, de darle el
estatuto de un cuadro. Las pantallas que interponen entre lo real
y Su imagen, ya sean naturales, ¢pticas o quimicas, les permiten
trabajar la escala de los valores, el tono y el contraste, es decir,

cimentar las partes internas de la imagen, darles armonia. 48

Los aficionados a la fotografia fueron los mas activos en el picto-

rialismo, a partir de 1890 se presentaron las primeras exhibiciones
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tanto en Estados Unidos como en Europa. Para los pictorialistas las
exposiciones fotograficas jugaban un papel importante pues eran
consideradas como plataforma entre fotdgrafos y publico, dando
paso también a la formaciéon de los llamados grupos de secesion
(sociedades fotograficas) como el Camera Club de Viena, el Photo
Club de Paris, The Linked Ring Brotherhood, la Association Belge
de Photographie, la Gesellschaft zur Forderung der Amateur Pho-
tographie, la Society of Amateur Photographer y Camera Club.

Linked Ring Brotherhood, fundada en 1892, se origina por
una disputa entre fotdgrafos de caracter cientifico y pictorialistas
durante la seleccion de imagenes para la exposicion de la Socie-
dad fotogréafica de Gran Bretana. Dicha hermandad estuvo enca-
bezada por los pictorialistas George Davison, Lionel Clark, H.
Hay Cameron, Alexander Horsley Hinton y Alfred Maskell, siendo
éste Ultimo uno de los grupos principales dentro de la fotografia
artistica celebrando el llamado Salén Fotografico de 1893 a 1909,
el cual promocionaba y defendia la fotografia artistica sobre los
medios visuales tradicionales.

Photo-Secession fue otro de los grupos importantes, tuvo su
origen en Estados Unidos en 1902 con Alfred Stieglitz, Edward
Steichen, John Bullock, Frank Eugene, Dallet Fuguet, Gertrude
Kasebier, Joseph Keiley y Clarence White, quienes se unen bus-
cando en el pictorialismo una forma de expresion individual; este
grupo de fotégrafos publica la revista trimestral Camera Work, una
publicacion de lujo con textos de reconocidos fotégrafos y repro-
ducciones de las mejores obras tanto estadounidenses como
europeas. En 1905 abren un espacio para la exposicion y venta de
la obra del grupo secesionista conocido como Galeria 291, mismo
que tenfa como objetivos principales la promocién de la fotografia
norteamericana y la direccion del proyecto en una sola personay

no en varios miembros como en la Hermandad Linked Ring.



Para 1917 el movimiento pictorialista vid su declive con las
relaciones afectadas entre pictorialistas britanicos y norteameri-
canos y la disension de sus miembros para formar otros grupos
como el llamado Salén de Londres y el Secesién de Londres en el
que ingleses y norteamericanos participaban; asi también Camera
Work vy la Galeria 291 poco a poco cedieron espacio a nuevas ten-
dencias artisticas, lo que llevo a la separacion de sus miembros vy al

cierre de estos importantes espacios de la fotografia pictorialista.

Naturalismo

En 1889 Peter Henry Emerson publico Fotografia naturalista para
estudiantes de arte, tratado que destacaba la fidelidad a la natura-
leza, a los sentimientos, partiendo de escenas reales sin manipu-
lacion; consideraba inaceptable que se tuviera que imitar los méto-
dos de la pintura, daba importancia a la eleccién del encuadre y a
que la composicion debia estar determinada por el contenido de la
escena y no por una regla artistica impuesta, se debia conservar a
la fotografia lo méas pura posible, sin retoque o montajes.
Emerson defendia la postura de que laimagen fotografica debe-
ria corresponder lo mejor posible a la vision humana, argumentaba
que ésta produce una imagen gue en su centro estd enfocada
pero no del todo lo estan sus orillas, por lo cual sugeria que el foto-
grafo deberia desenfocar ligeramente el lente de la camara pero,

sin llevarlo al extremo.

... debe quedar entendido que ese “difuminado” no debe ser

llevado al extremo de destruir la estruectura del objeto, porque
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Fotograbado.

» Waldo Frank, Lewis Mumsord,

Dorothy Norman, Paul Rosenfeld
y Harold Rugg, eds, America
and Alfred Stieglitz: A Collective
Portrait, fotografias de Alfred
Stieglitz, Doubleday, Garden City,
Nueva York 1934.

Coleccion particular.



| I |‘“— 0L} EE—'—I‘I_?

T‘i TONS—

)=' H120-TLLE
| — O —

/6277



ello se notaria, y al atraer la mirada disminuye la armonia, y es
entonces tan perjudicial como lo seria una excesiva nitidez.

Nada en la naturaleza tiene un contorno marcado, sino que todo
es visto contra el fondo de otra cosa, y sus contornos se difuminan
levemente en esa otra cosa, a menudo tan sutilmente que no se
llega a distinguir donde comienza una y dénde termina la otra. En
esta mezcla de decision e indecision, en ese perder y encontrar,

reside todo el encanto y el misterio de la naturaleza. 49

Recomedaba utilizar camaras de gran formato pues se oponia a
la ampliacién, y recomendaba el platinotipo y el fotograbado como
procesos fotogréaficos para positivar las imagenes, las cuales debian
ser hechas el mismo dia de la toma para tener fresca la idea de lo
que se queria obtener.

Anos mas tarde Emerson se retractd de sus argumentos al decir
que la fotografia era una ciencia y no un arte; sin embargo, sus ideas
eran practicadas por muchos fotégrafos, quienes vieron al natura-
lismo como una nueva forma de fotografia pictorialista liberada de la
tradicion artistica de la pintura.

A principios del siglo XX los artistas progresistas buscaron una
nueva estética de laimagen bajo el lema “la forma sigue a la funcién”,
las criticas de los especialistas se dirigian ahora hacia la fotografia que
carecia de manipulacion, a la fotografia pura. Sadakichi Hartmann,
critico de arte, dice en su resena sobre la exposicion presentada en

el Carnegie Institute en 1904 organizada por la Photo-Secession:

¢Y a qué llama usted fotografia directa?, podria preguntarme.
¢Puede usted definirla? Bien, eso es bastante facil. Confiad en
vuestra cdmara, en vuestro ojo, en vuestro buen gusto, en vuestro
conocimiento de la composicion; considerad toda fluctuacién de

color, de luz y de sombra; estudiad lineas y valores y division del

49 Beaumont Newhall,

Historia de la fotografia, desde
sus origenes hasta nuestros dias,
Gustavo Gili, Barcelona, 1983,

pag. 142.



50 Beaumont Newhall,

Historia de la fotografia, desde
sus origenes hasta nuestros dias,
Gustavo Gili, Barcelona, 1983,

pag. 167.

espacio; esperad pacientemente hasta que la escena o el objeto
de vuestra vision se revele en su momento supremo de belleza;
en otras palabras, componed tan bien la imagen que queréis hacer,
que el negativo sea absolutamente perfecto y necesite poca o
ninguna manipulacion. No pongo objecién al retoque, a la artimana
o al énfasis, mientras no interfieran con las cualidades naturales de
la técnica fotografica. Por otro lado, las marcas de pincel o las rayas
no son naturales a la fotografia, y objeto, y habré de objetar, el uso
del pincel, las huellas de dedos, el raspado, el rayado o el garabato
en la placa, el proceso de la goma vy de la glicerina, si todo ello sélo
es utilizado para producir efectos borrosos.

No se interpreten mal mis palabras. No quiero que el trabajador
fotogréafico se ajuste a métodos de receta ni a exigencias acadé-
micas. No quiero que sea menos artistico de lo que es hoy; por
el contrario: quiero que sea mas artistico, pero que lo sea sélo de
maneras legitimas... Quiero que la fotografia pictorialista sea reco-
nocida como una de las Bellas Artes. Es un ideal que acaricio... y por
el que he combatido durante anos, pero estoy igualmente conven-

cido de que eso sélo se lograrda mediante la fotografia directa. 5

De esta forma, la fotografia se acercé mas a los movimientos de van-
guardia, mismos que la vieron como una herramienta de la moder-
nidad que les permitiria entrar en el &mbito de los medios de comu-
nicacion de masas, por ejemplo, en las revistas que eran publicadas
por los nuevos grupos artisiticos, de esta forma se le asigno a la foto-

grafia el nombre de documento y se reformé su estatuto cultural.
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1.3.3 La fotografia directa

Con la Primera Guerra Mundial la vida del ser humano y por con-
secuencia el arte se vieron transformados, las corrientes artisticas
como el dadaismo, el futurismo, el cubismo, el constructivismo
se hacian presentes para poner de manifiesto su inconformidad y
oposicion a la crisis econdémica, moral y cultural que la guerra habia
originado, surgiendo asi un llamado a replantear una nueva forma
de arte en Europa.

Dentro de estas nuevas formas de arte Lazlo Moholy-Nagy
ve a la fotografia como un medio para alcanzar un fin, se interesa
por la percepcion de una realidad que no se afectara por conven-
cion cultural alguna y decia que [“el secreto de su afecto [por la
fotografia] reside en el hecho de que la camara fotografica repro-
duce una imagen puramente Optica y muestra de este modo las
Iméagenes, distorsiones, reducciones, etc., que tienen una existen-
cla optica real, mientras que el ojo relaciona lo que ve vy, por via de
la experiencia intelectual, establece asociaciones y las completa,
tanto desde el punto de vista formal como espacial, en una ima-
gen mental ficticia. Por ello, con la camara fotografica tenemos
a nuestra disposicion el instrumento mas fiable para inaugurar la
primera fase de una vision objetiva. El espectador estara obligado
a ver la verdad Optica y su interpretacion objetiva, antes incluso de
llegar a adoptar una actitud subjetiva...”]*!

Otro factor que influyd en esta nueva percepcion del entorno
fue la tecnologia, las maquinas y su utilizacién ya no sélo para la
guerra sino para intentar mejorar las condiciones de vida, se tuvo
nocion de que esa tecnologia serviria también para fabricar bienes
de consumo. [“La arquitectura industrial acentuaba las estructuras
técnicas de sus construcciones vy, los artistas y creadores mostra-

ron un interés creciente por la precision de la maquinaria, como

51 Karl Ruhrberg, Manfred
Schneckenburger, Christiane
Fricke y Klaus Honnef,

Arte del siglo XX, Taschen,
Espafia 2001, pag. 268.



52 Karl Ruhrberg, Manfred
Schneckenburger, Christiane
Fricke y Klaus Honnef,

Arte del siglo XX, Taschen,
Espafia 2001, pag. 268.

53 Sougezy Gallardo,
Diccionario de Historia de la
Fotografia, Cuadernos de Arte
Céatedra, Espafia, 2003, pag. 336

ruedas dentadas, conductos y aviones de aluminio, asi como por
la textura de otros materiales. La toma de conciencia de las posi-
bilidades estéticas de las formas geométricas tanto a nivel de la
maquinaria como de la arquitectura, dio lugar en Alemania a una
orientacion vanguardista de la fotografia calificada a menudo como

la Nueva Vision (Neues Sehen).”]%2

Nueva Vision

Término con el que se conoce a la corriente fotografica experi-
mental que hace uso de manipulaciones, fotogramas, collages y
fotomontajes asi como vistas en picada, contrapicada y primeros
planos, su principal punto de interés es la maquina y las estruc-
turas metalicas. Corriente proxima al constructivismo y a la Bau-
haus, originada en la URSS pasé a Alemania, Francia y Estados
Unidos. *

En la optica de la Nueva Vision la realidad visible se mani-
fiesta en forma de construccion. Artistas como Moholy-Nagy,
Grosz, Heartfield, Hoch y Hausmann ven a la fotografia como un
medio capaz de ayudar en su ideal por construir un mundo y hom-

bre nuevos.

En comparacion con el cine, la fotografia se veia como lo més
anticuado en la Union Soviética de los anos veinte. La mayoria de
los fotdgrafos seguian rindiéndole culto a la fotografia artistica.
Ademas, la escasez de papel adecuado y productos quimicos no
permitian hacer de la fotografia un instrumento de propaganda
eficaz dirigido a las masas. Pero una vez que se aclaré la atmosfera

y el cine hubo demostrado de forma espectacular que la realidad
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empirica podia ser objeto de creacién estética, en la Unidn Soviética
crecio rapidamente el intéres por un nuevo lenguaje visual de la

fotografia. 54

En 1928 Alexander Rodchenko afirma en una conferencia, cele-
brada en la Academia Estatal de Bellas Artes de Moscu, que el
nuevo movimiento fotografico desarrollado en la Unién Soviética
estaba formado por dos corrientes; la primera al servicio de la
documentacion y la segunda veia a la fotografia como parte inte-
gral del arte contemporaneo.

El trabajo de Rodchenko logré abarcar estos conceptos al
lograr una composicion perfecta en imagenes individuales y al
prestar atencion a la serie y secuencia fotografica, caracteristicas
importantes en la fotografia documental. Rodchenko publicé en
las revistas Dayosch e Isogis destacados reportajes sobre la cons-
truccion de una central hidroeléctrica en Dniéper, Magnitogorsk;
la linea ferroviaria Turkestan-Siberia y el ensayo fotografico para la
SSSR Na Stroike, sobre la construcciéon del canal del Mar Blanco.

Fotografia objetiva

En 1920 surge un estilo de fotografia conocido como realista o
nuevo realismo, el cual se contrapone al pictorialismo. En este
estilo fotografico se presta mayor atencion a imagenes realistas y
detalladas, tiene como temas centrales lo cotidiano y los retratos
directos, hace uso de los primeros planos tanto en formas natura-
les como en las mecanico artificiales, busca potenciar las cualida-

des fotogréficas de los objetos y sujetos que registra.

54 Karl Ruhrberg, Manfred
Schneckenburger, Christiane
Fricke y Klaus Honnef,

Arte del siglo XX, Taschen,
Espafia 2001, pag. 268.

» Lazslo Moholy-Nagy
Balcones de la Bauhaus, 1925,
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Entre sus precursores destacan Frederick Evans, Alfred Stie-  Albert Renger-Patzsch
glitz, Paul Strand, Edward Weston, y Albert Renger-Patzsch. A as Werk, vol.7, §{septiembre

pesar de la oposicién que tuvo por parte de los fotégrafos fie-

1927), Coleccion particular.

les al pictorialismo, que en su mayoria eran aficionados, este
estilo se vid apoyado por los fotografos profesionales y en 1917
la revista Camera Work dedicd su ultimo numero a la fotografia
objetiva, publicando un trabajo de Paul Strand, quien era uno de
los principales representantes.

El mismo Strand expreso en Camera Work que la honestidad
y, en no menor medida, la intensidad de vision son condiciones
imprescindibles para alcanzar una expresion viva sin recurrir a
trucos ni manipulaciones. Fijate en las cosas que te rodean, en
el mundo mas inmediato; si estas vivo, significara algo para ti, y

si la fotografia te interesa lo suficiente y sabes servirte de ella,



55 Michael Langford,
Enciclopedia completa de la

fotografia, Hermann Blume

Ediciones, Madrid, 1990, pag. 344.

56 Idem.

tratarads de fotografiar ese significado. Si dejas que alguien se
iInterponga entre el mundo y tU, conseguirds una muestra de esa
cosa vulgar y sin valor que se llama fotografia pictorialista.®

Paul Strand fue miembro de la Camera Club en 1908, tra-
bajé como operador de cine en el gjército, director del departa-
mento de fotografia de la Secretaria de Educacion de México
de 1933-1934 y fundador de la productora de documentales no
lucrativos Frontier Films (1937-1942), es el maximo representante
de la llamada Straight Photography. En su trabajo se encuentran
desde objetos cotidianos y naturalezas muertas abstractas hasta
retratos de personas marginadas; su trabajo fue calificado por

Stieglitz como “brutalmente directo.”*®

Nueva objetividad

En las revistas alemanas se publicaban articulos titulados “Schon-
heit der Technik” y la belleza de la técnica era alabada por los
nuevos pintores realistas de la Neue Sachlicchkeit, el titulo de una
exposicion que tuvo lugar en la Kunsthalle de Mannheim en 1925,
en la que se mostraban pinturas realistas de temas nuevos, estric-
tamente contemporaneos: la ciudad moderna y sus habitantes,
las maquinas de trabajar y de uso domestico.

Pero la fotografia podia conseguir mejor que la pintura los
fines de la nueva objetividad: imagenes limpias y claras de objetos
llenos de detalles y lineas rigidas, objetos técnicos sacados de su
contexto, percibidos con la frialdad de la técnica, sin intervencion
de la subjetividad de los artistas.

Los fotdgrafos que practicaron la nueva fotografia “sachlich”,

objetiva, hacian registros precisos de cosas aisladas, descontex-
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tualizadas, que eran elegidas por sus caracteristicas formales,
sin atender sus significados, utilidad o cualquier otra cualidad. Lo
importante era destacar las formas precisas de las cosas, que en
las fotografias parecian soélidas, perfectamente definidas y cerra-
das en si mismas. Para obtener estos resultados, los fotégrafos
podian disponer de casi todos los recursos de los pintores, ade-
mas de los propios de su oficio: enfoque preciso, composicion
de la imagen geométrica, iluminacion que subrayara los volume-
nes y los contornos de los objetos, primeros planos para aislar la
forma, puntos de vista que ofrecieran aspectos desconocidos de
cosas comunes, impresion en papeles que destacaran el maximo
de detalles.

Los fotégrafos se dedicaron entonces a retratar maquinas tan
relucientes, siempre en reposo y sin la presencia de los trabajado-
res que las hacian funcionar. Unas maquinas que parecian autosufi-
cientes, con vida propia. Las revistas se llenaron con imagenes, los
iconos de una época llena de optimismo y ajena a todas las preocu-
paciones, tan inconsciente que fueron llamados anos de locos.

Estados Unidos y Alemania fueron los paises donde mayor
influencia tuvo la fotografia objetiva, posteriormente en Europa en
1924 surgio lo que se denominé como Neue Sachlichkeit o Nueva
Objetividad, término acunado por Gustav F. Hartlaub. Este estilo
fotografico apunté hacia una imagen nitida, desprovista de mani-
pulaciones, dedicada al entorno visual cotidiano. Conjuntamente
con la llamada Straight Photography vy la Nueva Visién, conforman
una fotografia moderna que se aleja definitivamente del pictoria-
lismo. Durante los anos veinte los fotdgrafos se dedicaron a explorar
las posibilidades que los objetos cotidianos ofrecian. Trabajos como
El mundo es bello de Renger-Patzsch con paisajes, arquitectura,
maquinaria y formas animales y vegetales, asi como Formas artis-

ticas de la naturaleza de Karl Blossfeldt y Antlitz der Zeit (Hombres

Pag. 88

Albert Renger-Patzsch

Foto publicitaria para los
instrumentos de Jena, ca. 1935,

Gelatina de plata.

Pag. 89
Edward Weston
Excusado, México, 1926,

Gelatino bromuro.
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Edward Weston
Pepper No. 30, 1930.
Tomada del libro

Photography, a crash course.

del siglo XX) de August Sander, donde registra las diferentes clases

sociales de la sociedad alemana, son ejemplos representativos.

El secreto de una buena fotografia, de un valor artistico equiparable
al de cualquier obra plastica, reside en su realismo. La fotografia nos
ofrece una via perfectamente vélida de comunicar las impresiones
que nos inspira la naturaleza, las plantas, los animales, las construc-

ciones vy las esculturas, las creaciones de ingenieros y técnicos. 5

En 1932 Ansel Adams, Imogen Cunningham, John Paul Edwards,
Sonya Noskowiak, Willard Van Dyke y Edward Weston forman una
sociedad llamada Grupo /64, este nombre lo tomaron de la aber-
tura maxima que los objetivos en ese tiempo daban y que propor-
cionaba una mayor profundidad de campo, teniendo como resul-
tado imagenes mas definidas. Su formulacién sobre la estética de

la imagen directa era:

...toda fotografia que no esté nitidamente enfocada para cada
detalle, que no sea impresa por contacto en papel brillante blanco
y negro, que no haya sido montada sobre una superficie blanca,
que denuncie cualquier manipulacion o que eluda a la realidad en la

eleccion de su tema, sera impura. 58

Edward Weston fue de los precursores de la fotografia objetiva en
Estados Unidos, miembro fundador del Grupo f/64; en su trabajo
se encuentran retratos, paisajes y objetos cotidianos como con-
chas, frutos y hortalizas; su obra se caracteriza por la rigueza de
formas vy la belleza de los materiales que registra. Exigia los contor-
nos bien delineados en sus imagenes v la claridad de las formas.
Recibio la beca John Simon Guggenheim Memorial Foundation en
1937 y murié en 1958 .
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1.3.4 Fotografia documental

En los inicios de la fotografia documental, los fotégrafos trabaja-
ban de forma independiente, ya que no eran recibidos en ninguna
sociedad de fotografos, pues su trabajo era considerado dema-
siado ordinario para presentarse en un medio “artistico”. Muchos
fotografos hacian trabajo para publicidad y es hasta los anos treinta
con el surgimiento de las revistas ilustradas que se abre el campo
de trabajo para la fotografia documental.

Hasta antes de 1840 sélo el Observery el Weekly Chronicle,
publicaciones periddicas, incluian ocasionalmente algunas image-
nes grabadas en madera, y los diarios no eran ilustrados. Fue en
1842 cuando el periddico /llustrated London News promete a sus
lectores presentar imagenes costosas, variadas y realistas® de la

actividad politica.

El antecedente de la fotografia en la prensa fue el grabado. Publica-
ciones como L~ lllustration (Francia, 1843), lllustrierte Zeitung (Ale-
mania), Frank Leslie’s lllustrated Newspaper (Estados Unidos, 1855)
y Harper's Weekly (Nueva York, 1857), contrataban a dibujantes y
grabadores para producir imagenes. A finales del siglo XIX la fotogra-
fia es utilizada en la prensa como auxiliar en el trabajo de los dibujan-

tes, quienes la utilizaban como referencia para sus imagenes.

El procedimiento fotografico facilita también en otro sentido la pro-
duccién de grabados. En efecto, la capa de colodién, separada de
la placa de cristal después del revelado y colocada sobre la plancha
de madera, permite grabar directamente el original fotogréafico.
También es posible proyectar los negativos fotograficos sobre
placas de madera, que, recubiertas por una capa fotosensible,

reciben la imagen positiva'61

60 André Lemagny,
Jean-Claude y Rouillé,
Historia de la fotografia,
ALCOR, Barcelona, 1988,
pag. 87.

61 Idem.



62 Beaumont Newhall,

Historia de la fotografia, desde

sus origenes hasta nuestros dias,

Gustavo Gili, Barcelona, 1983,
pég. 259

El uso de camaras portatiles como la Leica y Ermanox, y la fabri-
cacion de peliculas més sensibles a la luz, hicieron posible su uti-
lizacion en el campo del periodismo e impulsaron el desarrollo del
reportaje fotografico, captando los sucesos, hechos, y personajes
de la accidon. La economia en el tiempo y los costos de reproduc-
cion fueron las ventajas que la fotografia tuvo frente al grabado,
sobre todo su amplia difusion.

La mayoria de los fotégrafos profesionales vendian su trabajo
a revistas ilustradas, medio en el cual el fotégrafo tenia cada vez
mayor presencia debido en parte a la evolucion de los procesos
fotomecéanicos que permitian imprimir mas y mejores fotografias

junto con el texto.

A finales de la década de 1920 habia mas revistas ilustradas en
Alemania que en nungun otro pais del mundo. En 1930 su circula-
cién conjuntaalcanzaba los cinco millones de ejemplares semanales
y llegaba, segin una estimacion, a por lo menos veinte millones
de lectores. Pero aun de mayor importancia que la popularidad de
esas revistas era la forma en que fotos y texto se integraban en
una nueva forma de la comunicacion, que pasé a ser denominada

fotoperiodismo. 62

El auge del fotoperiodismo estuvo en las revistas Berliner Illus-
trierte Zeitung (1890), Mdinchner lllustrierte Presse (1923) y Arbei-
ter lllustrierte Zeitung (1921). En el fotoperiodismo fotégrafos vy
periodistas trabajan en equipo, los editores le daban oportunidad a
los fotografos para proponer temas que consideraban conveniente
registrar. El editor se encargaba de estructurar la historia al poner
atencion en los textos que acompanarian a la imagen para evitar

repetir literalmente el contenido.
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Con Hitler en el poder, el fotoperiodismo aleman vié su declive
obligando a muchas revistas a cerrar y a que muchos de sus fotoé-
grafos y editores se trasladaran a Estados Unidos, donde rapida-
mente fue adoptado el estilo del fotoperiodismo aleman, surgiendo
asi revistas como Timey Fortune.

En 1934 Henry Luce propuso un proyecto de revista ilustrada
que mostrara todos los aspectos del mundo, sus maravillas, arte
y culturas, los descubrimientos, sus personajes, desde paisajes
hasta la Luna. Esta revista fue llamada Life y publicé su primer
numero el 23 de noviembre de 1936. El primer trabajo, encargado a
Margaret Bourke-White, fue sobre la construcciéon de un dique; sin
embargo las imagenes presentaban lo que sucedia alrededor de él
mas que su construccion, lo que llevo a los directores a modificar
el estilo de trabajo entre editores, fotdgrafos y periodistas hacia lo

que se denominé como la “cédmara guiada por la mente”. &

Se decide una nota, se realiza un trabajo de investigacion de ante-
cedentes, se prepara una suerte de guién de trabajo para dar al
fotégrafo una comprensién tan completa como sea posible del tipo
de fotos necesarias, con su atmdsfera y su propdésito. Se realizan
muchas fotos de las que seran utilizadas, porque se hace dificil
visualizar de antemano lo que el fotégrafo podrd encontrar. Del
conjunto de copias que vengan del laboratorio, los editores res-
pectivos —habitualmente sin consultar al fotdgrafo— eligen las que
creen mejores para ilustrar la nota. Se planifica un diagrama, con

sectores que los escritores llenaran con palabras. 64

Al principio los fotoreporteros registraban los lugares donde el
suceso habia ocurrido, mismo que no era captado en el momento,
pues siempre llegaban tarde, por lo que se apoyaban de texto para

acompanar las imagenes y describir lo que habia sucedido.

63 Beaumont Newhall,
Historia de la fotografia, desde
sus origenes hasta nuestros dias,

Gustavo Gili, Barcelona, 1983.

64 André Lemagny,
Jean-Claude y Rouillé,
Historia de la fotografia,
ALCOR, Barcelona, 1988,
pég. 89.



LIFE

Portada

vol. 2,7 (15 de febrero, 1937).
Tomada del libro

Fotografia pablica,
Photography in Print 1919-1939

~ FORTUNE

vol. 17, 6 (junio, 1938).
Fotografias de Berenice Abbott.
Tomada del libro

Fotografia pablica,
Photography in Print 1919-1939

]

FEEANARY B3 1331 1“ CENRS

i 1ili

T

B
! i 11 E
1

|
la

L H |
L]f;’
i}

i

TTAT
o

ﬁ
!

T
h
i
Hil
1r!fl"

-,

a Pl S el of g

H = f—— g ML
— . = A
BT adn W B e i
— ey =

1 LIl L Sy R —-—
T S e
= 2 R Ed
=

i [ P
e . —-—— = i

T =

i, B ek wi W o e o S, Py e i i 2 D0

:
i
I
:

R =) Pty g
O =y LR 13
E!E':-. :%ﬁ.

-

94 ¢ 95



Muchos fotdgrafos empezaban a creer, que la fotografia poseia
un lenguaje propio, muy diferente del lenguaje de la pintura o el
grabado. La claridad, precisién o variedad tonal de la fotografia no
tenfan que ser obstaculos para la creacion. A esta fotografia se le
definié con el adjetivo de straight, siempre y cuando fuera directa,
precisa, auténtica, pura, honrada, correcta, seria; el compromiso
de honradez debia ser con las propias reglas del medio, con la
técnicay el lenguaje fotografico que ofrecian muchas posibilidades

y eran distintos a las técnicas y lenguajes de las artes plasticas. 65

Ahora el fotégrafo debia confiar en su capacidad de visién y com-
posicion de una imagen. Los temas de interés humano fueron la
opcién para que los fotdgrafos pudieran expresar sus opiniones y
puntos de vista sobre la sociedad y el ser humano, a este estilo se
le denominé “realismo social.” %

Fotégrafos como W. Eugene Smith y su trabajo sobre la vida
en una aldea espanola (abril, 1945), Alfred Eisenstaedt con sus
retratos de personalidades inglesas (enero, 1952), asi como el
trabajo desarrollado durante la Segunda Guerra Mundial por Eliot
Elisonfon, William Vandivert, la propia Margaret Bourke-White y
Robert Capa, presentaron el trabajo mas elocuente y draméatico de
la época dentro de las revistas ilustradas, que con el surgimiento
de la televisiéon se vieron afectadas econdémicamente vy orilladas a
su cierre. Asi, revistas como Look (1937) y Life fueron suspendi-
das en 1972 y hasta 1978 solo Life reaparece como publicacion

mensual.

Tanto la fotografia de prensa como la fotografia documental se
encuentran intimamente ligadas, sin embargo la fotografia de

prensa tiene como caracteristica principal resumir graficamente en

65 Horacio Fernandez,
Fotografia ptblica,
Photography in Print 1919-1939,
Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia / Aldeasa, Espafia,

pég. 12.

66 |dem.



una sola imagen el hecho, a diferencia de la documental que pro-
fundiza en el tema y adopta una postura de investigacion.

Lewis Wickes Hine realizd6 un importante trabajo sobre los
inmigrantes hacia 1908 en el que utilizé la camara como una herra-
mienta de investigacion para comunicar su punto de vista sobre
el tema, registro las condiciones insalubres y de pobreza extrema
en la que millones de inmigrantes se encontraban en los barrios
pobres de Nueva York. Hine definié su obra bajo el concepto de
“fotointerpretaciones”, pues comprendia que su trabajo era sub-
jetivo, que eran fuertes criticas al sistema economico despreocu-
pado por las clases mas explotadas. Afortunadamente su creacion
no fue sélo un magnifico registro fotografico, sino que sirvié para
crear conciencia y hacer leyes adecuadas sobre el trabajo infantil
en las fabricas.

En 1910 en Alemania, August Sander realizé un amplio trabajo
de retratos sobre diversos tipos representativos de varias profesio-
nes, oficios, negocios, politicos y grupos sociales titulado Hombre
en el siglo veinte. En 1920 se publicd una primera serie de veinte
fotografias con el titulo E/ rostro de nuestro tiempo, desafortuna-
damente el material fue destruido por el régimen nazi el cual, a dis-
gusto con la publicacion, destruye mas de 40,000 negativos que

conformaban este trabajo.

La fotografia documental se convirtié en los anos treinta en el
género preferido por fotégrafos en todas partes. Fue la época de
los proyectos de documentacion fotografica: Farm Security Admi-
nistration en Estados Unidos, Mass Observation en Reino Unido,
Misiones Pedagdgicas en Espana.

En 1935 durante el gobierno del presidente Franklin D. Roo-
sevelt en Estados Unidos se cred la Resettlement Administration

qgue tenia como objetivo ayudar econdémicamente a los trabajado-
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67 Michael Langford,
El enfoque documental.
Estilos fotogréficos,
Enciclopedia completa

de fotografia, pag. 352.

Pags. 100-101
FSA
U.S. Camera Annual 1939,

fotografias de la Farm Securiry

Administration, Nueva York, 1939.

Tomadas del libro
Fotografia puablica, photography
in Print 1919-1939.

res agricolas afectados por las sequias y por la competencia de
la industrializacion de la agricultura. El secretario de agricultura,
Rexford G. Tugwell, encargd a su alumno y colega Roy E. Stryker,
la realizacion de un amplio trabajo de documentacion fotografica
sobre las condiciones de la vida rural y las actividades de ayuda
otorgada por el gobierno.

Con el fin anterior es creada la Farm Security Administration
(FSA) en 1937. Para este trabajo se contrataron a los fotégrafos Ben
Shahn, Walker Evans, Dorothea Lange, Carl Mydans, Russell Lee,

Marion Post Wolcott, Jack Delano y John Vachon, entre otros.

...En un intento de paliar la gravedad de la situacion, se cre¢ la
Farm Security Administration, (especie de proteccién agraria), que
envio un equipo de fotégrafos para que registracen la situacion
y tratar asi de llamar la atencion sobre la precariedad de la vida
de los campesinos...El proyecto marco un hito en la historia de
la fotografia documental, que se utilizé por vez primera directa-

mente para obtener ayuda privada y gubernamental. 67

Dorothea Lange se centré en retratos de agricultores itinerantes,
Carl Mydans en las técnicas modernas de recoleccion y en la
pobreza de los recolectores de algodon, Russell Lee en los inte-
riores de las viviendas, Marion Post Wolcott en las diferencias
de clases sociales y la vida en pequenas ciudades, Walker Evans
documenta las casas y pertenencias de los granjeros, sus culti-
VoS y su ciudad; posteriormente deja la FSA para trabajar en la
revista Fortune, donde realiza un reportaje sobre familias pobres
de Alabama, origen del libro Let Us Now Praise Famous Men
publicado en 1941.

La Farm Security Administration tuvo tres etapas, la primera

de 1935 a 1936, donde el principal objetivo era mostrar las condi-
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ciones de vida precaria en las que se encontraban los trabajadores
agricolas; la segunda en 1938, donde se concentraron en mostrar
una cara mas agradable y cdmoda de la vida en las pequenas ciu-
dades, vy la Ultima cerca de 1941, cuando todo el equipo de la FSA
fue transferido al Departamento de Informacién de Guerra, para
hacer trabajo de propaganda.

A pesar de que tuvo que sortear varios obstaculos para su
desarrollo, la FSA representd una gran influencia en la cultura foto-
grafica estadounidense. La revista Look hacia uso de sus iméage-
nes sin la autorizacion correspondiente, a diferencia de las revistas
Survey Graphic y US Camera que contaban con el permiso para
publicarlas; actualmente el archivo fotografico de la Farm Security
Administration esta resguardado en la Biblioteca del Congreso de

Washington.

Otros trabajos documentales igualmente importantes fueron los
de Margaret Bourke-White quien registra en 1937 el sur de Nor-
teamérica bajo el nombre de You Have Seen Their Faces, mos-
trando aspectos de la ciudad, de su gente, de la comunidad. Bere-
nice Abbott se dio a la tarea de documentar la vida de la ciudad de
Nueva York, y present6 su libro con el titulo Changing New York
en 1939, siendo hoy en dia un valiosos material histérico sobre la
ciudad, el archivo se encuentra bajo el resguardo del Museo de la
Ciudad de Nueva York. John Thomson con fotografias de la vida en
las calles de Londres. Paul Martin se interesé en la vida cotidiana,
la vida callejera de Londres, fotografiaba a desconocidos y no se
involucraba con las personas que retrataba. Jacob Riis realizd el
trabajo titulado Como vive la otra mitad. Edward Curtis se involu-
cré en la vida de algunas tribus indias, registrando costumbres y
formas de vida. Eugéne Atget vendia sus fotografias a los pintores

como referencia para sus cuadros, se dedico a la toma de monu-
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Henri Cartier-Bresson
Plce de I'Europe, 1932,
Gelatinobromuro.

Pag. 109
Bill Brandt

El paso Lambeth, 1936,

Gelatinobromuro.

mentos histéricos y escenas de jardines, arboles, personajes e
interiores y exteriores de edificios. Erich Salomon realizd tomas en
audiencias, conferencias diplomaticas, actos de sociedad, concier-
tos; su fotografia se describié bajo el término de fotografia “can-
dida” o esponténea. Bill Brandt presentaba los enormes contras-
tes entre la vida de los mineros en Gran Bretana, hasta la comoda
vida de la clase media de Londres. Arnold Newman se caracteriz
por sus retratos, los cuales eran tomados en los lugares de trabajo
0 en las casas de sus personajes, pues veia el entorno de la per-

sona como parte de la composicién en la imagen.

En 1947 los fotégrafos de prensa Robert Capa, Henri Cartier-Bres-
son, David Seymour y George Rodger, deciden agruparse para
liberarse de la explotacion y la presion de la prensa y asi formar la
agencia Magnum en Paris y al ano siguiente en Nueva York. Robert
Capa (Budapest, 1913) se inicia en 1931 en la agencia Dephot y en
1936 como reportero de guerra, corresponsal para la revista Life
durante la Segunda Guerra Mundial, muere en 1954 a causa de
una mina en Indochina. Georges Rodger, fotégrafo de guerra, rea-
liza un significativo trabajo sobre las etnias de Africa Central. David
Seymor registra la Guerra Civil en Espana y durante la Segunda
Guerra Mundial realiza fotografias aéreas, muere en 1956 durante
el conflicto por el control del Canal de Suez. El fotégrafo Hans Fins-
ler entra a la agencia en 1949, trabaja en imagenes sobre la India,
China, Japén y Per(, muere a causa de un accidente automovilis-
tico en 1954. Henri Cartier-Bresson en 1933 produce sus primeros
reportajes, en 1940 registra la Liberacion de Paris y en 1952 se
publica su libro Images & la Sauvette; es considerado como uno de

los fotografos mas importantes de su época.
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La agencia funciona como una cooperativa con miembros perma-
nentes a los que se suman colaboradores puntuales. Todos son
independientes vy libres en la eleccion y tratamiento de temas de
trabajo... En mas de cincuenta anos de existencia ha contado con
los mejores fotoperiodistas y se mantiene como un sello de calidad
y eficacia en su compromiso de informacion fidedigna a escala
mundial. Las imagenes producidas por sus miembros abastecen
las méas conocidas revistas graficas, muchas ilustran libros y se han
organizado también exposiciones antolégicas de sus miembros y

colaboradores. %

Cansados y en desacuerdo con las politicas de las revistas Life
y Look, los fotdografos Sid Grossman y Sol Libsohn encabezan la
Photo League de Nueva York, creada en 1928 con el ideal de pre-
sentar a la prensa imagenes creadas por los propios obreros, como
lo hacian los fotégrafos obreros en los anos veinte en Alemania.
Buscaban la calidad y la sinceridad como cualidades en su trabajo,
deseaban denunciar la injusticia social, recuperar los archivos de
Lewis Hine y organizar exposiciones. En la Photo League trabaja-
ron fotégrafos como Morris Engel, Jack Manning, Walter Rosen-
blum, Aarén Siskind, Ansel Adams, Berenice Abbott, Paul Strand,
Bourke-White y Richard Avedon. Calificada como una organizaciéon

fascista, totalitaria, comunista y subversiva, desaparece en 1951,

...llamado en sus comienzos Worker’s Film and Photo League...
Sus fotos y peliculas apoyaban y documentaban las luchas sociales
durante la Depresion ...La linea de conducta apela a la eficacia
documental, prevaleciendo el fondo sobre la forma...La organi-
zacion contara con numerosos profesionales reconocidos, entre
ellos, Laszlo Moholy-Nagy, L. Jacobi, los precursores Berenice

Abbott y Paul Strand, Edward Weston, los miembros de la Farm

68 Sougezy Gallardo,
Diccionario de Historia de la
Fotografia, Cuadernos de Arte
Catedra, Esparia, 2003,

pag. 282-283

69 Sougezy Gallardo,
Diccionario de Historia de la
Fotografia, Cuadernos de Arte
Catedra, Espafia, 2003,

pég. 354-355.
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Varietés, vol. 1,6 (15 de octubre,
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agosto, 1929).
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Eugéne Atget

Cabaret, rue Mouffetard,
ca. 1900,

Albuminotipo.

Security Administration, Eugene Smith. Publican el mensual
Photo-Notes, organizan exposiciones y apoyan la obra de la Cruz

Roja durante la guerra. 69

Después de la Segunda Guerra Mundial y con la aparicién de la
television, la fotografia documental fue perdiendo su sentido de
organizacion. Los principios por los cuales se origind han tratado
de integrase al fotoperiodismo, sin embargo el interés y el respeto
por la investigacién, por profundizar en los hechos y el contexto
pocas veces se ve logrado hoy en dia comparado con los origenes

de la fotografia documental.
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1.4 lallegada de la fotogratia a México

70 Oliver Debroise y
Rosa Casanova, Sobre la
superficie brufiida de un espejo,

Conaculta, México, pag. 23

La fotografia llegd a México por medio de los franceses, quienes
fueron los primeros en propagar la euforia por la fotografia. Louis
Pélier, grabador francés, realizé publicamente una demostracion
fotografica en el puerto de Veracruz el 3 de diciembre de 1839.

La prensa mexicana presentaba articulos relacionados con las
noticias que se tenian del daguerrotipo. El Diario del Gobierno de la
Republica Mejicana retomaba sus noticias de periédicos ingleses
y franceses que hablaban sobre las demostraciones de Daguerre.
Sin embargo, a pesar de que la fotografia estaba entrando a otros
paises, no estaba al alcance de todos, los aparatos costaban 80
pesos en México en febrero de 1840.7°

El entusiasmo en México por la fotografia era grande, pero no
lo era tanto como para gastar 80 pesos en un aparato de daguerro-
tipia, ademas una demostracién no es comparable con un apren-
dizaje serio del proceso, la daguerrotipia era vista como cualquier

otra curiosidad venida de Francia.
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El primer daguerrotipista profesional que llegd a la ciudad de
México fue Andrew J. Halsey, en 1840. Es de los primeros asi-
mismo en introducir a México los materiales y sustancias nuevas:
colodiones, ambotipos, papeles salados, etcetera. Trajo los retra-
tos en relieve e inici6 los dlbumes de vistas, también fue uno de
los primeros productores de las tarjetas de visita.

Durante la guerra entre México y Estados Unidos en 1846
muchos daguerrotipistas llegaron a México, entre ellos Mr. Pal-
mer, procedente de Nueva Orleans, llega a Matamoros en junio
de 1846. Chas. S. Betts se instala en el cuartel de Estados Unidos,
Georges Noessel se establece en Veracruz en septiembre de 1847
y H. Polock lo hace en la ciudad de Puebla. Para 1848 cuando el
ejército estadounidense se retira, también lo hacen los daguerroti-
pistas que llegaron, a excepcion de Andrew J. Helsey.

En la guerra los fotégrafos vieron una posibilidad econdémica
mas que una oportunidad de registrar el suceso. Ellos fueron en
busqueda de clientela, la cual estaba concentrada en los soldados,
quienes tras largo tiempo de no ver a sus familias, estarian deseo-
sos de enviarles un retrato.

Muchas de las fotografias que se registraron en los lugares de
batalla no pertenecen al género de la fotografia de guerra, pues
debido a las largas exposiciones que exigia el daguerrotipo era
imposible registrar sujetos en movimiento, por o tanto estas ima-
genes pertenecen al género de retrato bélico. Este tipo de image-
nes probablemente eran realizadas posteriormente al hecho que se
desarroll6 en ese lugar. Un ejemplo de ello es la famosa fotografia
realizada en Cerro Gordo el 18 de abril de 1847.

Pero el honor no nos permitia abandonar al sargento semi-
amputado, a pesar de que nuestra muerte parecia inevitable, sin

embargo, la Providencia Divina nos salvd. Segui ejecutando los

» Anénimo
Amputacién de la pierna

del sargento de artilleria
Antonio Bustos. Reproduccion
fotomecénica del daguerrotipo
original, 1932. Tomada de la

revista Luna Cérnea nim. 13.



71 Pedro Van Linder,

“Cuerpo medico militar”,

Diario de Gobierno, 30 de abril
de 1847. Oliver Debroise y Rosa
Casanova, Sobre la superficie
brufida de un espejo, Conaculta,

México, péag. 33.

72 Oliver Debroise,
Fuga Mexicana. Un recorrido
por la fotografia en México,

Conaculta, México, pag. 27.

varios tiempos de mi amputacion en medio de las balas y los gritos
enemigos, y por fin termind aquella operacién que me parecid

haber durado un siglo. n

La fotografia es adoptada rapidamente en México, sobre todo por
la clase burguesa, pero nunca paso6 desapercibida por las socieda-

des rurales, quienes le otorgaron un valor de culto.

Las imagenes -pinturas, grabados, fotografias- investidas de
valores miticos, se confunden con otras diversas “reliquias” vy
adquieren un status de “emancion” de lo ausente; de presencia
[...]. La fotografia se inserta en el altar doméstico, entre veladoras,
ramas de flores, yerbas de olor, estampas con representaciones

de santos...”?
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Para 1850 ya se anunciaban en la ciudad de México los nuevos
procedimientos fotograficos y en 1851 se ponian a la venta los
materiales necesarios para hacer “daguerrotipos en papel”. "

El mexicano Joaquin Maria Diaz Gonzalez fue el primer dague-
rrotipista que abrié en 1844 un pequeno estudio fotografico. El
proceso del daguerrotipo era demasiado costoso, por lo tanto,
los fotégrafos solo retrataban a aquellos que estaban dispuestos
a pagar el precio. Pero a medida que eran introducidas nuevas
técnicas como los papeles salados, el colodién, la albumina, los
melanotipos y los ferrotipos; la fotografia se expandia, los precios
bajaban, y atraia a nuevos clientes.

Los fotdgrafos extranjeros fueron los primeros en instalar sus
estudios, entre ellos estaban Emmanuel Mangel Dumesnil, de ori-
gen francés abre el primer establecimiento formal llamado La fama
de los retratos, lo abandona entre 1855 y 1856, y pasa a manos del
aleman Rodolfo Jacobi, entre sus empleados se escontraba Teodor
Gottfried Dimmers, un aleman que se especializaba en carte de visite
y fue quizé quien introdujo en México este formato de fotografia.

La tarjeta de visita patentada en 1862 por el francés Disderi, era
una fotografia montada sobre un carton del tamano de una tarjeta
de visita. Un lente especial permitia sacar 4 u 8 imagenes simulta-
neamente, que se imprimian por contacto. Existian otros formatos
estandarizados. Las que en México se llamaban tarjetas imperials
eran conocidas en Francia como Portrait-carte y en Estados Unidos
como Boudoir-cards y tenfan aproximadamente el tamano de

nuestras tarjetas postales. 74

La euforia de la fotografia en México se acentuaba cada vez mas,
muchos eran los estudios que se dedicaban a esta profesion; uno

de ellos era el de Antioco Cruces y Luis Campa.

73 Oliver Debroise,
Fuga Mexicana. Un recorrido
por la fotografia en México,

Conaculta, México, pag. 38.

74 Oliver Debroise,
Fuga Mexicana. Un recorrido
por la fotografia en México,

Conaculta, México, pag. 60.



75 Oliver Debroise,
Fuga Mexicana. Un recorrido
por la fotografia en México,

Conaculta, México, pag. 60.

Pag. 122
Romualdo Garcia
Tomada del catalogo de la

exposicion Romualdo Garcia.

Pag. 123
Rutilo Patiiio

Bohemios.

Tienen salas de exposicion donde se presentan varias vistas y
retratos de gente famosa, ademas de pinturas al éleo, cémodos
recibidores amueblados con buen gusto en los que se atiende al
cliente, donde se le ensenan catalogos de poses, decorados y
mobiliario. También tocadores para cambiarse y arreglarse antes

de penetrar en el sacrosanto estudio...”

No existia escuela alguna para el aprendizaje de la fotografia, la prac-
tica de este oficio era dado sobre la marcha y heredado de padres
a hijos, de tios a sobrinos, de marido a esposa. De esta forma la
fotografia se va conformando como una empresa de caracter fami-
liar; por ejemplo, lo hermanos Valletos; Veraza e hijos; Elias Ybanez,
esposa e hijos, etc.

El incremento de la competencia que se dio como consecuencia
de los cada vez mayores y famosos estudios fotograficos, hizo que
la calidad fuera el elemento basico que todo retrato debia poseer,
asi como también la perfeccion y la innovacion en la presentacion
y las técnicas para realizar el retrato. Para los anos comprendidos
entre 1840 y 1860, la sociedad estaba ya familiarizada con el retrato
y todo el “ritual” que se derivaba de éste para su realizacion, tanto
los modales, las poses y los escenarios eran imitados de los retratos
franceses, en los cuales las imagenes eran rigidas, los fondos neu-
tros y la mirada fija hacia la camara.

Asi como la técnica se modifico, lo hicieron los retratos. En
México se anexan al fondo de la imagen adornos, cortinas, mesas,
relojes, libros, chimeneas falsas o barandales y columnas; y para la
clientela los estudios ofrecian la ropa adecuada para representar al
personaje deseado: marineros, charros, bailarinas, enfermeras, mili-
tares, etc; transformaban su identidad incluyendo a la burguesia, las
mujeres portaban sus mejores vestidos, “los marinaques de gros de

China o de tafeta de Napoles, los mantones de seda bordadal...] los
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76 OQliver Debroise y
Rosa Casanova, Sobre la
superficie brufiida de un espejo,

Conaculta, México, pag. 53.

77 Cita tomada de la carta del
Regidor del Ayuntamiento J.M.
Cervantes Ozta al Gobernador
del Distrito Federal Antonio Pérez
de Bonilla, fechada el 22 de abril
de 1856. Oliver Debroise, Fuga
Mexicana. Un recorrido por la
fotografia en México, Conaculta,

Meéxico, pag, 41.

< Joaquin Diaz Gonzalez
(atribuida)

album de presidiarios (1860-
1865), Fondo Teixidor, Fototeca
Nacional. Tomada de la revista

Luna Cornea niim. 13.

senores visten con traje de charro o portan el uniforme de la epoca
de Santa Anna.” '

Deseaban ser vistos como parte de la burguesia francesa y
ésta era la oportunidad para ello, incluso se dice que los propios
reos transformaban su identidad. El retrato fue aplicado en la iden-
tificacion de los reos antes de ser trasladados de la carcel de Belén
al Fuerte de San Juan de Ulua. El Coronel José Munoz fue el pri-

mero en utilizarla para este fin desde 1854.

El objeto de esta providencia era que por medio del retrato se
tuviera una constancia de las senas individuales de los reos que
daria mejores resultados que la simple filiacion y pudiera servir
como se ha verificado ya, para que en caso de que algun criminal

se fugase fuera mas facilmente reaprehendidol.. 17

Los primeros retratos de identificacion mostraban al sujeto con
una actitud temerosa y encorbada ante la camara, con el paso de
los anos, los reos no tardaron en hallar la importancia que tenia
el retrato, no en relacion con su situacion, sino con la importan-
cia que conlleva el hecho de ser retratado. Evitaban por todos
los medios que les era posible parecer reos, posaban como si
fuesen ricos ciudadanos, dispuestos a pagar por trascender en
el tiempo, algunos deformaban su cara con muecas, colocaban
objetos en sus manos o simplemente tomaban una pose con
aire distinguido o de inocente victima.

Su identificaciéon era dificil porque se consideraba una uni-
formidad entre los reos. “El crimen recluta la inmensa mayo-
ria de sus corifeos en las clases bajas de nuestro pueblo, que
pertenece a la clase indigena. Se compone de individuos que
tienen los signos caracteristicos de un tipo siempre uniforme vy

muy poco variado. La identificacién actual de los criminales de
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esa clase, tal y como hoy se realiza, es inutil [...]"® En el caso
de los retratos de identificaciéon de los homosexuales, quienes
eran detenidos probablemente por dedicarse a la prostitucion,
no se especifica su filiacion o datos clinicos como en el caso de
las prostitutas, tan sélo se revelaba su preferencia sexual por su
apodo y el numero 41 con el que eran designados en los albu-
mes de presos.

Las prostitutas “eran retratadas en los estudios de la ciudad,
por lo cual se observa una variada mezcla de formatos, técnicas y
decorados, las poses que, aln cuando semejan damas de socie-
dad (algunas estan vestidas con extremo cuidado y lujo), delatan
su condicion; cierta desnudez en los brazos y las pantorrillas, un
porte significativo de la cabeza, el peinado apenas exagerado o
la abundancia de joyas, a no ser, en los casos mas humildes una
extrana austeridad que revela como por oposicion cierta coque-
terfa manifiesta en una extrana [...] pulcritud”’®

La sociedad del siglo XIX era una sociedad de la representa-
cion, de la imagen y para la imagen. Construia su realidad de la
apariencia y de los objetos y sujetos ajenos a su vida y a su verda-
dera realidad. Influenciados de forma directa o indirecta por lo que
acontecia en Francia, la sociedad mexicana del siglo XIX imitaba
los modales, fiestas, vestimenta, arquitectura y todo aquello que

caracterizaba a una “buena” sociedad.

El retrato fotografico fue una magnifica oportunidad para la clase
burguesa deseosa de establecer y mostrar la clase social a que

aspiraba llegar o decia ser.

¢Para qué tomarse una foto? Para pregonar quién es, cuanto se

tiene, cOmo se vive, cOmo se espera la adulacion ajena. 80

78 Enrique Flores,
Los hombres infames,
Revista Luna Cdrnea,
nim. 13, sep / dic 1997,
pags. 54-61

79 Idem.

» Consuelo Ramirez, 20 afios,
2da. clase, 1913. Col. Archivo
Histérico Municipal de Ciudad
Juérez. Tomada de la revista

Alquimia, nim. 17

80 Carlos Monsivais,

Notas sobre la historia de la
fotografia en México, Revista de
la UNAM, vol. 25, nim. 5-6,

dic 1980/ enero 1981.
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Cabe destacar que no solamente la burguesia utilizé y tuvo acceso
al retrato, también la clase obrera, campesina, los sirvientes, asi

los presos vy las prostitutas.

Se divulgan las vera effigies de fendmenos (seres mutilados,
companeros idiotas) de mendigos, de peones, de ladrilleros, de
indigenas en invariable expresion asustadiza, se lanzan generosa-
mente al mercado, en cantidades sorprendentes, retratos de vende-
dores ambulantes de rebozos, petates, velas, pan, matracas...;Por
qué tal profusion de iméagenes de la “grotecidad” o el desamparo
del pueblo? Primero, porque la fotografia es aficién de oligarcas
intrigados por el aspecto de sus vasallos, cuya vida cotidiana les
resulta inermidad pintoresca... y porque la fotografia es también
devocién de un pueblo a quien le gusta confirmar su existencia

adquiriendo estampas que la reflejan o la convocanl...]. 81

Romualdo Garcia, fotdgrafo guanajuatense, es quien retrata a la
clase social de su Estado, en especial a la clase humilde, la cual
también participa en el juego de la representacion y posa como lo
hace la clase burguesa, rodeados de cortinas, alfombras, jardines
pintados y con su ropa de los domingos.

Si las buenas familias se retratan para consagrar su manejo de las
formas vy las apariencias, los pobres lo hacen para certificar ante si

mismos la existencia de su principal patrimonio: la familia. 82

Para principios del siglo XX, el retrato fotografico entra en crisis y
pPOCo a poco pierde terreno debido a la apariciéon y la difusion de las
primeras camaras portatiles, que ponian a la fotografia al alcance
de todos, lo cual relegd al estudio fotografico.

81 Carlos Monsivais,

Notas sobre la historia de la
fotografia en México, Revista de
la UNAM, vol. 25, nim. 5-6,

dic 1980/ enero 1981.

82 Carlos Monsivais,

Notas sobre la historia de la
fotografia en México, Revista
de la UNAM, vol. 25, nam. 5-6,
dic 1980/ ene 1981.



83 Eleazar Lopez Zamora,

Fotografia de prensa,
Revista Fotozoom,
afio 6, nam. 61,

octubre 1980, pag. 23.

Ante esta situacion algunos fotégrafos se hicieron itinerantes,
salieron de sus estudios en busqueda de una clientela, la cual se
conformo por peregrinos y visitantes que acudian a la Basilica de
Guadalupe, Chalma o Chapultepec, en donde montaban escenas
de jacales, pulquerias, paisajes, se apoyaban de objetos como
caballos de madera, sombreros, zarapes, tal y como los encontra-
mos ahora en estos lugares.

Otro factor que influyé en la crisis del retrato, fue la inquietud
de los fotégrafos, que se interesaron en registrar las acciones de

las clases sociales que antes retrataron.

Con su popularizacién la fotografia penetra la vida cotidiana, se
vuelve una manera natural de ver el mundo y también testigo

imprescindible de los grandes acontecimientos. 83

De esta manera la fotografia cambio de rumbo y dié paso hacia
nuevas manifestaciones y acciones que son suscitadas en la socie-

dad y por la sociedad.
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1.5 La fotografia documental en México

< Caricatura de Agustin Victor
Casasola. Tarjeta postal,
ca. 1920. Tomada de la revista

Luna Cérnea, nim. 13.

La utilizacion de la fotografia en la prensa mexicana se inici¢
durante el mandato de Porfirio Diaz, tenia como finalidad exaltar
la “grandeza” de la civilizacion mexicana. A través de la fotografia
y el cine de la época se pretendia mostrar un pais en desarrollo
y una sociedad cosmopolita. Poco a poco, la fotografia fue rele-
gando, aunque no por completo, la idea de presentar un México
“oculto”, como era llamado.

Fue durante la Ultima década del siglo XIX cuando el descon-
tento de las clases sociales mayoritarias crecio, debido a la situa-
cion politica, social y econdmica en la que vivian; y fue hasta enton-
ces que con la Revolucion mexicana la fotografia cambia el rumbo
en el que se habia mantenido y quita la venda de falsa identidad
que cubre a la sociedad y observa a su alrededor para descubrir y

registrar la realidad del pueblo.

...la fotografia en México cumple asi, curiosamente, con un papel
que en otros lugares fe tomado mas por busqueda individual que
por necesidad social. Aqui no hubo tiempo para que “puristas” y
“naturalistas” tomaran partido, llegé la Bola y cargo con una nueva

manera de hacer y ver que no respondia a las necesidades de las
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clases sociales que minoritariamente ostentaban el poder, pero no
a las de la gran masa, que hambrienta de pan vy tierra haria poco

maés tarde la revolucién. 8

La fotografia que se produjo durante la revolucién trajo cambios
importantes en la composicién de la escena y de la toma. El foto-
periodista acude al lugar de los hechos y registra imagenes simbo-
licas (muerte, violencia, movilizacion de masas, pobreza, barbarie,
polvo, etcétera) y verdaderas, las cuales permanecieron ausentes
en la fotografia del porfirismo.

Se comienzan a manejar los diferentes angulos y planos y se
desarrolla el lenguaje de la fotografia. Los retratos son realistas, uti-
lizan los espacios abiertos, se usa el fuera de foco y los planos se
adecuan a la situacion. En esta fotografia no importan los elemen-

tos que estan en ella, lo importante es el hecho que registran.

Enenerode 1914 llegaa México la fotografia en color, sin embargo,
tuvo muy poco auge, pues era demasiado complicada. Fue hasta
1928 cuando se utilizé en el género del paisaje y la fotografia de
estudio, en donde tuvo mayor aplicacién y utilidad.

Agustin Victor Casasola fue uno de los fotégrafos que se
dedicé a documentar la Revolucién mexicana de 1910 a 1923,
registré la Decena Tragica, la Invasion norteamericana, la Guerra
Cristera, el Congreso y el Régimen Constituyente, entre muchos
otros sucesos. Sus inicios fueron como tipdgrafo, después fue
reportero para los periddicos El Liberal, El Populary El Imparcial.
Fundd la Asociacion Mexicana de Periodistas y la Asociacion de
Fotografos de Prensa, promociond la primera exposicion de foto-
grafos de prensa en 1911 y fue dueno de la Agencia de Informa-
cion Gréfica, la cual proporcionaba a diarios y revistas extranjeras

material grafico para sus ediciones.

84 Alejandro Castellanos,
Del México postal a la
Revolucion Iconogréfica
1900-1920, Breve historia de la
fotografia en México, Revista
Fotozoom, afio 9, nim. 97,

octubre 1983, pag. 14



85 Gerardo Ochoa Sandy,
Historia de un archivo, Revista
Luna Cérnea, nim. 13, sep/dic
1997, pag. 11.

De esta forma, su profesion le permitié iniciar lo que hoy en
dia es uno de los mas grandes fondos fotograficos en la historia
de México, mismo que se encuentra resguardado en la Fototeca
Nacional (SINAFO-INAH), en la ciudad de Pachuca, Hidalgo.

...s06lo el archivo Casasola, el mas célebre, posee 760 mil piezas,
entre negativos y positivos, con obras de Agustin Victor, Miguel,
los hermanos que iniciaron una experiencia fotografica conti-
nuada por Gustavo, Ismael, Piedad, Mario e Ismael hijo. Se trata
en conjunto de la historia de México aprisionada en un millon 100
mil 173 imagenes. Méas exactamente, de una lectura de la historia

de México. 38

Debido a su posiciéon como fotdgrafo contaba con la simpatia de los
grupos combatientes, lo que le permitié registrar las costumbres,
habitos, logros y derrotas de ambos bandos. Con el rescate del
archivo fotogréafico del periédico El Imparcial, el cual fue cerrado
en 1917, aunado al material que registré de 1911 a 1920, Casasola
publica el Album Histérico Gréafico en 1921.

Casasola también registré el periodo posrevolucionario, su
puesto como jefe de fotografia de algunas dependencias guberna-
mentales le dio la oportunidad de llegar a lugares poco explorados
y explotados por la fotografia: las prisiones.

En palabras de la investigadora Rebeca Monroy Nasr, en todas
ellas podemos apreciar el interés del fotégrafo por senalar las cau-

sas, los efectos y estados de animo de los detenidos:

jovenes prostitutas con sus medias de seda, pero con los zapatos
gastados y sucios. Las autoviudas Juana Pedrera y Luz Gonzalez;
los homosexuales. En los homosexuales detenidos se puede

encontrar desde la actitud introvertida y pasiva de un travesti que
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sentado sobre una banca del tribunal, asoma las humildes ropas
qgue ha conseguido, (las medias con dobleces, el fonddo cubierto
por el abrigoy un sombrero de lado que permite entrever al modelo
con el Unico signo que lo delata: un corte de pelo masculino) hasta
un grupo de homosexuales detenidos que en un acto incluso
festivo y burlén se exhibe ante el fotégrafo. Posan mostrando
sus panoletas y sus musculos, exagerando las actitudes de la
conducta femenina y sonrien para ser capturados, por segunda

vez, pero ahora por la camara. 8

Pasada la revolucién, las aportaciones que la fotografia obtuvo no
fueron retomadas en forma continua, debido a que la gente no
queria saber o mostraba poco interés sobre lo que pasaba durante
la posrevolucion.

Tina Modotti, fotdgrafa italiana que viene a México con el
fotografo Edward Weston y es colaboradora de la publicacion E/
Machete, es quien retoma la movilidad de la fotografia revolucio-
naria y traslada elementos de la revolucion a la fotografia social. La
prensa de la época ya no solicitaba las imagenes del periodo revo-
lucionario y los fotdgrafos se tenian que adaptar nuevamente a las
exigencias de la prensa y del sistema de gobierno del momento.

En los anos veinte la imagen que prevalecia en la fotografia era la
del México indigena, caracterizado por lo “pintoresco y bello”. En
1923 se publica el primer libro con imagenes de fotoperiodistas
que se encuentran sumergidos en el México de la época. En 1925
el fotégrafo Hugo Brehme, publica Mexiko, siguiendo el estilo de
lo pintoresco, es uno de los fotdégrafos que mas publicd con este
tipo de iméagenes.

Durante los anos veinte y los treinta hubo cambios en las vie-

jas estructuras y estilos de la fotografia, ahora el personaje prin-

86 Rebeca Monroy Nasr,
Agustin Victor Casasola,
Retratista; Revista Luna
Cérnea, Nam. 13, sep/dic 1997,
Conaculta-Centro de la imagen,

pag.



cipal en la fotografia no era el sujeto, sino el objeto, un elemento
abstracto en el cual varios fotdgrafos se enfocaron con el fin de
construir nuevas soluciones visuales.

Edward Weston, de quien ya hemos hablado, utilizé el closeup,
cerrd el universo de los objetos, exalté sus formas y les otorgd
una presencia. Irradiador, revista vanguardista de 1925, dirigida
por Manuel Maples y Fermin Revueltas, es uno de los pocos espa-
cios que apoya Yy difunde el valor que los objetos adquieren al ser
fotografiados en una forma tan cercana y tan intima. Junto con
Irradiador esta la revista Forma, la cual desaparece por publicar en
su portada la imagen de un retrete tomada por Weston, a pesar del

purismo de las formas logrado en esta imagen.

En agosto de 1928 se realiza la primera exposicion de fotégrafos
mexicanos en el ambito del paisaje, entre los cuales se encontra-
ban Antonio Garduno y Hugo Brehme. Para 1931, la cementera
Tolteca convoca a un concurso de fotografia cuyo tema central
era la misma fébrica y con base en ella se tendria que elaborar un
trabajo artistico.

En este concurso el primer lugar lo obtuvo Manuel Alvarez
Bravo, el segundo fue para Agustin Jimenez, el tercero para Aurora
Eugenia Latapi, quien era alumna de Jiménez, y el cuarto fue para
Lola Alvarez Bravo.

Aunque las imagenes sirvieron para ilustrar un catalogo de pro-
duccion de cemento, muchos no entendieron por qué se premia-
ron las fotografias que mostraban sélo detalles de la fabrica y no
toda su magnificencia.

La introduccién de nuevas vanguardias artisticas tales como el
constructivismo vy el surrealismo, que llegaron a México a través
de fotégrafos extranjeros, influyeron en la fotografia mexicana,

por ejemplo Rochenko hace dos aportaciones muy importantes

132 ¢ 133



en el lenguaje fotografico: la vision de gusano vy la vision de pajaro.
La primera sitla al sujeto/objeto en una posicién de supremacia,
la engrandece al verla en contrapicada (de abajo hacia arriba), la
segunda sitla al sujeto/objeto en picada (de arriba hacia abajo).

La fotografia de vanguardia cada dia crecia, se difundia con
mayor rapidez y era adoptada por algunos fotégrafos mexicanos
como Agustin Jiménez. El apoyo a la fotografia vanguardista mexi-
cana durante su gran periodo, en el cual se utilizaron técnicas foto-
graficas como el fotomontaje, que tuvo su auge entre los treinta
y cuarenta; aunque no fue muy utilizado en la prensa, a manera
alegodrica fue un recurso para la fotografia documental.

En 1938 es creada la revista Rotofoto, que se caracterizé por
sus imagenes “candidas”, que mostraban la necesidad de regis-
trar momentos fortuitos de situaciones no preparadas, sobre todo
de personajes de la politica. Este tipo de imagenes se realizaban
ya en los anos veinte en Europa. Rotofoto fue una de las primeras
revistas que puso en practica todo aquello que se aprendié desde
la revolucién hasta la fecha de su publicacion. Tuvo una vision cri-
tica hacia la sociedad urbana —mostraba la pobreza y lo ruda que
era la vida en una ciudad-, era de cierta forma un ataque al Estado
“preocupado” por los sectores sociales mas agredidos. Su vida
fue muy corta, solo logré publicar 11 numeros y en este ultimo
publicaron imagenes de Lazaro Cardenas en traje de bano.

Los anos treinta generaron un movimiento en la cultura de
libros fotograficos. El fotografo se desprende de la prensa para
hacer su propio discurso, y para 1937 nuevos proyectos comien-
zan a ganar terreno.

En 1942 Helen Levitt publica Ciudad de Meéxico Semirural, en
1945 se publica un catilogo con fotografias de Manuel Alvarez
Bravo y en 1946, durante el periodo alemanista, se le encarga a

Lola Alvarez Bravo el proyecto fotografico Acapulco en el sueno,
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Modern Photography 1932,
fotografias de Agustin Jiménez
y Dell & Wainrigth, The Studio,
Londres y Nueva York 1932.
Tomada del libro Fotografia
publica, Photography in Print
1919-1939.
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Tomada de libro Fuga Mexicana.
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para promover el puerto; este proyecto fue un catalogo con pues-
tas en escena en donde mas que promover al puerto, promueve a
la modelo que aparece en él. Los trabajos con puestas en escena
por lo general tratan de mostrar un mundo exoético. Durante este
periodo las imagenes fotograficas que se presentaban sobre los
indigenas eran denigrantes. Walter Reuter, Lola Alvarez Bravo,
Nacho Lépez, Bernice Kolko, Rosa Rodan entre otros, pertenecen
a la generacion que se opuso a la vision clasificatoria de los indige-
nas y optan por una vision humanista sobre el tema.

En 1947 se realizd la segunda exposicion fotoperiodistica titu-
lada Palpitaciones de la vida nacional. Fue un homenaje a los foté-
grafos de prensa y estuvo organizada por la revista Mananay por
Antonio Rodriguez, critico de arte de origen portugués. A este
evento respondieron 33 fotorreporteros, entre ellos: los Carrillo,
los Casasola, Enrique Diaz, los hermanos Mayo y Luis Zendejas;
el propodsito era “...rescatar del anonimato imagenes de indiscu-
tible valor informativo...”Sin embargo la exposicién presentada
en el Palacio de Bellas Artes no cumplié con lo que se esperaba,
no habia uniformidad en la tematica, exhibia lo “bonito” y pocas
imagenes de violencia. Aunque no funcioné si respondio a las

necesidades del Estado.

A México llegaron algunos fotégrafos extranjeros que se adapta-
ron al sistema a pesar de traer consigo toda la inflencia de las nue-
vas corrientes artisticas generadas en Europa principalmente.
Juan Guzman, fotografo de origen aleman (1911), llegd a
México en 1940 ayudado por Walter Reuter y fue un fotografo
casi tipico del periodo alemanista. En 1933 sale de Berlin, donde
se nutre de las vanguardias artisiticas para estructurar sus image-
nes, llegd a México como refugiado espanol y se dedico a trabajar

como fotografo independiente para Life, Novedades, Time, entre
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otras. Se dice que fue un fotografo aislado, reservado y muy meto-
dico en su trabajo; realizé fotografias sobre el asesinato de Ledn
Tronsky, asimismo, traté la pobreza en sus fotografias pero de una
manera estética, no ahondd ni se involucrd con ella.

A su muerte, una parte de su archivo fue vendido a la Agen-
cia EFE en Espana, posteriormente el Instituto Nacional de Bellas
Artes en México le compro varias piezas entre negativos e impre-
siones de personajes del ambito del arte y la cultura en México,
mismas que estan resguardadas en la Biblioteca de las Artes del
Centro Nacional de las Artes, bajo la custodia del Cenidiap. Otras
piezas fueron adquiridas por la Universidad de Chapingo, intere-
sada en los temas de producciéon agricola y en el registro de los
murales pintados en dicha Universidad.

A principios de 2007, Fundacion Televisa compro el resto del

archivo de Juan Guzman que a la fecha suma cerca de 180,000
negativos e impresiones con temas como: el desarrollo de la ciu-
dad de México, personajes de la politica, del arte y la cultura, vida
cotidiana, entre otros temas. La finalidad de dicha compra fue el
rescate y preservacion de archivos fotograficos para ser integra-
dos a su valiosa e importante coleccion, buscando ser uno de los
principales centros de informacién abiertos a la investigacion y
promocion de la fotografia a nivel mundial.
En la década de los cincuenta se desarroll6 un cambio en la vision
de los fotégrafos, se optd por una visién humanista. Lola Alvarez
Bravo afirmaba que debia existir una escuela fuera de el Club Foto-
grafico de México, que en 1958 Arturo Vivez funda y Enrique Diaz
es el encargado de poner su nombre en alto. Este club mantenia
parametros y conceptos muy especificos en los que las flores,
frutas y animales eran “bonitos” Unicamente.

La generacién humanista es la que trata de terminar con dichas

imagenes. Walter Reuter, quien llega a México en 1942, opinaba
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que hacia falta un concepto intelectual en la fotografia. Reuter era
muy reconocido en Alemania y México, y fue de los principales
fotdgrafos en mostrar un pais mas humanista en su trabajo.

Otra fotografa que comparte la vision humanista fue Ruth
Lechuga, de origen austriaco llega a México en 1938, estudia en el
Club Fotografico de México en 1948 y tras un ano de estudios se
separa y afirma: “Me interesaba realizar una buena imagen docu-
mental”. En los cincuenta presenta dos exposiciones en México,
se opone a la vision tradicionalista de un pais ilusorio y moldeado
a la ideologia alemanista.

En 1951 llega a México una mujer de origen polaco llamada Ber-
nice Kolko. Fotoégrafa veterana de la Segunda Guerra Mundial, es
una fuerte documentalista de la fotografia norteamericana. Queda
fascinada con México y a finales de 1951 se establece en el pais.
Logré publicar tres libros fotograficos: Rostros de México, Rostros
de Israel y Semblantes mexicanos. Bernice Kolko y Nacho Lépez
son de los pocos fotografos que escribieron sobre fotografia. “Yo
quiero que mi fotografia sea un documento humano”, decia Kolko.

Nacho Lépez fue el fotdografo mas destacado dentro de la gene-
racion humanista y de la historia de la fotografia mexicana. Nacid
en Tampico en 1923 y murié en 1986 en la ciudad de México.
Funda en Mérida el Club Foto Aficién Yucateca e incursiona en el
periodismo en el Diario del Sureste; de 1943 a 1947 estudia en el
Instituto Cinematografico de México en el D.F., fue asistente de
Kenneth Ritcher, cinedocumentalista norteamericana y del foto-
grafo Victor de Palma, quien trabajaba para la revista Life.

En 1948 es invitado por la Escuela de Periodismo de la Univer-
sidad Central de Venezuela para “dictar un curso de técnica gréfica
para profesionales del periodismo gréafico venezolano”.¥ Estando

en Venezuela fue director del Departamento de los Cursos Téc-



87 Revista Extracamara,
1998, No. 14, Venezuela.

nicos de Fotografia y colaborador de la agencia norteamericana
Black Star. A esta agencia le propone crear tres fotohistorietas
pero se desconoce si fueron aceptadas por dicha agencia.

En Venezuela Nacho Loépez realizd trabajos mas enfocados a
las vanguardias y la experimentacion, alejandose del nacionalismo
qgue predominaba en el trabajo de sus contemporaneos; la puesta
en escena, la ficcion y la alegoria eran sus principales intereses.
En Caracas realizd su primer exposicion individual en el Instituto
Venezolano-Americano de Caracas, con mas de cien fotografias
con temas tanto de Venezuela como de México, dicha exposicion
se tituld Caleidoscopio Mexicano.

Ya en México Nacho Lépez retomd su trabajo documental,
con su lente retrat6 la vida diaria de “los de abajo”, sus fotoensa-
yos eran publicados en las revistas ilustradas como Hoy, Manana
y Siempre!; tuvo un interés constante en la clase trabajadora y
humilde. Su carrera como fotoperiodista fue corta, de 1950 a 1957,
sin embargo, su trabajo es de los pocos que han ejercido gran
influencia en la historia fotogréafica del pais.

Nacho Lopez centrd su atencion en temas poco usuales para
la época y en la creacion de nuevas formas de fotoensayo. Gozd
de libertad sobre las decisiones de los temas y el formato de sus
fotografias, en muchas ocasiones su reportaje era tomado como

articulo central de la publicacion.

Algunos de sus fotorreportajes son: Fildsofos de la noticia, La calle
lee, México acostumbra echarse una copa a las dos de la tarde,
entre otros. Trabajoé en temas que eran “de cajén” para los fotope-
riodistas, sin embargo, él se enfocaba en las actitudes de la gente
qgue participaba en dichos eventos, mas que en el evento mismo.

En sus fotorreportajes incluia imagenes sacadas de sus archi-

vos, realizaba escenas dirigidas, las cuales eran creadas con el
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objetivo de provocar reacciones entre la gente que de manera invo-
luntaria participaba en ellas, entre esos trabajos se encuentran:
Mujer caminando por Balderas (junio de 1953), Se la comian con
los ojos, Pero es que hay tanta, La venus se va de juerga (revista
Siempre!, Julio de 1953), La vida privada de un mendigo de tantos,
Eso pudo ocurrirle a usted..., y Peatdn a la vista (agosto de 1953).

Los mundos capturados por Lépez, eran los de los pobres, los
prisioneros, los muertos, los que vivian de trabajos peligrosos vy
poco usuales... todos aquellos que eran invisibles en el universo

de Aleman.

En la mayoria de sus fotorreportajes existe un armado de la escena
y no eran considerados como documentales, pues todavia persis-
tia la teoria del instante decisivo.

La carrera de Nacho Lopez fue fructifera en trabajos y aporta-
ciones creativas al documentalismo mexicano. Para él la vida de
los hombres es la que hace la ciudad, no la ciudad a los hombres, y
su identidad se encuentra determinada y establecida por el medio

en el que interactua.

Antonio Reynoso fue otro fotégrafo que registré a México durante
los cuarenta y los setenta. Nacié en 1917 y murié en 1996. Se
formé en la Escuela de San Carlos en fotografia, en 1942 ter-
mino sus estudios con Manuel Alvarez Bravo y tuvé contacto con
Manuel Rodriguez Lozano, Siqueiros, Orozco y Rivera. Con Rodri-
guez Lozano aprendié a descubrir el sentido mistico del arte, la
manera como a través de la belleza, el sujeto conoce la realidad
del mundo y el hombre. Sus primeros anos estan regidos por la
influencia de Alvarez Bravo y en este periodo descubre el espacio

urbano.

» Nacho Lopez

Avenida Juérez.

Ciudad de México, 1958.
Tomada de la revista Luna

Cadrnea, nim. 8.
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Durante los treinta participd en la busqueda de nuevas formas
expresivas como el muralismo, el cubismo y el surrealismo, recha-
zando las corrientes de la academia. Entre 1943 y 1946 tiene gran
auge en Estados Unidos, en Philadelphia se conoce su obra a tra-
vés de una exposicion realizada en el museo del Estado. En 1944
exhibe en el Museo de Arte Moderno de Nueva York y en 1945 en
el Museo de Arte de San Francisco. En México su trayectoria es
poco conocida y jamas publicé algo de su trabajo en el pais. Mini-
camphotography es quien publica una de sus fotografias titulada
El Miedo en agosto de 1945.

Tuvo una gran aficién por la fotografia de ninos, estaba en con-
tra del sistema politico y el sistema de becas, y de los fotégrafos.
Fue amigo de Juan Rulfo, con quien realizé un cortometraje titu-
lado E/ Despojo en 1960 en el Valle del Mezquital. Realizd peli-
culas de género documental y comercial, fue camardégrafo de la
pelicula Camino a la vida de Manuel Rodriguez Lozano y Rodolfo
Usigli, fue director técnico de la pelicula de la Olimpiadas de 1968
en México y trabajé para TV UNAM junto con José Luis Cuevas en
1965 con un proyecto sobre el manicomio de la Castaneda.

La imagenes que realizdé de los cuarenta a los noventa se
encuentran en su archivo, el cual mantiene la familia. Tiene breves
ensayos sobre funerales, se le conoce por medio de exposiciones
solamente. En 1976 participd en la exposicién colectiva titulada
10 fotografos de la plastica mexicana. En la actualidad el Museo
de Arte de Nueva York tiene doce de sus fotografias, las cuales
fueron adquiridas en 1944. Quiza la fotografia mas conocida de
Antonio Reynoso sea La gorda:

...se sabe que la historia de La gorda, es muy otra a la que
alguien hizo corer: no, no conocié Antonio a Trini en las calles

de Coyoacan. Ni le pidié que posara para él. Trini era una vecina



88 Jorge Noriega,

El archivo Antonio Reynoso,
Revista Alquimia, No. 8, Afo 3,
ene-abr 2000, pags. 44-45

que cocinaba (de maravilla y al alimén con Louisa) para la familia.
Mujer bragada, en cierta ocacion rescaté la licuadora de Louisa y
algunos otros implementos que un raterillo, quien se introdujo en
la casa, se robo; furiosa por el atraco, Trini investigd en el barrio,
dio con el pobre diablo y le quitd las cosas. ;Cémo se las arregld
Reynoso para que una mujer tan brava se quitara las bragas y lo
demas a modo de fotografiarla en el dintel de la puerta? Como se
arreglaba siempre para hacer tantos desnudos, con esa simpatia

exenta de malicia. 88

Durante la década de los sesenta algunos fotdgrafos tuvieron la
oportunidad de publicar libros con su trabajo, por ejemplo Fernando
Benitez y Nacho Loépez trabajaron juntos en un proyecto titulado
Viaje a la Tarahumara, en 1964 William Weber publica un libro con
ayuda de Time Life, el cual se titula México. Bob Schalkwij en
1965 publica Mexico Cityy Bernice Kolko en 1966 publica Rostros
de México. Pedro Vayona, fotoperiodista jaliciense realiza México,
imagen de una ciudad en 1967. Francis Stoppelman es un foto-
grafo holandes que llega a México con las olimpiadas del 1968,
ganador del premio de fotografia a color en dicho evento, realizé
el libro México en movimiento. Arnold Brehmne expuso en Bellas
Artes en 1963, utilizaba en sus imagenes “documentales” la téc-
nica del fotomontaje.

Para finales de los setenta, la fotografia conocida como cons-
truida es sustituida, ahoralo mas importante es laimagen de denun-
cia social, fotégrafos como Jorge Acevedo, Patricia Aridjis, Dante
Bucio, Sylvia Calatayud, Gustavo Camacho, Laura Cano, Fernando
Castillo, Guillermo Castrejon, Marcelo Cervantes, Carlos Cisne-
ros, Christa Cowrie, Marco Antonio Cruz, Rogelio Cuéllar, Gus-
tavo Duran, Gabriel Figueroa, Luis Jorge Gallegos, Andrés Garay,

Arturo Garcia Campos, Lucero Gonzalez, Luis Humberto Silva,
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José Hernandez Claire, Fabrizio Leon, Victor Ledn, José Antonio
Lépez, David Mawaad, Eniac Martinez, Francisco Martinez, Mario
Martinez Meza, Francisco Mata Rosas, Elsa Medina, Victor Men-
diola, Daniel Mendoza, Omar Meneses, Erick Meza, José Nufez,
Francisco Olvera, Raul Ortega, Ruben Pax, Marcos Palacio, Ireri
de la Pena, Ernesto Ramirez, José Luis Ramirez, Mateo Reyes,
Aaron Sanchez, Rogelio Tinoco, Angeles Torrejon, Antonio Turok,
Eloy Valtierra, Pedro Valtierra, Miguel Velasco, Jesus Villaseca,
Enrique Villasenor, Juan Miranda, Francisco Daniel, Martha Zarak,
Lucio Blanco, Frida Hartz, entre otros, son quienes han contribuido
a través de su trabajo a desarrollar lo que John Mraz define como
el “nuevo fotoperiodismo mexicano” y al que caracteriza bajo los
siguientes puntos, incluidos en su ponencia presentada durante el
V Coloquio Latinoamericano de Fotografia, presentado en el Cen-
tro Nacional de las Artes en 1996

e Durante los Ultimos veinte anos, el nuevo fotoperio-
dismo mexicano ha sido el &mbito de la fotografia docu-
mental mas importante en este pais. Mucho del poder,
la elocuencia y la trascendencia de la nueva generaciéon
deriva precisamente de su capacidad para construir

metéaforas.

* Hay también una busqueda estética que ignora las
reglas clasicas de composicion; referencia al espacio
fuera de cuadro como una manera de insistir en que la

foto solamente es una rebanada de la realidad.

* La participacion de las mujeres en el fotoperiodismo
de los Ultimos anos posee caracteristicas nunca antes

vistas.

» Victor Mendiola
Plaza de la Constitucion,
Ciudad de México, 1993.
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* El enfoque de la vida cotidiana del nuevo fotoperio-
dismo mexicano ha permitido el desarrollo de una forma
quiza insolita en la historia de la fotografia mundial; una

fotografia documental dentro de la practica del diarismo.

e Incluir a los que son generalmente excluidos por la

prensa: la gente comun de México.

* La vida cotidiana en la fotografia de la nueva genera-
cion no cae en lo folklérico, amarillista u oficial. Intenta
descubrir y representar la realidad de México en foto-
grafias que insistentemente documentan la diferencia

de clase que tanto define al pais.

La nueva generacion de fotdgrafos estaba deseosa de ser parti-
cipe de los cambios que se vivian en México. Muchos estaban a
favor de la fotografia de prensa en medios impresos como Pro-
ceso, unomasuno y La Jornada, que se distinguian por ciertas

caracteristicas:
* Eran dirigidos por gente profesional de la fotografia.
* En sus péaginas se encontraban sucesos externos a la
noticia por cubrir. No se buscaba la pose de los sujetos

a registrar, sino su lado humano.

* El pie de foto y el titular en la pagina debian ser un

complemento, no una repeticion.

* Los fotégrafos que asi lo desearan podian conservar

sus negativos.

Angeles Torrejon
De la serie: Exodo zapatista,
Selva de Chiapas.

Ireri de la Peiha

Beso sin limites.
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El periddico unomasuno (1978) se caracterizd por desplegar en
sus paginas una mayor cantidad de imagenes dentro de sus sec-
ciones (ciudad, deportes, vida cotidiana, politica, etc.) y considerar
detalles cotidianos en la fotografia; las colonias marginadas y el
metro son temas para la fotografia de este medio.

El 15 de septiembre de 1984 surje La Jornada, este periddico
siguid de cierta forma los pasos del unomasuno debido a que
fotoperiodistas de este diario se unen para crearlo. Al igual que
el unomasuno, La Jornada le otorga mucha importancia a la foto-
grafia. También se encuentran vigentes peridédicos como Excélsior
y EIl Universal Grafico que, si en ocasiones realizaban un mayor
despliegue de imagenes en sus paginas, fueron tomados como
periddicos a favor del sistema, a diferencia del unomasunoy La
Jornada, que aparecen como los antagonicos de estos primeros.

Conforme se desarrollaron y crecio su audiencia, se inicidé una
especie de mitificacion sobre algunos fotoperiodistas, el eco que
provocaron se concentro basicamente en el circulo intelectual y
la clase media educada (universitarios y profesionistas), incluso
llegaron a ser una especie de simbolos que hablaban sobre Ia
posicion intelectual y politica a la que la gente aspiraba a perte-
necer. De esta forma, con el voto de los intelectuales se decidia
qué fotografo era bueno, pero soélo dentro de La Jornada vy el
unomasuno, para ellos los otros diarios no tenian cabida, mucho
menos sus fotdgrafos, aunque estos fueran mejores en ocasio-
nes. Tanto el unomasuno como La Jornada publicaron suplemen-
tos semanales como Camara Uno, Sabado de unomasuno, Perfil
de la Jornaday Foto, en donde las imagenes tenian mayor difu-

sion e importancia.

En los ochenta los fotoperiodistas comenzaron a abrir espacios

en otros medios para la difusion de la fotografia fuera de la pagina



89 José Antonio Rodriguez,

Fotoperiodismo de los noventas:

Recuperar el espacio de la
imagen, Revista Milenio, 21 de

septiembre de 1988

diaria, la produccion de proyectos documentales aumenta y son
publicados en mayor escala.

En 1982 fotdografos como Pedro Valtierra, Antonio Turok o
Crista Crowie trabajaban en el peridédico unomasuno, publican
Guatemaltecos en México, en 1984 Didier Bregnard publica Refu-
giados Guatemaltecos en México, en 1986 el fotografo irani Abbas
publica Retornos a Oapan, David Mawaad |lo hace con Hablando
en platay Pedro Meyer con Espejo de Espinas; para 1988 se pre-
senta Entre la tierra y el aire de M. A. Hernandez, Iméagenes de
Nicaragua de Antonio Turok y Los cohetes duraron todo el dia. En
1989 se publica The Border Life on the Line, un trabajo colectivo
sobre la frontera México-Estados Unidos que se centra concreta-
mente en la problematica que vive Ciudad Juarez, y Juchitan de
las Mujeres de Graciela lturbide.

Sin duda 1985 fue un ano importante para sacar del encasilla-
miento al fotoperiodismo, en este ano los fotdgrafos Marco Anto-
nio Cruz, Andrés Garay y Pedro Valtierra exponen su trabajo titu-
lado Nicaragua: testimonio de fotégrafos mexicanos en el Museo
de Arte Moderno. Otro hecho relevante fue la publicaciéon del libro
El poder de la imagen y la imagen del poder, trabajo pionero sobre
la reflexion del fotoperiodismo mexicano; de esta forma, la imagen

periodistica comenzaba a alejarse de su medio convencional.

...el periodista podia expresarse de manera auténoma, sin el texto
adjunto, sin que se le mutilaran sus imagenes, sin un diseno que

las comprimiera o un editor que las eliminara. 89

La posicion que la fotografia buscaba a finales de los ochenta era
la de ser un medio personal de expresiéon y su objetivo era infor-
mar mediante un punto de vista y estilo propio y una composicion

estética de calidad.
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En palabras de Francisco Mata, “el viejo nuevo fotoperiodismo
mexicano es una frase sensacional, es exacta. Entre 1984 y 1989
serfa la época mas importante de la fotografia en cuanto a la can-
tidad de produccion, el surgimiento de fotégrafos, las propuestas
estéticas, las propuestas informativas, el desarrollo de proyectos
personales, y otra cosa muy importante: la inclusion de los foté-
grafos de prensa en el &mbito de la otra fotografia.”®

Durante los noventa, los nuevos espacios eran penetrados
y aprovechados frecuentemente, lo que tuvo como resultado la
posibilidad de hacer un tipo de fotoperiodismo que no necesaria-
mente tiene que encontrarse inserto en revistas o periédicos, se
considera que dicho trabajo tiene un caracter autoral realizado por
un fotoperiodista. De esta forma se desarrollan dos posibilidades
graficas: la primera es la que se encuentra presente en la pagina
diaria y la segunda es la que salta de la pagina para ser indepen-
diente y puede expresarse liboremente y ser ella misma un medio
de comunicacion. De igual forma, la fotografia que se hacia fuera
del campo del fotoperiodismo, comenzé a funcionar en la pagi-
nas de publicaciones periddicas; aunque este tipo de intercambio
de espacio trajo como consecuencia un riesgo probablemente no
contemplado: una interpretacion errénea del concepto.

En los inicios de la década de los noventa se publicaron tres
libros cuya produccién se realizé con recursos del gobierno, prin-
cipalmente para tener mayor decision sobre el contenido de los
mismos. El Zocalo, espacio de libertades se publicé en 1991 por
Editorial Pértico de la ciudad de México, este proyecto contd con
la participacion de 42 fotoperiodistas, en total de 13 medios nacio-

nales y 4 agencias fotograficas.

...se trat6 de incluir toda la gama de corrientes politicas, buscando

un equilibrio entre los distintos acontecimientos politicos y los

90 Francisco Mata Rosas
en Nuevo fotoperiodismo
mexicano 1976-1996, John Mraz,
Conaculta-Centro de la imagen,

México, pag. 132-133
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hechos cotidianos y festivos; con la intencién de dejar constancia

de la enorme diversidad de expresiones. 9

Este trabajo presentaba una vision amable y festiva de visiones
que bien son posibles en el Zécalo, pero no el suceso principal en
la historia de este espacio publico; los mitines, las huelgas vy las
marchas fueron tocados en este proyecto, aunque con un matiz
de responsabilidad y orden, sin tocar la violencia.

Un dia en la gran ciudad de México fue publicado en 1992
por Grupo Azabache y el Departamento del Distrito Federal. El
proyecto era una resefna grafica acerca de un dia comun en la
ciudad, sin embargo, este trabajo presentaba una ciudad limpia,
progresista, divertida, con escasos matices de miseria y violencia,
se presentaba de esta forma solo a una ciudad sonada.

Imagen inédita de un presidente, publicado en 1994 por Edi-
torial Destellos, conjuntd diversas imagenes tomadas por 23 foto-
periodistas, bajo el concepto de la vana glorificacion de Carlos
Salinas de Gortari.

A pesar de que en estos libros participaron buenos fotogra-
fos, el hecho de estar fuera de su espacio tradicional coartd sus
capacidades y optaron por continuar su trabajo de manera inde-
pendiente. Como ejemplos se encuentran: Nicaragua, una noche
afuera de Pedro Valtierra, publicado en 1991 por Cuartoscuro,
Contra la pared y Cafetaleros de Marco Antonio Cruz, Sabado
de Gloria de Francisco Mata, publicado en 1994 y Pabellon 0 de
Raul Ortega.

Paraddjicamente son las exposiciones el medio més fomentado
entre fotoperiodistas, en la persistencia por la autoexpresion
gremial. Mientras el diario y la revista, donde debieron ejerci-

tarse busquedas y hallazgos, funcionan sélo como fuente de
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trabajo, o visto desde otro angulo, quizda mas amable, las expo-
siciones o las ediciones autdbnomas han sido hasta ahora la via
alterna mas efectiva de mostrarse en las visions autorales. Nue-
vamente éste es un hecho clave y sintomatico, casi ineludible

en esta década. ¥

En 1990 se presentd la exposicion Between Worlds. Contempo-
rary Mexican Photography, la cual fue curada por Trisha Ziff y se
conformd con el trabajo de los fotégrafos Marco Antonio Cruz,
José Hernandez Claire, Fabrizio Ledn, Francisco Mata, Flor Gar-
duno, Rubén Ortiz, Pedro Valtierra, Pedro Meyer y Mariana Yam-
polsky.

The Modern Maya. Una Cultura en Transicion, fue el proyecto
que Macduff, fotografo de paisaje y documentalista norteameri-
cano, presentd en 1991 y que documento el resultado de diez anos
de trabajo sobre el cambio y la adaptacién de los mayas. Ameé-
rica Profunda es el trabajo de los fotdgrafos mexicanos Francisco
Mata y Eniac Martinez, dicha exposicion se presenté en la ciudad
de México en 1992. En 1994 en Munich, Alemania, se present6
Mexiko im un Beuch. Fotografie aus Mexiko; Verdades y Ficciones
de Pedro Meyer en 1995 y en 1998 Stories about us: photographs
from Juarez en Houston, Estados Unidos, asi como Judrez: Labo-
ratory of the Future.

En este ultimo proyecto participaron los fotdégrafos Jaime Bai-
lleres, Javier Aguilar, Gabriel Cardona, Julian Cardona, Alfredo Carri-
llo, Raul Lozada, Jaime Murrieta, Miguel Perey, Margarita Reyes,
Ernesto Rodriguez, Manuel Sdenz, Lucio Sorio Espinozi y Aurelio
Suéarez Nuhez. En este trabajo se refleja la alarmante situacion de
violencia que se vive en Ciudad Juarez: los crimenes del narcotra-
fico, las muertes y los hallazgos de los cuerpos de las mujeres ase-

sinadas, asi como las condiciones de vida de la gente que trabajay

92 José Antonio Rodriguez,
Periédico Milenio,
21 de septiembre de 1998, pag. 50



93 Enrique Villasefior,
Texto tomado de la hoja de
sala de la Tercera bienal de
fotoperiodismo, Centro de la

Imagen, 1999

vive cerca de las maquiladoras, son sus personajes principales. De
este proyecto ninguna fotografia fue publicada en los periédicos vy
su difusion a través de un libro fue posible por medio de la editorial

estadounidense Aperture.

Difusion del fotoperiodismo y documentalismo

El fotoperiodismo reivindica su profesion y conquista espacios
propios, espacios heredados y espacios ganados para la fotografia

documental. 8

Los avances logrados en el campo de la fotografia de prensa no
acontecieron Unicamente gracias a La Jornada y al unomdsuno,
sino a la creacion de espacios “alternativos” fuera del medio tra-
dicional. La apertura de espacios como galerias y museos para la
exhibicion del fotoperiodismo, el surgimiento de editoriales inte-
resadas en la publicacién de revistas vy libros especializados en
fotografia y la creacion de agencias fotograficas por parte de los
propios fotégrafos, fueron los motores que impulsaron el cambio
en los autores en la forma de hacer fotografia documental y en los
espectadores en el modo de percibir y acercarse a ella.

Las agencias de prensa tienen su origen en México en 1911

con Agustin Victor Casasola la fundaciéon de la Agencia de Infor-
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macion Fotografica. En 1920 Enrique Diaz funda la agencia Foto-
grafias de Actualidad; en 1945 el fotégrafo Héctor Garcia organiza
la agencia Foto Press con la finalidad de trabajar de manera inde-
pendiente y con libertad sobre su propuesta fotografica. Para la
agencias Imagenlatina (1984) y Cuartoscuro (1986), dirigidas por
los Marco Antonio Cruz y Pedro Valtierra respectivamente era
necesario trabajar sobre los mismos objetivos. Valtierra afirma que
“desarrollar un periodismo independiente, desligado del poder,
llamese partidos politicos, presidencia de la Republica, iglesia o
cUpulas econdmicas. Buscamos ante todo mayor respeto a la ima-
gen y un mejor trato en las paginas de revistas y periédicos. Que-
rlamos participar en la seleccién final de las imagenes. Y desde
luego buscabamos mayor independencia econdmica y poder con-
tar con nuestros negativos.” %

En 1990 en el Museo Mural Diego Rivera se inauguré la expo-
sicion colectiva Fotoperiodismo. Mas alla de la informacion. Esta
exposicion fue el resultado de una invitacion hecha a los fotdgra-
fos de los medios nacionales, quienes contactados por la agen-
cia Graph Press, participaron en las |l Jornadas Periodisticas de la
Facultad de Comunicacion en la Universidad Auténoma de Nuevo
Ledn. De este evento surge el proyecto de realizar “un foro inde-
pendiente para valorar el esfuerzo, la creatividad y el talento de los

fotdgrafos de prensa”.

94 Pedro Valtierra,
El fotoperiodismo y las agencias,
V Coloquio Latinoamericano

de Fotografia, 1996, pag. 170
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Bienales de fotoperiodismo

La primera Bienal de fotoperiodismo surge en 1994 como un pro-
yecto independiente realizado por iniciativa del fotorreportero Enri-
que Villasenor, el Consejo Mexicano de Fotografia y la Agencia
Graph Press, con participacion de diversos medios de informacion
y fotdografos, con el apoyo que otorgd el Fonca (Fondo Nacional
para la Cultura y las Artes) y con recursos econémicos proporcio-
nados por patrocinadores independientes.

En 1997 se lleva a cabo la segunda Bienal de fotoperiodismo
en las instalaciones del Centro de la Imagen. En esta ocasion se
reunieron 1,145 trabajos de 165 fotdgrafos provenientes de 14
estados del pais. El jurado estuvo integrado por Marco Antonio
Cruz, Francisco Mata Rosas, Alfonsos Morales, Aarén Sanchez y
Mariana Yampolsky, el cual otorgd el mayor reconocimiento de la
Bienal, el premio Fotoprensa Meéxico 1996 a Dario Lopez Mills y
Francisco Olvera. El premio Espejo de Luz fue para Enrique Meti-
nides por sus mas de 50 anos de trayectoria como fotorreportero

de nota roja.

...material procedente de distintas partes del pais, obra de repor-
teros que trabajan para diferentes periédicos y revistas, agencias
nacionales e internacionales, los asuntos y momentos que integran
esta |l bienal de prensa grafica mexicana son, ala vez, un panorama
de nuestra actualidad y una medida de los alcances y el oficio
de quienes tienen el encargo profesional de registrarla. Nuevos
autores que enriquecen la memoria visual para la que trabajaron,
entre tantos otros buenos fotégrafos, Agustin Victor Casasola,
Enrique Diaz, Nacho Loépez, los Hermanos Mayo y Héctor Garcia.

La abundancia de los participantes, la calidad de muchos de los

trabajos inscritos, la fuerza testimonial de sus imagenes, confirman

95 Alfonso Morales,
Hoja de sala de la Segunda
bienal de fotoperiodismo,

Centro de la Imagen, 1997
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2.1 Comunicacion grafica versus fotografia

< Figuras petroglificas de

animales.

1 Philip B. Meggs, Historia del
disefio gréfico, Trillas, México
1991, pég. 16

Entendemos a la comunicacién grafica como el proceso encar-
gado de la transmision de mensajes a través del uso de imagenes
comunmente colocadas en soportes planos: folletos, catalogos,
libros, revistas, periédicos, manuales, carteles, envases, exposi-
ciones, logotipos, sistemas de senalizacion, espectaculares y pro-
ducciones audiovisuales.

El uso de las imagenes en la comunicacion data desde los
inicios de la humanidad, cuando el ser humano pintd sobre las
paredes de las cuevas que le servian de refugio algunas figuras
de animales y de humanos para representar la caza o la lucha,
utilizando pigmentos naturales y haciendo uso de sus manos, de
piedras, maderos o huesos finos. A estas primeras descripciones

visuales se les conoce como pictografias.

No fueron éstos los comienzos del arte como ahora conocemos;
sino los inicios de la comunicacion visual, porque estas primeras
pinturas fueron hechas para la sobrevivencia y creadas con fines

practicos y ritualistas. !
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El ser humano, en su desplazamiento por el mundo, dejé una gran
cantidad de diversos tipos de registros grabados en piedras, los
llamados petroglifos. Estos eran signos esculpidos o raspados
sobre la roca, como muchos podian representar ideas o conceptos
generales se les llamé ideografias. 2

Con el transcurso del tiempo las pictografias evolucionaron
hacia un registro mas preciso y fiel de los objetos y sucesos que
rodeaban al ser humano, y lo conducieron hacia la escritura. Una
primera forma de escritura fue la cuneiforme, estaba formada por
signos en forma de cufa, hechos con un punzoén de punta triangu-
lar sobre arcilla fresca. Posteriormente surgieron los jeroglificos,
imagenes que representaban sonidos, hasta llegar a los simbolos
graficos para la representacion de los sonidos, estos Ultimos cono-

cidos como fonogramas.

El alfabeto evolucioné a partir de las imagenes... Las imagenes
no podian representar ideas cuando eran vistas por dos o mas
personas puesto que podian dar lugar a dos o mas interpretacio-
nes... Con el paso de los anos las imagenes de objetos llegaron
a representar ideas mas que simples objetos... Ciertas tribus
adoptaron el concepto, usaron 22 de sus propias pictograffas para

representar los sonidos de su Iemguaje.3

Con la evolucién de la escritura surgié la necesidad de buscar
mejores soportes, mas alla de la piedra, para su desarrollo. En
Egipto, por ejemplo, se elaboro el papiro (de aqui proviene la pala-
bra papel), este soporte se fabricaba con la médula de los tallos de
la planta cyperus papyrus que crecia en las orillas del rio Nilo. Se
sobreponian capas de tiras mojadas para prensarlas y unirlas, una
vez secas al sol se alisaban con una piedra; las ldaminas contaban

con una cara de tiras horizontales y una de tiras verticales, a la

2 Philip B. Meggs, Historia del
disefio gréfico, Trillas, México
1991, péag. 17

3 Arthur T. Turnbull, Russell

N. Baird; Comunicacién gréfica:
tipografia, diagramacion, disefio,
produccion; 2da. edicion, Trillas,
Meéxico, 1990, pag. 26



4 Arthur T. Turnbull, Russell N.

Baird; Comunicacién gréfica:

tipografia, diagramacion, disefio,

produccién; 2da. edicion, Trillas,
México, 1990, pag. 26

primera se le llamaba recty a la segunda verso. Los romanos utili-
zaban como soporte los pergaminos, que eran pieles de animales
que curtian y preparaban para la escritura, y que podian ser reuti-
lizadas una vez “borrado” el texto primero; sin embargo eran muy
costosas. Fue hasta la invencién del papel por parte de los chinos,
que llegd en el siglo xiv a Occidente a través de los arabes, y se
tuvo un soporte ideal para la escritura. En el Renacimiento surge
un interés renovado por el conocimiento de las culturas clasicas,
y esto, aunado con la aparicion de la imprenta did como resultado
una verdadera difusion, expansion y desarrollo de la escritura y la

comunicacion visual.

El desarrollo de la imprenta con base en el tipo metalico movible se
acredita a Johann Gutenberg de Mainz, Alemanial...] La impresién
basada en blogues de madera habia existido muchos anos antes de
Gutenbergl...]Gutenberg descubrié lo que en su tiempo eran solu-
ciones satisfactorias para cada uno de los principales problemas
de la impresion: 1) un sistema de tipos moviles que permitia que
los caracteres fueran dispuestos en un orden cualquiera y que
después se volvieran a usar de ser necesario; 2) un método para
producir estos tipos en forma facil y exacta; 3) un método que
mantuviera los tipos en su lugar al imprimir; 4) un sistema para
efectuar la impresion de los tipos sobre papel; y 5) una tinta que
hiciera legible la impresion de los tipos sobre el papel... El proceso
descubierto por Gutenberg, la impresién a partir de una superficie

en relieve se conoce ahora como tipografia. 4

Con Gutenberg nacié la imprenta moderna al sustituir los bloques
de madera por los de metal, se mantuvo sin cambios relevantes
hasta 1880. Con la creacion de maquinas elaboradoras de papel, la

introduccion de la linotipia y la sustitucion de la platina de la prensa
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por un rodillo (sistema de impresién conocido como rotativa),
fue posible imprimir paginas enteras de periédicos a velocidades
mayores. En ese tiempo se encontraban soluciones a problemas
relacionados con la tipografia, se buscaban opciones para mejorar
la impresion de libros, periédicos y carteles, pero aun faltaba hacer
algo por la imagen.

Las ilustraciones que acompanaban los textos hasta 1870 eran
grabados en madera, posteriormente las cincografias, dibujos en
lineas sobre metal, fueron el medio de reproduccion para las ima-
genes pero no el adecuado para aquellas que presentaban tonos
continuos como las fotografias. Paraddjicamente, las cincografias
conocidas también como clisés, se producian a través de procesos
fotograficos que usaban un negativo del dibujo en linea a reprodu-
cir. Posteriormente el negativo se exponia sobre una placa de cinc
sensibilizada, y se obtenia una imagen en relieve que resistia la
presion y el desgaste de la impresion, fuera directa o estereotipia.

Con la litografia las imagenes se transfieren a mano a piedras
litograficas y se utilizaban una por cada color a imprimir, en oca-
siones son necesarias mas de diez para un solo dibujo. Con el
surgimiento del mediotono, que es un proceso de reproduccion
de imagenes en que éstas se descomponen en puntos de tamano
variable por medio de la superposicion de una trama, creando una
ilusion dptica de gradaciones de color,’se hace posible laimpresion
de fotografias y su entrada al campo de la comunicacién gréafica.

Hacia la época en que los principios litograficos y de grabado se
aplicaban a las prensas, la fotografia se adapté como un medio de
hacer placas o transportadores de imagenes para los dos procesos.
La tipografia pudo tratarse como dibujos de linea en blanco y negro,
y las ilustraciones de tonos continuos pudieron ser tratadas como

materiales a media tinta. 8

5 Rodrigo Lépez Alonso,
Disefio & edicionde laA alaz,

Espafia, 2005, pag. 79

6 Arthur T. Turnbull, Russell N.
Baird; Comunicacién gréfica:
tipografia, diagramacidn, disefio,
produccion; 2da. edicion, Trillas,
Meéxico, 1990, pag. 31
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La imagen como elemento de la comunicacion grafica desem-
pefna un papel sumamente importante en la transmisién de infor-
macion. Tiene la cualidad de atraer con mayor rapidez la atencion
de las personas; concretamente la fotografia tiene potenciada
esa cualidad. La fotografia es considerada como la representa-
cion visual mas cercana y exacta de la realidad.

Los primeros usos de la fotografia como elemento de la
comunicacion grafica fueron a través de la publicidad, aunque
desde 1880 se utilizé para ilustrar periddicos y posteriormente
libros completos. Fue hasta 1920 aproximadamente que los artis-
tas visuales ven en la fotografia una extensa gama de posibilida-
des para la transmision de mensajes.

Sin embargo no todo el campo fotografico se integrdé a la
comunicacion grafica. A la par que varios fotégrafos desarrolla-
ban su trabajo en el area de la publicidad, muchos otros lo hacian
en el de la fotografia artistica, poco les interesaba como forma
de comunicaciéon y estaban concentrados en su reividicacion
estética,’ ejemplo de esto fue el trabajo de Alfred Stieglitz, Alvin
Langdon Coburn y Edward Steichen.

Los criterios estéticos sobre el contenido de la imagen foto-
grafica, establecidos por los fotégrafos pictorialistas y mante-
nidos hasta finales de la Primera Guerra Mundial, buscaban la
recreacion de escenas tomadas de la pintura y la estampa, ima-
genes simbolistas o impresionistas a través de complicados pro-

cesos fotograficos.

Los fotégrafos artisticos, ... carecian de cualquier preocupacion por
fijar el presente. La vida moderna, la ciudad, la técnica, el trabajo
o la politica no eran temas a los que prestaran atencion. No debe
olvidarse que los pictorialistas eran una minorfa en el conjunto de

los fotégrafos, que en su mayor parte no se planteaban siquiera

7 Ruhrberg, Schneckenburger,
Fricke, Honnef; Arte del siglo XX,
La fotografia entre el arte y la
comercializacion, Taschen,

Espafia, 2001, pag. 624.



8 Ruhrberg, Schneckenburger,
Fricke, Honnef; Arte del siglo XX,
La fotografia entre el arte y la
comercializacion, Taschen,

Espafia, 2001, pag. 624.

la posibilidad de una competencia con los artistas. Su trabajo era
funcional... Un sector de estos fotégrafos sin pretensiones artis-
ticas, los aficionados, registraba documentos sobre sus experien-
cias y para su uso privado. Los fotégrafos profesionales trabajaban
para el comercio, del que una parte importante y creciente tenia

por destino las publicaciones ilustradas. 8

Podemos afirmar que existian tres tipos de fotégrafos: los artisti-
cos; los que estaban a favor de la fotografia documental (aquella
que fuera directa, pura, y donde el verdadero valor estético de
la imagen fotografica estaba en el acto mismo), y los fotdgrafos
denominados profesionales por dedicarse al &mbito comercial. Es
importante destacar que este tipo de divisiones no era del todo
tajante, es decir, habia fotégrafos que trabajaban en dos posicio-
nes distintas, podian hacer trabajo comercial y al mismo tiempo
desarrollaban proyectos personales desde el punto de vista artis-

tico o de la fotografia directa.

El enfrentamiento entre la fotografia y la comunicacion gréafica
surge por las diferencias en sus modos de representacion: la
fotografia artistica apunta hacia la sustancia de lo que captura, la
publicidad, al igual que la fotografia de moda, destaca la forma, lo
artificial y el adorno.

A principios del siglo XX los denominados “artistas comercia-
les” eran los encargados de desarrollar el trabajo publicitario (la
profesion de disenador grafico estaba aun distante), y utilizaban
el cartel como medio principal para la comunicacién grafica. En
sus origenes los carteles sélo se componian con tipografia y oca-
sionalmente con imagenes que eran grabados en madera, pero
al hacerse posible la impresion de fotografias se hizo uso de ellas

como elemento principal.
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Los carteles de 1914 a 1918 sefhalan un punto de inflexion. Los
dibujos y las pinturas perderian su hegemonia en tanto que técnica
de ilustracién dominante en los disenos graficos impresos. La
fotografia en blanco y negro se reproducia mecanicamente con
facilidad. Los flashes, las emulsiones de peliculas mas rapidas vy
los objetivos ayudaron al desarrollo de la fotografia [y el fotorrepor-

taje] como medio para registrar los hechos y las apariencias. S

El valor de objetividad que se le asigno a la fotografia en relacion
con el objeto y el objetivo de la camara, fue la caracteristica mas
atractiva que tuvo para la publicidad, en esta area el mensaje debia
ser lo mas claro y preciso posible, pero ante todo creible, y la foto-
grafia era capaz de satisfacer estas necesidades.

Al igual que los artistas comerciales, los constructivistas vie-
ron en la fotografia un arma poderosa. Ellos rechazaban la idea de
“obra Unica”, y tanto la fotografia como el desarrollo de la imprenta
en el campo de la produccion en serie representaban opciones
para alcanzar sus objetivos ideoldgicos. Personajes como Aleksan-
der Rodchenko artista visual, fotografo y disenador; El Lissitzky,
arquitecto, fotégrafo y disenador, y Helmut Herzfeld, mejor cono-
cido como John Heartfield, fotégrafo, ilustrador y miembro funda-
dor del grupo Dada berlines, son de los primeros en hacer uso de
la fotografia a través del fotomontaje en sus trabajos editoriales
(revistas ilustradas y portadas de libros) y de carteles como medio
de propaganda politica. Su trabajo puso de manifiesto todas las
posibilidades que la fotografia ofrecia como medio de comunica-
cion vy la eficacia de ésta sobre el publico, y ganaron asi un lugar

privilegiado como medio de informacion.

Casi al mismo tiempo que futuristas y constructivistas llevaban a

cabo sus reformas de la tipografia, la utilizacién de la fotografia

9 Richard Hollis,
El disefio gréfico, Ediciones

Destino, Barcelona, 2000, pag. 36



10 Philip B. Meggs,
Historia del disefio gréfico,
Trillas, México 1991, pag. 47

11 Iméagenes hechas a través
de un caleidoscépio por Alvin
Langdon Coburn (fotografo
representativo de la fotografia
artistica) en 1917 que se
consideran dentro de las

primeras fotografias abstractas.

como nuevo medio de comunicacion experimentaba un notable
desarrollo. Georges Grosz, John Hertfield, Hanna Hoch y Raoul
Hausmann, por ejemplo, experimentaron ya en los anos 1919-
1920 con fotomontajes y collages. Rodchenko y Lissitzky vieron
las posibilidades de la fotografia como vehiculo de la propaganda
y la informacion politicas, incluyéndola en sus trabajos desde una

orientacién funcional-constructiva.'®

Sin duda la fotografia impulsé a la comunicacién gréafica y abrid
nuevas direcciones, los trabajos realizados por los constructivis-
tas influyeron en las posteriores generaciones de disehadores con
la utilizaciéon del fotomontaje y el collage. Los trabajos de expe-
rimentacion visual hechos a través de la exposicion multiple, de
las vortografias'', de las escandografias de Christian Schad, de las
solarizaciones de Man Ray y sus rayogramas creados con luces
moviles, aunados con los conceptos de los movimientos artisti-
cos como el cubismo, el futurismo, el dadaismo vy el surrealismo,
propiciaron que los artistas visuales explotaran y exploraran nue-
vas posibilidades en la utilizacion de la fotografia en la comunica-

cion grafica.

...un procedimiento de los pintores cubistas dio origen a una de
las primeras innovaciones de la nueva fotografia, el fotomontaje:
un collage en el que o bien una parte o bien todos los elementos
encolados eran fotografias, casi siempre recortadas de revistas
populares. Los dadaistas berlineses empezaron a utilizar esta
técnica a finales de los anos diez para recobrar la experiencia y la
realidad de las que se separaba velozmente un arte de vanguardia
subjetivo, intelectual y elitista, cada vez mas ambiguo en los sig-
nificados y mas abstracto en las formas. Los dadaistas publicaban

los collages fotograficos en panfletos inspirados en el diseno de
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las revistas populares y los anuncios publicitarios, comenzando asi
la rica relacion entre la nueva fotografia y el nuevo diseno gréafico

de los anos siguientes.12

Tanto en la URSS como en la mayoria de Europa el fotomontaje
fue la técnica que mas se utilizé en los anos entre guerras para
el diseno de portadas de libros, revistas, fotomurales y carteles,
por ser la que mejor lograba expresar la cultura urbana e industrial

del momento.

A disenadores comerciales... se anadieron artistas vanguardistas
que vieron el diseno grafico como medio de extender el arte a la
vida moderna. Usaron y abusaron de la composicién tradicional.
Explotaron la fotografia como forma objetiva de ilustracion y yuxta-
posicion de imagenes para exponer nuevos significados. A su vez,
los montajes efectuados a partir de estas imagenes fotografiadas

revolucionarian las artes gréﬁcas.]3

Entre los artistas que desarrollaron la teoria del nuevo diseno gra-

fico y publicitario se encuentra Lazslé Moholy-Nagy, fotégrafo hin-
garo, disenador y profesor de la Bauhaus; hacia uso de los fotogra-
mas, de los fotomontajes, del plexiglas y del movimiento cinético
como medios para la creacién de nuevas formas y disenos que
utilizaba en carteles y portadas de revistas. Moholy-Nagy impulsé
a la Bauhaus hacia la experimentacion y la bUsqueda de la union
entre la fotografia y la tipografia, describia el papel de la fotografia

en el diseno grafico bajo el concepto de Typophoto:

Typo-foto era el nombre dado a la aplicacion al diseno grafico de
la técnica: todas las imagenes debian ser fotograficas y todos los

textos tipogréaficos, es decir, sin permitirse el uso de la ilustracién o

12 Horacio Fernandez,
Fotografia publica, Photography
in Print 1919-1939. Museo
Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Aldeasa, Espafia, 2000,
pag. 15

13 Richard Hollis,
El disefio gréfico, Ediciones

Destino, Barcelona, 2000, pag. 36
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14 Fernandez, Horacio en
Fotografia ptblica, Photography
in Print 1919-1939; Museo
Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Aldeasa, Espafia, 2000
pag. 34

la rotulacién. Para Moholy-Nagy, la tipo-foto era “la representaciéon

visual representada con la maxima exactitud. 14

El diseno grafico desempend un papel importante en la propa-
ganda politica durante la guerra, cuando era necesario informar
y difundir a través de folletos, carteles, volantes y pancartas, las
ideologias. La fotografia fue un medio ideal para cubrir la necesi-
dad de veracidad debido al fuerte impacto que provocaba al regis-
trar de manera directa todas las atrocidades que la guerra y sus
protagonistas generaban; tuvo incluso una posicién de prueba por
su caracter documental.

La fotocomposicion y la continua manipulacion de las iméage-
nes dio a los disenadores mayores libertades en la utilizacion de la
fotografia en revistas ilustradas y periédicos, medios masivos de
comunicacion en las primeras décadas del siglo XX. Ademas de ser
vista como un registro documental, se apreciaba su calidad sim-
bolica por parte de las revistas que por medio de sus disenadores
editoriales, lo que ahora conocemos como editores fotograficos, la
adaptaban a sus preferencias visuales, se combinaba con el texto,
con los titulares y los pies de foto, dando mayor espacio a la ima-
gen dentro de la publicacion.

El éxito de la prensa ilustrada en la segunda mitad del siglo pasado,
que utilizaba fotografias para preparar los grabados que ilustraban
sus paginas, impulsé las investigaciones de procesos fotomecani-
€OS que permitieran imprimir a la vez fotografias y texto. Nuevas
y sucesivas aplicaciones técnicas fueron consiguiendo que la foto-
grafia se incorporara a los medios de comunicacién e informacion.
En la Ultima década del siglo, algunos semanarios disponian de
la tecnologia necesaria para publicar fotografias pero, hubo que

esperar hasta las visperas de la Primera Guerra Mundial para que
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se generalizara un procedimiento en el que textos y fotografias
pudieran imprimirse juntos, sobre los mismos cilindros de una

rotativa. 12

Revistas como Berliner lllustrierte Zeitung, Mdncher lllustrierte
Presse, Die lllustrierte Zeitung, Die Wochenschau, Der Weltspie-
gel o Kolner lllustrierte Zeitung, editaban a finales de los veinte

cerca de diez millones de ejemplares en rotograbado.

La fotografia en la comunicacion grafica se ha utilizado de dos for-
mas: 1) Respetando el tamano y formato, sin recortarla, la tipogra-
fia lleva un papel secundario sin interferir con la imagen; la foto-
grafia es elemento principal. 2) Como un elemento grafico mas,
re-seleccionando el encuadre, cortdndola, editandola, alterando su
color, haciendo uso del collage y del fotomontaje, sobreponiendo
tipografia en ella y como referencia visual de textos al utilizarla

como ilustracion.

La gran expansion y difusion que adquiere la publicidad en los
medios de comunicacion la llevan a ser la promotora de la fotogra-
fla como imagen sugestiva, aquella que logra mas que sélo llamar
la atencion, y que al dejar de lado el valor que en si misma tiene,
se convierte en material de creacién, capaz de ser modificada y
transformada en un nuevo mensaje a través de distintos procesos
de manipulacion con el fin de conseguir efectos sorprendentes
que sean capaces de persuadir al receptor.

Actualmente con ayuda de Photoshop, programa creado por la
compahia Adobe para el tratamiento digital de imagenes, se hizo
posible modificar y alterar, desde la computadora, las fotografias
hasta el punto de desligarlas por completo de su proceso y con-

texto de origen. Por medio del retoque y la manipulacién podemos

15 Fernandez, Horacio en
Fotografia ptblica, Photography
in Print 1919-1939. Museo
Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Aldeasa, Espafia, 2000
pag. 34
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Laszlo Moholy-Nagy

Malerie, Photographie, Film,
disefio de Lazslo Moholy-Nagy,
Bauhausbucher 8, A. Langen,
Manich, 1925.

Tomados del libro

Fotografia pablica, photography
in Print 1919-1939.



AlZ

vol.12, 35 (7 de septiembre, 1933),

vol. 15, 15 (5 de abril, 1936),
fotomontajes de J. Heartfield.
Tomados del libro

Fotografia pablica, photography
in Print 1919-1939.

IH
F ShENIAGER

“construir” otras imagenes que a diferencia del fotomontaje y del
collage, su mérito es no hacer visible las intervenciones, mismas

gue en los anos veinte caracterizaron el trabajo de grandes artistas
de las vanguardias.
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2.2 Fotografia y disefio grafico. Cronologia

Herbert Bayer

Publicite, L’Art International
d“aujourd’hui 12, trabajos de la
Bauhaus, Editions d"art Charles
Moreau, Paris 1929.

Tomada del libro

Fotografia publica, photography
in Print 1919-1939.

1796 Invencion de la litografia (impresion sobre piedra) por
Aloys Senefelder. 1837 Godefroy Engelmann presenta el sis-
tema de cromolitografia que permitié la impresién de iméagenes
a color. 1840 La cromolitografia se introduce en Ameérica.
1880 Se imprime la primera fotografia en el peridodico New
York Daily Graphic. ® Vogel y Kurtz presentan la primera impre-
sion a tres colores con trama de puntos. 1881 Meisenbach
y Schmadel inventan la autotipia, procedimiento fotomecanico
de reproduccién para preparar planchas de estampacion a alta
presion a partir de originales con medias tintas. La autotipia fue
el primer paso en la técnica de reproduccién masiva de fotogra-
fias. 19710 Inicio de las revoluciones artisticas. Pablo Picasso
y Georges Braque desarrollan el cubismo como movimiento
artistico. 1916 Se funda el movimiento artistico Dada que
utiliza la provocacién como forma de expresiéon frente al con-
servadurismo. 1917 Desarrollo del diseno grafico en Rusia.
® Nacimiento de De Stij, movimiento creado en Holanda con
gran influencia en el diseho vy la arquitectura. Piet Mondrian es

el artista representativo de este movimiento.
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Se funda la Bauhaus en Weimar, escuela dedicada a
la ensenanza de la arquitectura y las artes aplicadas. Bajo la
direccion de Walter Gropius buscaba la integraciéon del arte y la
industria, asi como el desarrollo de una estética en la produccién
en masa. Se clausuré en 1933. La llegada de Laszlo
Moholy-Nagy a la Bauhaus significé avances importantes en el
campo del diseno grafico que junto con la fotografia y el cine
adquirieron un papel relevante en la historia de la institucion.
® Rodchenko ilustré6 Pro Eto (Acerca de Esto) de Maiakovski,
combinando partes de fotografias tomadas especialmente para
la obra con imagenes recortadas de revistas. ® Las revistas Lefy
Novy Lef presentaban ya caracteristicas del llamado estilo inter-
nacional: espacio en blanco como parte del diseno, énfasis en la
rectangularidad, uso de tipografia en palo seco y de fotografia.

Surge el surrealismo en Paris. Este movimiento tuvo
mayor impacto en el campo de la fotografia y la ilustracion. ® La
empresa Pelikan encarga a Lissitzky el disefo de sus anuncios
para los cuales se utilizo el montaje y el fotograma. En
Meéxico se publica la revista Forma, primera de artes plasticas
financiada por la Secretaria de Educacion Publica. Se utilizaban
tipos de madera para el titulo y el niumero en la portada y las
fotografias y grabados eran considerados elementos importan-
tes. Tuvo una vida de siete numeros de 1926 a 1928, pues en el
ultimo numero se publico la fotografia del excusado de Edward
Weston, lo cual no le pareci6 al secretario de Educacion en turno
y se dio fin a este importante proyecto editorial. En
Colonia, Alemania se presenta la feria Pressa sobre artes grafi-
cas, edicion, publicidad e impresion, se exhibe una amplia selec-
cion de publicaciones de veinticuatro paises. Tschi-
chold y Franz Roh publican Foto-auje (Foto-0jo), una selecciéon de

fotografia internacional. Se publica la revista URSS en

» Aleksandr Rodchenko
montaje, de Pro eto (Sobre esto)
de Vladimir Malakovski, Gosizdat,

MoscU y Petrogrado, 1923.



182 ¢ 183



Sniean GLoe ©

D oTHER SELF-DEFENCE WABITY
™ Souy 177 .

" gl l.--
Q90 TeLL Us.. . .
WHAT D'YA THIN




< Snniffin Glue

Fanzine britanico producido

por Mark Perry y Danny Baker.

Tomado del libro

Magazine Covers.

construccion, editada en ruso, aleman, francés e inglés, empled
a los mejores fotografos, disenadores y periodistas de la época.
1934 Antéon Stankowski y Hans Neuburg trabajan en uno de
los primeros carteles que utilizan una imagen fotografica Unica
para los cubitos Liebig. ® La revista Harper’'s Bazaar trabaja con
los fotdgrafos Hill Brandt, Brassai, Cartier-Bresson, Irving Penn'y
Richard Avedon. 1936 Life crea un nuevo tipo de revista ilus-
trada: el magazine fotografico. 1938 Se funda la Escuela de
las Artes del Libro en México por iniciativa de Francisco Diaz de
Ledn. 1944 Moholy-Nagy publica sus libros The New Vision,
Language of Vision y Vision and Motion, los cuales contribuye-
ron a la percepciéon del grafismo, dominado por la fotografia,
integrando texto, imagen vy pies; influyeron en la planificaciéon
y diseno de libros y revistas. 1958 Los directores artisticos

1

deciden cambiar el nombre de su profesiéon por el de “inge-
niero visual” o “disenador grafico”. 1960 Surge en México
la carrera profesional de disefo grafico. Su objetivo era reunir
en una sola persona el conocimiento del diseno tipografico, la
ilustracion, correccion de pruebas, impresion, y encuadernacion.
1962 Inicia actividades la Escuela de Diseno y Artesanias,
INBA. 1970 El lenguaje del disefo grafico es aplicado y difun-
dido a través de la cultura de masas. ® Dada fue contra el arte;
el punk contra el diseno. ® Se comienzan a publicar los primeros
“fanzines”, revistas hechas por los clubs de grupos musicales
qgue utilizaban letras e imagenes recortadas de periédicos con
textos escritos a maquina o a mano, reproducidas por medio de
fotocopias. 1972 La Escuela de Disefno y Artesanias imparte
cuatro carreras: Diseno de objetos, Diseno de muebles, Diseno
textil y Diseno gréfico. 1973 Se imparte la carrera de Diseno
Gréfico en la Escuela Nacional de Artes Plasticas y la carrera de

Dibujo Publicitario es sustituida por la de Comunicacién Grafica.
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Meter Karow desarrolla el sistema lkarus que permite
convertir imagenes disenadas sobre la pantalla del ordenador en
dibujos de lineas, convierte dibujos en informacién digital para
trabajar en pantalla. Este sistema se utilizd hasta 1990.

Es lanzado el ordenador personal (PC) por la empresa IBM. @
La Escuela de Diseno del INBA inicia actividades. Nace
Mac, el ordenador personal de Apple Macintosh, y como conse-
cuencia la autoedicion, también las primeras impresoras laser
y los programas Page Maker, Freehand e lIllustrator que junto
con QuarkXpress generan material impreso de calidad desde las
computadoras personales. ® Se desarrollan los scaners. ® Surge
Emigré, revista de gran formato promotora de ideas vanguar-
distas sobre musica y estilo, inicialmente enfocada en temas
de diseno, posteriormente al campo tipografico. El cambio es
asociado con el negocio de fuentes digitales Emigré Graphics de
sus realizadores Rudy VanderlLans y Zuzana Licko, la composi-
cién de la revista era hecha por computadora en plataforma Mac
con tipos disenados para quedar bien en una impresora de mala
resolucion. ® Terry Jones, ex editor de arte de Vogue publica
la revista /-D en la cual abusa del uso de fotocopias, ampliacio-
nes deformadas, fotografias instantaneas garabateadas, pinta-
das y/o manipuladas. Fueron de los primeros en utilizar y ver
la computadora como una herramienta mas y no como el todo
en si. ® Se publica The Face, a cargo del director artistico Nevi-
lle Brody. ® Los disenadores se encuentran en la busqueda de
satisfacer la necesidad de elementos tedricos que respalden la
practica, se publican Print, un periddico con articulos histéricos,
Industrial Design, Design Issues y Visible Language, con criticas
sobre diseno grafico. 1991 Se crea el proyecto digital Fuse por
Brody y Wozencroft, entre sus colaboradores estan los disehado-

res experimentales Barry Deck, Jeffery Keedy, David Carson,

» Apple Macistosh SE
Imagen tomada del libro

Iconos del disefio, el siglo XX.
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the art lssums

Meter Saville e lan Anderson. 1992 David Carson populariza
el estilo desconstruccionista con su trabajo como director de arte
de 1992-1995 en la revista Ray Gun . ® El grunge surge como un
nuevo estilo grafico, emparentado con el punk por hacer uso de un
grafismo sucio y por desenvolverse en la subcultura en sus inicios.
® La revista Plazm es considerada exponente del estilo grunge.
® Aparece la revista Colors de Benetton, publicacién visual con

textos limitados a los pies de foto, opositora visual de Ray Gun.

< Terry Jones

i-Dnam. 28,

portada de revista, Reino Unido,
1985. Fotografia de Nick Knigth.
Tomada del libro

No méds normas. Disefio gréfico

posmoderno.

» Revista Colors

Portada
noviembre-diciembre 1997.
Tomada del libro

Magazine Covers.
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2.3 Fotografia, grafismo, diseno y fotodiseno,
sus modificaciones en el nuevo milenio.

Es cierto que existe una relacién reciproca entre la fotografia y
el diseno, los dos son relativamente jovenes en la historia de la
comunicacion visual y ambos intercambian elementos y procesos
en pro de generar nuevas expresiones visuales. La fotografia ha
sido utilizada y practicada por artistas, disefadores y fotdografos
como un medio técnico de reproduccion al cual le fue asignado
un valor de objetividad por la precisién que tiene para capturar lo
aparentemente visible y es considerada como documento por la
cantidad de informacién directa e inmediata que proporciona. Sin
embargo en sus origenes la fotografia imitaba tanto los temas
como las técnicas de la pintura hasta que encontré y desarrollé
su propio lenguaje y técnica, y aprovechd sus cualidades sobre
la pintura.

Estas cualidades la llevaron al campo del disefo grafico, donde
también la ilustracion se vio amenazada hasta el punto de pensar
en su desaparicion como generadora de imagenes. El grabado y
la ilustraciéon, que eran las Unicas formas de reproducir imagenes,
quedaron rezagadas ante la utilizacién de la fotografia, pues ésta
fue parte importante en el desarrollo de los nuevos medios de

reproduccion y produccion en serie en el diseno y la publicidad.
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Con la utilizacion de la fotografia directamente en el diseno
grafico se producen nuevos conceptos como fotografismo, al
adoptar efectos del dibujo y al manipular fisicamente la fotografia,
y fotodiseno, al crear por medio de la luz imagenes hasta el punto

de la abstraccion.

Fotografia

Por fotografia entendemos aquellas imagenes que fueron crea-
das a partir de la accion de la luz sobre un material sensible a la

misma.

Procedimiento de fijacién de trazos luminosos sobre una super-
ficie preparada para tal efecto. La luz incide en una sustancia o
emulsion fotosensible provocando una reacciéon de ennegreci-
miento de las sales de plata que seran a final de cuentas las for-

madoras de la imagen.16

Basada en la relacion objeto-objetivo 6ptico, es un proceso de
producciéon y reproduccion de imagenes tomadas de una realidad
-cualquiera que ésta sea-, fotografia directa o del imaginario, foto-
grafia construida.

Comunmente la fotografia es difundida en forma de reproduc-
cion, una imagen impresa obtenida en una pelicula cuyas cualida-
des originales (formato, textura, gama tonal, etc.) se ven modifi-
cadas en los medios impresos, aungue el contenido puede llegar
a ser transmitido casi en su totalidad.

La fotografia posee dos cualidades que la hacen destacar de

entre los diferentes procesos de generacion de imagenes (lla-

16 Juan Carlos Valdez Marin,
Glosario de términos empleados
en conservacion fotogréfica,
Cuadernos del Sistema Nacional
de Fototecas, 3; INAH, México,
2001, pag. 16



mese ilustracion, pintura o grabado): la inmediatez y la facilidad
para operar los equipos la hizo ser valorada en los medios impre-
sos. La fotografia entra en las artes graficas por mérito propio al
hacer posible la reproduccion de imagenes a través del fotogra-
bado, que permite la reproduccion de medias tintas y del efecto
luz y sombra que genera el volumen. Con elloy con la fotocompo-
siciéon, que proporciond los textos en pelicula fotografica para ser
transferidos directamente al offset, revolucioné a la imprenta.
Con los avances técnicos de los sistemas de reproduccion e
impresion la fotografia se impuso sobre otros lenguajes visuales
y el diseno grafico hizo gran uso de ella para hacer mas explicito,
expresivo y atractivo el mensaje, incluso llegar a ser el mensaje

Mismo.

Grafismo

El grafismo es la disciplina desarrollada por un artista grafico o
comercial (o dibujante comercial, como era conocido) que tiene
conocimientos y habilidades en la pintura y el dibujo y su aplica-
cion en la comunicacién grafica a través del cartel, donde existia un
mayor auge. El diseno de marcas y la ilustracion de libros generd

el llamado grafismo funcional.

... 8s un conjunto de trazos manuales, que pueden ser una imagen
analdgica o una figura abstracta, una estructura lineal, una combina-
cion de recursos gréaficos diferentes: tipografia, caligrafia, dibujo.

...el trabajo del dibujante comercial de antano se caracterizaba por
sus dos rasgos esenciales: 1) en el nivel del mensaje acabado o de

la “factura”: por su cualidad manual, artesana; 2) en el nivel de la
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elaboracién del mensaje, por su polivalencia: el dibujante comercial

era proyectista, ilustrador, rotulista y montador al mismo tiempo. 17

Posteriormente el grafismo se diversifico, y dio paso a las especia-
lizaciones como maquetista, fotdégrafo, retocador, ilustrador, rotu-
lista. La ilustracion vio la llegada de la fotografia a su campo de
accion, el rotulista y el tipografo convivian y la puesta en pagina
hizo su llegada.

Joan Costa y Joan Fontcuberta presentan bajo el siguiente
esquema, los elementos que el grafista tiene para generar una
propuesta:

17 Joan Fontcuberta y Joan
Costa, Foto-Diseiio, Enciclopedia
de Disefio, CEAC, pag. 14

2. Variantes textuales
{titutares, slogans, textos)
Tipografia

Caligrafia

Mecancgralia

Rotulaciin a mano

Letra transfert
Fotooomposicion
Teletexio

Logotipos

2;. Sistemas de signos
MNumerales,

Sefalétcos,
Tipograficos,
Emblemdlicos,

Marcas normahizadas,
Otros codigos

1. El saporte material
espacio bidimensional del plano
{espacio-formatol

3. Variantes iconicas

[lustraciones, documeantas)

Chbigjo
Pintura
Grabado
Caricatura
Cartografia
Esquemas
Diagramas
Pictogramas
Fotografia

3,. Elementos graficos
Lineas
Crias
Recuadros
Fondaos
Franjas
Formas gegmaincas
Tramas y texturas
res



18 Joan Fontcubertay Joan
Costa, Foto-Diseiio, Enciclopedia
de Disefio, CEAC, pag. 14

El grafista trabajaba basicamente sobre el papel como soporte
material para la organizacién de los elementos graficos y la com-
posicion de la imagen. Aunque hoy en dia resulta comun trabajar
sobre la pantalla de la computadora, siempre es bueno generar
y modificar el diseno sobre el soporte final en el que concluira el
boceto, que la mayoria de las veces es papel.

Fotografismo

Cuando la fotografia es manipulada materialmente (reencuadrada,
retocada, coloreada, rayoneada, etc.) y se le desprende de su fide-
lidad realista para construir otras imagenes y expresar otras ideas
y sensaciones, se llama fotografismo.

El fotografismo —que en ciertos casos constituye una “ilustra-
cién”- nacié con la manipulacion de la imagen fotogréafica por el
grafista y el fotégrafo, influenciados por el ejemplo sobre todo
de la Bauhaus, el funcionalismo y el surrealismo manierista. El
fotografismo participa, por consiguiente, de la fotografia y del
grafismo, siendo por eso una técnica mixta. El trabajo gréafico que
le corresponde se caracteriza todavia por el collage y el fotomon-
taje, que se inicid en el tablero del artista y pasé después al del

grafista. 18

El fotografismo nacié a finales de la Primera Guerra Mundial por
medio del fotomontaje y del movimiento Dada. A finales del siglo
XIX se inicia el fotomontaje con la finalidad de representar aquellas
imagenes que en la realidad se piensan imposibles; el movimiento

dadaista es el primero en hacer uso de estas imagenes fotografi-
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cas, que la mayoria de las veces se consideraban una provocacion

visual, bajo los siguientes puntos:

* En la composicién se nota una marcada intencion de reflejar
una realidad disgregada y conflictiva.

* Influencia futurista y cubista.

* Presencia del paisaje urbano.

* La lucha de clases.

* La contraposicion de lo nuevo con lo vigjo.

Los fotomontajes eran utilizados como material de critica y satira
que complementaban la imagen fotografico con recortes tipogra-
ficos e ilustraciones. Eran difundidos a través de periddicos, folle-

tos, revistas y carteles.

El fotografismo es un proceso que se da a partir de la combinacién
de dos procedimientos, el fotografico y el grafico, que da como
resultado una imagen manipulada intencionalmente. El fotogra-
fismo es un modo de expresion con un lenguaje propio que per-
mite crear y presentar otras posibles experiencias que la fotografia

no intervenida no puede proporcionar.

Joan Fontcuberta elabora un listado de posibilidades fotografisti-
cas basado en estrategias que Otto Steinert presenta en su mani-
fiesto titulado Sobre las posibilidades de creacion en la fotografia,

incluido en Subjektive Fotografie 2.
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Diseiio

Por diseno entendemos un proyecto, plan, estrategia a seguir para
desarrollar algo y concluirlo; aunque frecuentemente se tiende a

asignar esta palabra al concepto de boceto o esquema.

El diseno es mucho mas que la actividad de un maquillador de
productos o de imagenes, es mucho mas que una estética de
consumo. Es la actividad que da categoria de existencia al mundo
de los objetos tal como los conocemos; es la actividad fundante

del orden actual de las cosas. 12

En un sentido estricto, diseno es la planeacion por medio de una
serie de estrategias generadas, a partir de una idea, con el obje-
tivo de llevar a cabo un fin concreto que puede ser un producto o

un servicio.

Lo que diferencia al Diseno en sentido estricto del diseno en
general o método proyectual es que el primero, mas alla de todas
las premisas logicas referidas a los condicionamientos externos,
posibilidades internas, funciones probables y fines previstos tiene,
en el mismo nivel, una premisa estética junto a lo planificable,
es la intuicion del disenador que confluye en una prefiguracion.
Esta union de proyectualidad ldégica e intuicion estética es lo que
genera un objeto de diseno... que transforma el aspecto funcional
—comunicar, usar- en un texto u objeto con una diferencia cualita-

tiva que lo hace otro respecto de su intuicién y su funcion. 2

El diseno es una profesion en la cual actuan y se enlazan diversos
conocimientos y acciones, es una practica plural y heterogénea

en la que se relacionan aspectos metodoldgicos, culturales, tec-

19 Leonor Arfuch, Norberto
Chavez y Maria Ledesma,
Disefio y comunicacién. Teorias
y enfoques préacticos, Paidos,
Buenos Aires, 2005, pag. 32

20 Idem, pag. 38



21 Leonor Arfuch, Norberto
Chavez y Maria Ledesma,
Disefio y comunicacion. Teorias
y enfoques précticos, Paidos,

Buenos Aires, 2005, pag.47

noldgicos y estéticos; no es una actividad cerrada, es polisémica.
La relacion constante y activa que establece con otras areas hace
posible una influencia reciproca.

Dentro del término de diseno comprendido como idea y pro-

ceso, se engloban cuatro profesiones:

* Diseno de interiores.
¢ Diseno industrial o de producto.
* Diseno grafico o de comunicacion.

* Diseno de moda o textil.

Aqui nos concentraremos en el diseno grafico, que esta encar-
gado de la concepcion (idea) y desarrollo (proceso) de mensajes

visuales.

El diseno grafico es una forma de comunicacion especifica... el
diseno grafico es un tipo de comunicacién que apela al canal visual
a través de medios que establecen una distancia entre emisor y
receptor y cuyo caracter es colectivo. No es un medio de comu-
nicacion de masas: es una forma que, como tal, admite circular y
desarrollarse en distintos medios. Diarios, revistas, libros, calles,
television, Internet, todos son medios que albergan esta forma

particular de comunicacion. 2

El diseno grafico satisface demandas comunicacionales, es un
mecanismo para procesar y comunicar informacion visual, puede
regular comportamientos en relacion con necesidades de un
grupo social: orientar, vender, comprar, distinguir, aprender, infor-
mar, sugerir, estimular o persuadir. Enriquece el mensaje basico a
través de la manipulacion del texto al incluir elementos ilustrativos

y utiliza una distribucién inusual de los elementos graficos.
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La intencién deliberada del diseno grafico es crear imagenes visua-
les pertinentes a un proyecto ya establecido.

Joan Costa con un esquema muy sencillo, incluido en el libro
Foto-Diseno, nos da una mejor idea de como es que debe funcio-

nar el proceso del diseno grafico.

pliego de condiciones téonicas

disefio grafico

plan mental feedback (internal

{caja negral

mensaje [output)

medios teonicos proyecto material




Y senala los tres puntos importantes que lo conforman:

1. Plan mental

Establecido por el disehador basado en el pliego de condiciones y
de acuerdo con su bagaje cultural, tanto personal como profesio-
nal, su sensibilidad y su capacidad de creacion.

2. Medios técnicos
Elementos formales y de produccién con los que cuenta y adapta

a los fines.

3. Proyecto material
Cada uno de los pasos del proceso hasta la materializacion del

resultado: libro, cartel, catédlogo, empaque, etcétera.

En general, este diagrama puede aplicarse a otros tipos de diseho
(industrial, textil, editorial, arquitectdnico), en todos existe una idea
béasica, una necesidad a satisfacer, busqueda y desarrollo de solu-
ciones viables y la materializacion concreta del proyecto, ademas
de su interaccion en una comunidad donde el comportamiento de

la misma pueden ser modificado por el producto disenado.

Fotodiseiio

En el fotodiseno se combinan propiedades del grafismo y del diseno
con un lenguaje y técnica fotograficos, sin partir de imagenes analo-
gicas 0 manipuladas. Es un proceso que tiene un origen experimen-
tal abstracto, que fue preconcebido, premeditado, disenado; y tiene

como caracteristicas comunes con el fotografismo las siguientes:
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 Elaboracion de un mensaje funcional partiendo de figuras'y,
ocasionalmente textos.

* La reproducciéon por medios fotomecénicos y en serie para
difundirlo en forma de impreso.

* El uso de la fotografia.

y como caracteristicas individuales:

* Creacioén abstracta, desde su visualizacion hasta su produc-
cion fotografica.

* Es una forma de organizar informacion abstracta.

e Parte de una idea y no de un objeto real preexistente.

e Construye su objeto en el momento de la toma.

e La Optica y la luz son sus recursos, no asi la iluminacion.

* Hace uso de una matriz heuristica? como herramienta para
la busqueda de soluciones. Es una tabla donde se combinan
los factores denotadotes (datos explicitos que establecen la
base para el estudio) y los factores connotadotes (conceptos
abstractos que permiten establecer variables).

* Creacién de fendmenos 6pticos, cromaticos, espaciales y
cinéticos provocados.

* (3enera una produccion basta de formas abstractas.

Fotodiseno es un proceso de produccion de formas abstractas
previsualizadas y planificadas en las que intervienen fendmenos
opticos provocados, que son registrados en un soporte sensible
a la luz y procesados en el laboratorio fotografico para obtener
finalmente una imagen que posteriormente el disenador grafico
aplicara en el desarrollo de un producto de diseno.

Graficamente, Joan Costa nos muestra el proceso desde el

origen hasta la obtencién de una imagen producto del fotodiseno:

22 Segln el Diccionario de la
Lengua Espafiola (Real Academia
Espafiola, Vigésima segunda
edicion, 2001) Heuristica es una
técnica de laindagaciony del
descubrimiento. En algunas
ciencias, manera de buscar

la solucion de un problema
mediante métodos no rigurosos,
como por tanteo, reglas

empiricas, etc.
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Modificaciones en el nuevo milenio

Hasta aqui hemos visto de manera muy general cuales son las
caracteristicas y funciones de estas especialidades, que en sus ori-
genes eran realizadas por expertos en cada una de las areas y que
para un trabajo integral se requeria la colaboracion y conocimiento
de mas de dos personas para generar un producto de diseno.
Desde el perfeccionamiento de los sistemas de reproduccion,
el establecimiento del diseno grafico como profesién y ensenanza
del mismo, y sobre todo del surgimiento de las computadoras
personales y la creacion de programas digitales que permitieron
reunir en un solo sistema todas las herramientas necesarias para
la autoedicion, es que el disefador grafico y la maquina sustitu-
yen “casi” todo el equipo humano de trabajo, lo que tiene légica-
mente consecuencias que obligaron a modificar los procesos y los

resultados del diseno grafico.

El diseno, como cualquier otra disciplina, vive en la actualidad un
periodo en el cual se afirma el dominio o imperio del medio sobre
el fin, son los medios los que determinan el fin, lo cual quiere
decir que la técnica decide. Ello conlleva el riesgo epistemoldgico
de estancarse en el reduccionismo de la informacion vy el riesgo

cultural de la enajenacién del hombre en la tecnologia. 2

La facilidad que otorga la computadora para la produccién de ima-
genes hace que el “poder “ que tenia el disefador para crear ima-
genes esté al alcance de todos en la medida de las multiples posi-
bilidades que se presentan instantaneamente en la pantalla, lo que
lleva al disenador a ser un seleccionador mas que un creador.

Con el surgimiento de nuevas tecnologias la imagen presenta

una relacion opuesta con el objeto, no necesita tener una referen-

23 Luz del Carmen Vilchis,
Disefio. Universo de
conocimiento, UNAM, México,
1999, pag. 32



24 Leonor Arfuch, Norberto
Chaves y Maria Ledesma,

Disefio y comunicacion, teorias

y enfoques criticos, 1ra. Edicion,

Buenos Aires, Paidos, 2005,
pag 78

cia con él, la imagen digital se construye, se transforma y se modi-

fica ante nuestros 0jos en cuestién de segundos.

La imagen se vuelve mas icénica que nunca no en el sentido de
analogia sino en el sentido de ser aquel signo que “existe”, inde-
pendientemente de la existencia o no, de su objeto”. Situada mas
alla de los objetos, la imagen se convierte ella misma en cosa.
Lo que asusta de la imagen digital es que tenga ese poder que
se reatribufa a la palabra: crear imagenes de algo que no es. En
este sentido las experiencias de computacion de crear animales
0 especies vegetales (Colombo, 1990:150), de crear mundos fic-
cionales a partir de datos de programas, remiten a los juegos de

palabras que crean mundos y designan lo indescifrable. 2%

Es indudable que se ha transformado la produccion de objetos e
inevitable que no sucediera como parte de un proceso de evolucion
de los sistemas, el uso de la computadora ha hecho mas agiles las
tareas del grafismo por medio de programas como QuarkXpress,
lllustrator o InDesing. Las manipulaciones que anos antes el fotogra-
fismo cre6 manualmente, hoy se obtienen con ayuda de Photoshop,
y el registro de imagenes con un referente puede hacerse mediante
la cdmara digital, que tiene como ventajas la obtencién inmediata
de la imagen, no produce desechos téxicos y evita el desperdicio
indiscriminado de agua.Las ventajas que los medios electronicos
ofrecen en una época donde las actividades se ven regidas por el
factor tiempo, deben verse sélo como herramientas al servicio del
diseno, de nuestro proyecto. Si bien muchas tareas del grafismo,
fotografismo y fotodiseno las podemos realizar en la computadora,
el diseno entendido como proceso generador de ideas, conceptos
y estrategias es muy independiente; hoy en dia debera prevalecer

sobre la innovacion tecnoldgica a la que tengamos acceso.
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2.4 Nuevos objetos del fotodiseno

< Televisor portatil Sony 80 301
Sony Europe, Berlin.
Imagen tomada del libro

Iconos del disefio, el siglo XX.

25 Ruhrberg, Schneckenburger.

Fricke, Honnef; Arte del siglo
XX, Pintura, Escultura, Nuevos
medios, Fotografia. Taschen,
Espafia, 2001, pag. 664

Se habla de tres momentos importantes en el desarrollo de la comu-
nicacion: el primero es el surgimiento de la escritura; el segundo la
invencion de la imprenta y el origen de la comunicacién en masas,
y el tercero la invencién de la fotografia. Sin embargo durante la
segunda mitad del siglo XX surge un cuarto momento a partir del
desarrollo e intervencion de los medios electronicos.

Ahora nos parece muy familiar hablar de la cultura electrénica,
de la era digital, sin embargo desde la década de los ochenta las ima-
genes digitales hicieron su aparicion en las pantallas de las primeras
computadoras y en los sesenta en las pantallas de television.

Era dificil de imaginar entonces que aquellas imagenes electrénicas
de televisién, que experimentaron un perfeccionamiento técnico
fulgurante en la década de los ochenta, significarian el fin de una
gran parte de las ramas de la fotografia profesional. Sin embargo
fue la television la que al final de cuentas cavé la tumba del perio-
dismo gréafico y destruyd las bases de su existencia. Fueron muy
pocas las revistas ilustradas que sobrevivieron a la expansion de
este medio electrénico que transformé de manera radical tanto la

esencia de la fotografia como las modalidades de la percepcion. 2
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Los primeros usuarios de estos nuevos medios fueron los artistas,
quienes adoptaron la fotografia, el cine, el video y la informatica
COMO Nuevos soportes técnicos, como medios de comunicacion
y de expresion creativa, adaptando instrumentos y técnicas, cuya
utilizacion en el campo del arte muchas veces difiere de la idea
original para la cual fueron creadas, donde las producciones gene-
radas centran sus resultados en aspectos estéticos u opticos.

Las nuevas generaciones de computadoras, interfaces y soft-
ware creados para la manipulacion de imagenes han ido mas alla
del terreno del arte, se han extendido al area empresarial, aca-
démica, en los medios de comunicacion, en el diseno y en los
hogares. La utilizacién de las imagenes digitales influye en nuestra
vida cotidiana, en el ocio, en la publicidad, en nuestra identidad e

incluso en la sexualidad.

Video arte

La compania japonesa Sony lanzé al mercado norteamericano en
1965 la Portapak, una unidad portatil de video que permitia la gra-
bacion y reproduccion de imagenes electronicamente. En 1970 el
artista coreano Nam June Paik y Shuya Abe crean un sintetizador
de video para generar directamente formas, colores y movimientos
a partir de elementos electronicos exclusivamente y consideraban
que modificar informacion ya existente era mas complicado que
crearla. Los sintetizadores permitieron mayor gama de posibilida-
des para las imagenes en video: fragmentaciones, solarizaciones,
mezcla de imagenes de una o varias camaras e inversiones de
color. La introduccion al mercado del formato VHS, el perfecciona-

miento del sistema en color y las nuevas opciones de posproduc-

» Nam June Paik

Robot, Andy Warhol, 1994.
Kunstmuseum, Wolfsburg.
Tomada del libro El siglo XX,
Arte contemporaneo, Electa,
Barcelona, 2006
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cion permitieron obtener trabajos a costos reducidos, incluso con

mejor calidad en el aspecto técnico.

La informacion visual se almacena de forma electrénica en una
cinta de video. No se puede sostener la cinta magnética con una
mano, como si fuera una pelicula y mirarla cuadro a cuadro. La
camara de video codifica los rayos luminosos que recibe en valores
abstractos, los cuales se convierten en pixeles al reproducir la cinta
en la pantalla. No existe, por tanto, una sucesion de imagenes
como en el caso de una pelicula. Se trata mas bien de imagenes
sujetas a un proceso de transformacion permanente. Hoy en dia
es posible editar un pixel de forma electrénica o digital y trabajar
con él de manera individual para eliminarlo, ocultarlo, intervenirlo,

colorearloy reemplazarlo.26

En los inicios del video lo representaron tres distintos grupos: el
primero estuvo formado por ingenieros, realizadores de cine vy artis-
tas interesados en los medios electrénicos, el segundo lo formaban
artistas de distintas disciplinas como la danza, musica, teatro, per-
formance vy artes plasticas que vieron al video como una ampliacion
de su trabajo artistico, y el tercer grupo lo conformaban colectivos
interesados en la documentacién publica de la situacién social y poli-

tica fuera de todo aquello relacionado con la television comercial.

Holografia

La técnica fue descubierta en 1947 por Denis Gabor (premio Nobel
de Fisica, 1971). Es una técnica fotografica que mediante el empleo

de un laser impresiona en una placa fotografica las interferencias

26 Ruhrberg, Schneckenburger,
Fricke, Honnef. Arte del siglo
XX, Pintura, Escultura, Nuevos
medios, Fotografia. Taschen,
Espafia, 2001, Pag. 596



causadas por la luz reflejada de un objeto con la luz indirecta, des-
pués de revelada la placa es iluminada con la luz del laser para
formar una imagen tridimensional del objeto original. A la imagen
Optica obtenida se le conoce como holograma y entre sus aplica-
ciones en la vida diaria se encuentran en las tarjetas de crédito,
billetes, en los discos compactos y en forma de sellos para garan-

tizar la originalidad de un producto.

Termografia

Se refiere al registro grafico obtenido mediante el calor emitido
por la superficie de un cuerpo. Los artistas hacen uso de la com-
putadora, la camara infrarroja, interfaces y programas para la
manipulaciéon de imagenes con las que alteran directamente los
colores que genera el calor de los cuerpos, y obtienen nuevas

formas e imagenes.

Reprografia

También llamada Electrografia, Xerografia o Copy art, es la técnica
qgue hace uso de la fotocopiadora para modificar y crear otras ima-
genes por medios fotodpticos. Dichas acciones abarcan desde la
copia en blanco y negro o en color, hasta la ampliacion, reduccion,
sobreimpresion y transferencia de imagenes a otros soportes dis-
tintos del papel (plastico, madera, textiles, etc.). Los objetos utili-
zados en esta técnica van desde simples documentos bidimensio-

nales hasta el cuerpo humano.
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TECHOLOGIA LA TELEVISION EN COLOR
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27 Joan Fontcubertay Joan
Costa, Foto-Disefio, Enciclopedia
de Disefio, CEAC, pag. 240

28 Bruno Munari, Disefio y
comunicacion visual, Gustavo

Gili, décima edicion, 1990, pag. 62

< La television en color
Infografia.

Imagen tomada de la
Enciclopedia tematica Oceano,
tomo. 8

Se le llama también Xerox art o Xerografismo debido a que la com-
pania Xerox fue la encargada de lanzar la primera maquina fotoco-
piadora en 1959 llamada la Xerox 914. Esta empresa también es

responsable de la creacion de la impresion laser.

Compugrafica

Es el nombre bajo el cual se denominan aquellas imagenes crea-
das a través de la computadora. La infografia (en este caso la
compugrafica) es una parte del conjunto que definimos como gra-
fimatica, que es la influencia de la informatica con su incorpora-

cion a todos los dominios del grafismo y las artes graficas.?’

Las computadoras tienen memoria, tienen un ojo luminosos,
pueden ver, reconocer objetos. Pueden coger un objeto por medio
de un brazo metélico articulado. Pueden hacer calculos muy
veloces y, cosa grave para los artistas de antes, incluso pueden
producirimagenes. Este tipo de calculadoras electréonicas se llaman
Computer Graphics, y sirven para visualizar cualquier cosa que se
quiera hacer visible, desde un esquema a un diagrama, desde
estudios geograficos a estudios urbanisticos, desde aspectos de

la circulacién urbana a otros relativos a las 4reas habitables.2

Hay cuatro etapas para generar una imagen de apariencia real cal-

culada a través de la computadora:

* Posicionamiento del objeto frente al observador, eliminando
aquellas partes que estan fuera de su campo de vision y

calcu lando la perspectiva.
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* Deteccion de las partes visibles del objeto.
e Célculo del color y de la intensidad de las partes visibles.
* Fijacién sobre una pantalla o placa fotografica.

Multimedia

Cuando en la presentacion de informacién se utiliza mas de
un medio, ya sea video, sonido, texto, imagen o animacion,
al mismo tiempo se denomina multimedia. El uso de distin-
tos medios no es nuevo en el campo del arte, en la década de
los sesenta se empled el término para describir un evento que
combinaba cine, arte y musica rock conocido como “el estallar

inevitable del Plastico.” 29

Los productos multimedia estan cada vez méas proximos a nues-
tra cotidianidad, se encuentran en el area de la educacion con la
creacion de publicaciones virtuales interactivas, en los sistemas
de teléfonos celulares, los llamados MMS (sistema de mensa-
jeria multimedia) que permiten el envio y recepcién de mensa-
jes multimedia, en la industria cinematografica se utilizan para la
realizacion de efectos especiales y en animaciones para carica-

turas y en los juegos de videos.

Hoy en dia los artistas se benefician del hecho de que los productos
multimedia interactivos, disponibles en CD-ROM o por via electro-
nica, compiten cada vez mas con mayor fuerza con los medios
de comunicacién clasicos. Esto nos permite imaginar al mismo
tiempo hasta que punto la tecnologia digital transforma la realidad

de nuestra vida cotidiana. 3°

29 Ruhrberg, Schneckenburger,
Fricke, Honnef; Arte del siglo
XX, Pintura, Escultura, Nuevos
medios, Fotografia. Taschen,
Espafia, 2001

30 Idem.Pag.616



Tamagotchi

Thomas Karsten,

Vierkirchen / Munich.
Imagen tomada del libro
Iconos del disefio, el siglo XX.
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Realidad virtual

Es un sistemainformatico que permite generar entornos o represen-
taciones tomadas de un referente tangible o no, a través de medios

electrénicos y que s6lo puede existir en una computadora.

La tecnologia de la realidad virtual no sélo permite acceder a un
universo artificial generado por ordenador, sino que ademas ofrece
al usuario la posibilidad de entrar en contacto con dicho universo y

con otros usuarios del sistema por medio de la interactividad. 3

Existen dos tipos de realidad virtual, la primera es la inmersiva
caracterizada por ambientes tridimensionales en los que para inte-
ractuar es necesario la utilizacion de cascos, guantes o algun otro
dispositivo externo, la segunda es la no inmersiva, donde no es
necesario el uso de dispositivos adicionales a la computadora y
que permite interactuar en tiempo real con otros usuarios en espa-
cios distintos, un ejemplo de ello es internet, donde el entorno
virtual se presenta por medio de una ventana en la computadora,

es de bajo costo y mayormente utilizada que la inmersiva.

Los nuevos medios, como ahora se les denomina a los medios
electronicos, y la fotografia como proceso fisico-quimico son toda-
via alternativas para la creacion de imagenes segun Heinrich Klotz,
fundador y director del Centro de Arte y tecnologia de los Medios
de Kalrsruhe, quien afirma que disponemos simplemente de un
espectro mas amplio de instrumentos de mediacion, donde las
artes convencionales conservan su lugar. La historia del arte de los
ultimos 180 anos muestra que el espectro de medios se ha expan-

dido sin que ninguno de ellos haya caido en desuso.??

31 Ruhrberg, Schneckenburger,
Fricke, Honnef; Arte del siglo
XX, Pintura, Escultura, Nuevos
medios, Fotografia. Taschen,
Espafia, 2001, Pag. 617

32 Idem, Pag. 619



Reatidad virtual

Fraunhofer Institut, Darmstadt.
Imagen tomada del libro
lconos del disefio, el sigho XX,

Definitivamente la cultura visual vive una continua transformacién
en donde la forma de generar y transferir imagenes va més all de
una superficie bidimensional, que directamente ha modificado la
forma en la que hoy las percibimos y entendemos.
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Cuatro
fotografos
contemporaneos
en la Imagen
documental

en Mexico






3.1 Fotografia documental contemporanea

< Victor Mendiola
tomada del proyecto De paso.

Guatemala.

El siglo XIX se caracterizd por la industrializacién y la produccion
en serie, el medio adecuado para el surgimiento de la fotografia
en una sociedad que gustaba de las apariencias, de la adquisicion
de novedosos productos que le ayudarian en sus aspiraciones por
reconocerse como parte de la nobleza y lograr solamente calificati-
vos como “pobres elegantes” y que conformaron una nueva clase
social, la clase media.

Durante la Edad Media la adquisicién de un objeto Unico hecho
artesanalmente significaba que se gozaba de una buena posicién
social, el poder pagarlo le concedia estilo, el cual sélo se podia obte-
ner por medio del consumo de productos lujosos. Con la creciente
demanda por parte de la clase media por obtener los mismos pro-
ductos que la clase burguesa vy, por consiguiente el llamado estilo,
el mercado se vio en la necesidad de producir en serie objetos
similares a los producidos tiempo atras por reconocidos artesanos
que llevaban el proyecto del producto de principio a fin.

Sibien la produccion en serie trajo ahorro en tiempo de produc-
cién, menor costo para los productos y que estuvieran al alcance

de casi todos, también ocasiond que la calidad en la elaboracién y

220 ® 221



materiales de los objetos se descuidara, cosa que no preocupod a
los consumidores que solo buscaban satisfacer su deseo de apa-
riencia y la fotografia no escapé a ello, al contrario, ayudd a acre-
centar el fendbmeno.

En 1859 Oliver Wendell Holmes definia a la fotografia como
un espejo con memoria que podia separar la forma de la materia
y afirmaba que durante la segunda mitad del siglo XIX la imagen
llegaria a considerarse de mayor valor e importancia que el objeto
mismo.’

Holmes senald el papel que desempenarian las imagenes
fotograficas en una sociedad de apariencias donde prevalecia el
consumismo: la experiencia real seria suplantada por una imagen
generada por medios de reproduccion que buscaban hacer una
representacion mas atractiva que el original. La aceptacion de la
fotografia como medio de reproduccién de lo aparentemente real
y del desarrollo de las cromolitografias hizo que artistas, disena-
dores y publicistas la utilizaran en los empaques de productos de
consumo cotidiano, tarjetas, postales, etiquetas, carteles y anun-
cios impresos. El poder de adquisicion, la apariencia y la belleza de
lo superficial sobre la sustancia definian el estilo segun Holmes.

En la fotografia documental la manera en la que se perciben
las imagenes va mas alla de la forma, de las apariencias y de
lo superficial. Si la fotografia en la publicidad es utilizada para el
deleite de lo irreal, la fotografia documental se propone ser perci-
bida con ojo indagador, espera del espectador una mirada intima,
adentrarse en la sustancia de las imagenes y no s6lo en su simple

apariencia. Al respecto Gastdon Bachelard dice:

La voluntad de mirar al interior de las cosas hace que la vista se
vuelva aguda, la vista se hace penetrante. Hace de la vision una

violencia; halla la fractura, la grieta, el intersticio mediante el cual

1 Todas las imdgenes del
consumismo, la politica del estilo
en la cultura contemporanea.
Col. Los noventa, Conaculta,

pag. 42



2 Gaston Bachelard. La Tierra
y las ensofiaciones del reposo.

Ensayo sobre las imdgenes de

la intimidad. FCE, México, 2006,

pag. 20

se puede violar el secreto de las cosas ocultas|...] la necesidad de
destruir y de romper, olvidando que las fuerzas psiquicas en accion
pretenden abandonar los aspectos exteriores, para ver otra cosa,
ver mas alla, ver por dentro, en fin, librarnos de la pasividad de la
vision. 2
Durante la segunda mitad del siglo XX exploté el uso masivo de
medios electrénicos por parte de los creadores, la utilizacion cada
vez menor de las imagenes en periddicos y revistas ilustradas
asi como la disminucion de la calidad de impresion, hizo que la
fotografia documental buscara otros terrenos para su exhibicién.
Las galerias y museos abrieron sus espacios al trabajo de los foto-
grafos documentales, quienes vieron en estos lugares una opcion
adecuada para exhibir y vender sus imagenes, que conjuntamente
con el libro serian los nuevos canales de difusion que les permiti-
rian tener el control de la edicion en sus manos.

En la década de los noventa la fotografia documental propuso
nuevas formas de abordar los temas, desarrollarlos, presentarlos
y difundirlos. Los fotdgrafos buscaron sus temas en lo cotidiano,
la vida privada, en su intimidad y en la de los que le rodean. La
mirada del fotégrafo se modifico, él formd parte de la accién que
registraba, se torné hacia su propia condicion.

La fotografia documental contemporanea reintregra la ficcién
como un elemento mas que la distingue, en ella se hace visible la
opciéon de lo real y lo posible, no se encuentra sometida a probar
la “verdad” en lo que muestra. A diferencia de décadas anterio-
res en las que los trabajos eran realizados por encargo, los temas
desarrollados en la fotografia documental contemporanea surgen
de un interés personal del fotografo, no estan condicionados por
un limite de tiempo. La investigacion puede llevarle varios anos y

solo el fotégrafo es quien decide cuando debe concluir.
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Algunos fotégrafos opinan que para ellos la fotografia es una
extension de sus ojos, de su deseo de mirar. Para mi es una
extension de mi gusto por la bebida (...) Utilizo la cdmara para
captar en imégenes lo que ocurre a mi alrededor, para fotografiar
a mis amigos, a la gente con la que convivo. Antes de salir a foto-

grafiar no tengo ninguna idea preconcebida. Graham Smith 3

El origen para un tema es diverso. Puede que leas una frase que
te llame la atencion. Puede que te hagan un encargo para un
proyecto y que ese encargo te abra los ojos para otro proyecto
posterior o puede que se trate de algo que llevas, desde siempre,
contigo (...) en mis trabajos sobre las clases sociales se podra
apreciar un enfoque personal, una manera propia de ver las
cosas, lo importante es que la estrategia sea adecuada para poder
expresar en imagenes lo que intentas transmitir. Cosas que ahora
son consideradas puramente documentalistas, anos atras habrian
sido catalogadas poco méas que como productos de aficionado.
Ahora el color es tan véalido como el blanco y negro. También varié
mucho el estilo. Y la frontera entre fotografia artistica y documen-

tal est4 cada vez menos clara. Martin Parr *

La mayoria de los fotdgrafos trabajan para instituciones o compa-
Nias realizando fotografia comercial, y documental como parte de
sus proyectos personales, también conocidos como fotografia de
autor. La serie fotografica es una de las formas de mayor preferen-
cla para presentar proyectos documentales, pues muestra el con-
texto en el que se desarrolla la accion registrada, proporciona mas
informacién que la imagen Unica; es aun mas efectiva si hay una
buena seleccidon de imagenes y una buena edicion del material.
La edicién fotografica tiene como objetivo la seleccion de

aquellas imagenes, dentro de todo el universo que ha generado

3 Cita tomada del libro
Documentalismo fotogréafico
de Margarita Ledo, Ediciones
Céatedra, Espafa, 1998, pag. 133

4 |dem. pag. 135



5 Jordi Nadal y Francisco Garcia,

Libros o velocidad, reflexiones
sobre el oficio editorial. FCE,
México, 2005, pag. 1

6 Margarita Ledo,

Documentalismo fotografico,

Ediciones Catedra, Espafia, 1998,

pag. 140

7 Idem.

el proyecto documental, que son mas efectivas para transmitir el
mensaje. La edicion comunmente es realizada por el propio autor
o por algun profesional que lo conoce bien o esta al tanto del desa-
rrollo del proyecto documental. El editor es un filtro que permite

que se de a conocer aquello que tiene calidad.®

Es usual que los textos nos presenten a los documentalistas con-
temporédneos como narradores, como aquellas personas que Nnos
explican comportamientos sobre el paisaje, sobre la familia, sobre
la politica sea a través de rastros, de restos, de signos, de tics, de
obsesiones, de escenografias, de ideas adquiridas como la idea
de confort. Por eso se ven obligados, los fotégrafos documentalis-
tas, a tratar, a activar estilos y técnicas de composicién, a perfilar
su audiencia-tipo o su lector-modelo, a optar por determinados

soportes de difusion.®

Como medio de difusién muchos fotodocumentalistas prefieren el
libro de autor, ven en él una forma de combatir la apropiacién de su
discurso por parte de los medios’ El libro en algunos casos es pro-
ducido por el propio autor, otras veces por instituciones publicas
(museos, universidades, centros culturales) o en coediciones con
instituciones privadas (editoriales, fundaciones culturales, empre-
sas comerciales).

Todo el proceso del proyecto en el fotodocumentalismo con-
temporaneo, la seleccion del tema, la toma de la imagen, la edi-
cion de las imagenes, la produccion, la puesta en pagina y en
escena (exhibicion) se encuentra involucrado el autor, el tiene en
sus manos el control del mensaje; se vuelve ese artesano que
cuenta con las ventajas de la produccién en serie para hacer llegar
su trabajo mas alla de la clase social acaudalada preocupada por la

aparienciay el estilo.

224 ¢ 225



En los siguientes listados podemos observar y comparar los
puntos que definen a la fotografia documental y los que caracteri-

zan a la fotografia documental contemporanea:

Fotografia documental

1) Publicacion en periddicos y revistas ilustradas, 2) Exhibicion en
galerias y museos, 3) Tema impuesto, 4) Vision ajena a la accion, 5)
La imagen del otro, 6) Temas sociales, lo espectacular, 7) Edicion
fotografica hecha por el medio, 8) Trabajo por encargo, 9) Limite de
tiempo, 10) Consideradas como prueba de “verdad”, 11) Recur-
sos econdmicos y materiales limitados, 12) Fotografia en blanco
y negro, 13) Fotografia analdgica, 14) Agencias fotograficas como

intermediarias.

Fotografia documental contemporanea

1) Libro fotografico, 2) Mayor exhibicién en galerias, museos, uni-
versidades y centros culturales a nivel mundial, 3) Libre seleccién
del tema, 4) Vision personal de la accion, 5) La imagen personal,
6) Temas inéditos, lo cotidiano, 7) Edicion fotografica del autor, 8)
Proyecto personal, 9) Sin limite de tiempo, 10) La ficcion como
posible, la apariencia, 11) Becas de produccion, 12) Fotografia en
blanco y negro y color, 13) Fotografia analdgica y digital, 14) El

autor controla la distribucién y pago de sus fotografias.

Los proyectos de fotografia documental que propongo en esta
tesis se caracterizan por estar desarrollados por jovenes fotégra-
fos interesados en presentar su punto de vista sobre un tema de
interés personal en el cual todos estamos inmersos de alguna
manera, temas que pueden parecernos simples por encontrarse
en nuestra cotidianidad y que muchas veces pueden pasan des-

apercibidos. Estos fotdografos logran encontrar y compartir con



8 Gaston Bachelard. La Tierra
y las ensofiaciones del reposo.

Ensayo sobre las imagenes de

la intimidad. FCE, México, 2006,

pag 26

9 Idem. péag. 21

10 Idem.

el espectador ese universo de posibilidades que pueden manife-

1"

starse en algo minimo, tal como Bacherlard nos dice: “...el inte-
rior del objeto pequefo es grande”. 8

Fotografos que se preocupan por ir mas alla de lo simplemente
visible. La belleza y la apariencia de la forma no son el objetivo
principal en su sistema de trabajo. Estan enfocados en presentar
en sus imagenes a los personajes que participan en él, en con-
tarnos quiénes son, sin ninguna mascara, sin aparentar lo que no
son, en acercarnos al contexto en el que se desenvuelve la situa-
cion, buscando mas de una posibilidad para tratar el temay lo mas

Importante, mantener la sustancia de aquello que documentan.

Es esa voluntad de ver en el interior de todas las cosas la que da

tantos valores a las imagenes materiales de la sustancia.?

Ellos abogan por rescatar la intimidad de las cosas. Siempre es
posible descubrir todas las posibilidades que algo minusculo
puede ofrecernos si estamos dispuestos a adentrarnos en el
mundo de las “ensonaciones materiales”, las cuales nos permi-
tiran ver el revés de todas las cosas, la intima inmensidad de las

cosas pequenas.'”
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3.2 De paso, \Victor Mendiola

Nace en la ciudad de México en 1969. De 1988 a 1990 estudia
en la Escuela Activa de Fotografia. En 1992 recibe la beca "“Jove-
nes Creadores” otorgada por el Fondo Nacional para la Cultura y
las Artes (Fonca), para realizar el proyecto Los Golpes Bajos, un
ensayo fotografico sobre el box en México y en 1996 se le otorga
el premio Sotero Constantino Jiménez por parte del Museo de Arte
Contemporaneo de Oaxaca. En la segunda vy tercera bienales de
fotoperiodismo recibe el premio de vida cotidiana por su trabajo La
vida en el Valle de San Quintin. En 1999 se le otorga nuevamente
la beca “Joévenes Creadores” para realizar el proyecto De paso,
ensayo documental sobre la vida cotidiana en diferentes ciudades
de Mexico y es seleccionado en la sexta y décima bienales de
fotografia organizadas por el Centro de la Imagen y Conaculta.
Fue fotografo del periddico La Jornada. Su trabajo ha sido
publicado en las revistas Luna Cdrnea, Cuartoscuro, Viceversa,
Generacion, Proceso, Mira, Punto, Macropolisy Laberinto Urbano,
del cual fue editor de fotografia y coeditor del periddico Milenio
Diario.Desde 1996 junto con los fotdégrafos Benjamin Alcantara y
Ernesto Lehn forman Via 69, en donde realizan trabajos de foto-

grafia publicitaria para empresas reconocidas.
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El trabajo de Victor Mendiola ha sido referencia en el desarrollo
de proyectos documentales por parte de las nuevas generaciones
de fotégrafos. Su proyecto Los golpes bajos ha sido sumamente
reconocido por parte de la critica fotografica, al respecto el investi-

gador Alejandro Castellanos escribié lo siguiente:

Victor Mendiola, miembro de la generacién mas reciente de repor-
teros gréficos, ha desarrollado un elocuente trabajo de registro
sobre el tema, recoue siguen de cerca la disciplina del pugilismo, es
decir el ambiente de los preliminaristas, de aquellos que empiezan
0 se quedan en las peleas de pocos ingresos y escaso publico: la
otra cara del espectaculo de las transmisiones por cable y de las
ganancias en doélares. No se trata, sin embrago, de una mirada
moralista ni atenta a evidenciar la desgracia o las contradicciones
humanas desde la cémoda posicion de voyeur. Nada mas alejado
de la tradicién de los fotorreporteros en México que la pretension
de elaborar discursos que busquen satisfacer la sofisticacion del
publico artistico. Cualquiera que sea el futuro de la fotografia, el
realismo seguira siendo el mayor capital de quienes ejercen la

cronica gréafica de su tiempo, tal y como sucede con Mendiola.

Sobre el proyecto De paso, su trabajo mas reciente y que continua
desarrollando, Mendiola afirma en un pequeno texto que presenté
para la décima bienal de fotografia:

Este proyecto es una documentacion personal de fin y comienzo
de milenio basada en la vida cotidiana. De paso es el ejercicio de
recoger los recuerdos al andar por los espacios comunes, Nnuevos y
viejos. Como quien pasa por un aparador y de un vistazo se queda
con recuerdos. Recoger imagenes a la vez que se camina por el

tiempo v el espacio...12

11 Alejandro Castellanos,

Viceversa, nim. 9

12 Victor Mendiola, Fragmento
del texto de justificacion para la

décima bienal de fotografia.
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Entrevistas

iComo definirias a la fotografia documental contemporanea?

13 Entrevista a Victor Mendiola
como parte del proyecto de tesis,
México D.F., 2001

Esta enfocada en plasmar un rasgo autoral, sigue teniendo un
compromiso social, pero cada vez mas libre, y se acepta mas la
propuesta personal, sin sacrificar su valor informativo o su com-
promiso social se esta dando mas lugar a la interpretaciéon per-
sonal, tanto a la del autor como a la del lector. Quizé es cada vez
mas abstracta, un punto de vista muy personal sobre los temas
gue se escogen, no se trabaja todo tan limitado, te puedes ir
para muchas partes, puedes hablar de retratos, puedes incluir
paisajes, objetos, puedes mezclar formatos; esta parte ortodoxa
de la fotografia documental creo que se ha ido limpiando y hay
libertad para trabajar los temas de una forma mas diversa.
Habra a quien no le guste y piense que se mezcla lo artistico
y lo documental, finalmente tu ves a través de la camara y selec-
cionas lo que vas a registrar sin dejar de tener un rigor documen-
tal o periodistico, teniendo presente un compromiso para infor-
mar y un compromiso contigo mismo, se e€s cada vez mas libre.
Decides hacerlo porque quieres hablar sobre ese tema o por-

gue existe la necesidad de que se hable sobre ello; al haber esa



libertad no se pierde de vista el contenido en la foto documen-
tal. Hay fotdografos que pueden hacer un diario, escribirlo e irse
hacia muchos lados y no por ello su trabajo deja de tener un valor

documental.
i Cual es la funcion de la foto documental?

Hablar sobre un tema. No creo que sea sélo denunciarlo, puede
ser un objeto de estudio que trates a través de la fotografia,
puede ser una investigacion o un placer de presentar imagenes
sobre la gente, de un tiempo o de los espacios; para mi es mos-
trar como vive la gente en términos generales, cOmo viviamos
y tal vez pensar en algunas proyecciones a futuro. Es una herra-

mienta de investigacion.
iSe puede o se debe ser honesto con el hecho que registra?

La honestidad puede ser una cuestion muy personal. El uso que
se le da en los medios generalmente no es tu punto de vista,
pero ¢hasta donde llega tu labor en los medios si tu colaboras en
un diario, en una revista? Tu labor llega a ser honesta al tomar una
foto y decir lo que es, eres deshonesto cuando quieres enganar
al editor o cuando finalmente se publica y resulta que la fotogra-
fla que entregas no corresponde a lo que aseguraste era. Tienes
que ser muy claro en cuanto a la honestidad y si no estas de
acuerdo en cémo se usan tus fotos en los medios, lo mejor es
salirte de ellos. Para mi si es importante que sea honesto, verda-
dero; pero si no es verdadero y es honesto, bienvenido.

La foto documental tuvo un tiempo en el que fue muy orto-
doxa, muy cuadrada, el fotégrafo no podia hablar con el fotografi-

ado, tener una relaciéon; sin embargo es inevitable que tu te sumer-
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jas en una realidad, depende de que tan abierto estés para platicar
con la gente, enterarte, cada vez te metes mas y quiza tu objetivi-
dad se fue, pero tu honestidad ahi esta; en ocasiones el uso de
esas imagenes tal vez tU no lo decides vy las interpretaciones sobre
las imagenes sean miles, pero la honestidad tu la mantienes y lo
gue los demas piensen sobre ellas es bien recibido porque para

eso son hechas.

iHay suficiente difusion?

No, no cuenta con una difusién suficiente en libros y exposiciones,
en cuanto a produccidon mucha gente hace fotografia documental
pero hay pocos espacios para ellos; hay pocos libros de fotografia
documental y son muy caros, ahora esta internet, hay chavos que
estan haciendo sus paginas pero mas que eso, no.

No creo que haya espacios, solo lo que era la coleccion Rio
de Luz y lo que empezaron [Francisco] Mata y Enfac [Martinez],
Letra Libres de pronto publica portafolios de foto documental,
Milenio cada sabado. Comparado con los espacios que hay en
otros paises, no creo que exista el mismo impulso, el Centro de
la Imagen tiene varios talleres enfocados en la foto documental,
pero fuera de eso no hay apoyo a proyectos documentales, estan
las becas del Fonca pero tienes que meter el proyecto como per-
sonal, pues no apoyan proyectos documentales planteados como
tales. Sin embargo se sigue produciendo, la mayoria de la gente
qgue trabaja en los medios siempre tiene un proyecto alternativo,
un proyecto que documentar a largo plazo.

Hay mucha produccién y poca difusion o apoyo para hac-
erlo, si hay una gran tradicién de realizacion, hay una gran inqui-
etud en el D.F,, en varias ciudades y paises por la foto documental.

En otros paises casi no hay fotografos documentales o no es tan



fuerte como aqui, siendo que tienen las mismas posibilidades para

hacerlo; en Estados Unidos hay fundaciones que apoyan trabajos
documentales, aqui se apoyan trabajos fotograficos tal vez, pero

no documentales.
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3.3 Frontera, Xolotl Salazar

Nace en la ciudad de México en 1974. Realiza estudios en Artes
Visuales en la Escuela Nacional de Artes Plasticas y Etnologia en
la Escuela Nacional de Antropologia e Historia. En la Escuela de
Fotografia Nacho Lépez estudia fotografia con maestros como Elsa
Medina, Andrés Garay, Francisco Mata, Enfac Martinez, Acram
Shaab, Keith Danemiller, Dario Lépez Mills, Marco Antonio Cruz,
entre otros. En 1999 obtiene la beca “Jovenes Creadores” otor-
gada por el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (Fonca) para
realizar el proyecto Frontera. En 2001 durante el Festival Visa Pour
I'lmage, uno de los festivales de fotoperiodismo mas importantes a
nivel mundial, presenta la exposicion Tan lejos de Dios y tan cerca
de los EE.UU., y es seleccionado en la cuarta bienal de fotope-
riodismo con una parte de este proyecto. Ha realizado ensayos y
documentales fotograficos en México, Cuba, Francia y Marruecos.

Su trabajo ha sido publicado en los periédicos La Jornada, El
Sur (Acapulco, Guerrero), Diario Visor (Pachuca, Hidalgo), Milenio
Diario, The New York Times'y en las revistas Macropolis, Laberinto
Urbano, Mariclaire América Latina, Proceso, Expansiony en His-
panic Magazine. También ha colaborado para las agencias Cuartos-

curo (México), Reuters (México) y Editing (Francia).
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Sobre la fotografia documental contemporanea en México Xolotl

piensa que:

Se ha auxiliado o se ha visto enriquecida por fotégrafos de prensa,
habrd algunas excepciones en las que el trabajo documental
emerja de otro punto de vista inmediato, que haya partido primero
de estudios socioldgicos, pero es ya con esta conciencia de estar
haciendo un estudio antropolégico y que no nada mas se quede en
el gesto de registrar una cosa, sino que también fotograficamente

este proponiendo una inquietud visual.™

Xolétl tiene una posiciéon muy definida sobre la importancia de la
investigacion en el desarrollo del proyecto documental, trata de
tener siempre claro el objetivo final hacia el que dirige su trabajo,
cuestionandose el por qué y el cdmo de lo que hace.

El proyecto propuesto en esta tesis es Frontera, trabajo docu-
mental que nos muestra la dificil situacion que viven todas esas
personas gue en su intento por cruzar la frontera con Estados Uni-
dos no tienen mas opcion que quedarse a vivir ahi, albergando la
esperanza de poder cruzar algun dia, esperando la oportunidad de
una “vida mejor”, si es que a lo que tienen se le puede llamar
vida.

En una entrevista publicada en el periédico francés
L’Independant, Xoldtl comentd las situaciones que presencio

durante la realizacion de su trabajo:

Tijuana tiene dos facetas. La de la opulencia y las buenas colonias,
y la miseria de todos aquellos que se hacinan en el sector que yo
habia escogido para mi reportaje. Millares de personas vienen a
esos cinturones de miseria en la espera de poder pasar al otro lado

de la frontera. Esas pobres personas ya no tienen dinero porque,

14 Entrevista a Xolotl Salazar
como parte del proyecto de tesis,
México D.F., 2001



15 Xolatl Salazar,

Periddico L Independant, Lundi 3
septembre, 2001, Francia.

El texto fue tomado tal cual

fue publicado en el medio.
Traduccion al espafiol por Katia
Olalde Rico.

paraddjicamente, la vida es muy cara en Tijuana, j20% mas cara

que en otras partes de México!. Uno se encuentra en la calle chi-
quillos de 10 anos que no tienen padres, ni ganas de vivir. Algunos
desaparecen, no se sabe como y los americanos hacen turismo
sexual en ese sector... Los tiras que patrullan la zona pensaron
durante esos tres dias que yo estaba ahi para hacer fotografias
pornograficas como los chavos con los que me encontraron dis-
cutiendo.

La relacién de confianza tardd mucho en establecerse. Ellos
pensaban que yo era un tira, un loco, un violador en potencia. Yo les
dije “quiero vivir con ustedes pero no quiero fotografiarlos cuando
se drogan, sélo quiero retratar su cotidianidad...”

Ninguna de las personas con las que me encontré sin importar
la edad que tuvieran queria hacerse cargo. Lo que me impactd mas
fuerte fue la falta de perspectivas. Habia una incapacidad total de

reaccion ante la desgracia. La fatalidad. Algunos decian “si, quiero
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16 Todas las imdgenes del
consumismo, la politica del estilo
en la cultura contemporanea.
Col. Los noventa, Conaculta,

pag, 42

17 Xolotl Salazar,
Periddico L 'Independant,

Lundi 3 septembre, 2001, Francia.

cambiar de vida"”, sin embargo, para el siguiente cuarto de hora

todo estaba olvidado, una vida sin salida y al borde de la muerte. 15

Este trabajo ha sido rechazado para su publicacién en revistas
por considerarlo un tema demasiado fuerte y agresivo, y si, lo es,
pero ésa es una de las tantas realidades que nos encontramos
en nuestra vida cotidiana y en todas partes, una situacion ante la
que desafortunadamente nos hemos hecho indiferentes, insen-
sibles e irresponsables, pero que cuando la vemos en una ima-
gen, cuando se nos enfrenta a ella nos causa shock, como bien
decia Holmes en 1859 en uno de sus articulos sobre fotografia: la
“Imagen podria convertirse en algo mas importante que el objeto
mismo, y de hecho desecharia al objeto”. '®

En 2002 en sunumero 1347 el semanario Proceso publicd un
texto escrito por Xolétl y ocho fotografias del proyecto Frontera
con el titulo Tijuana: Los que no pueden pasar. Sus fotografias
presentan a ninos y jovenes que viven en la calle que sobrevi-
ven prostituyéndose, robando, mendigando y drogandose; hom-
bres y mujeres seropositivos que, lejos de sus familias, terminan
solos en algun albergue que les brindard un poco de ayuda en

sus Ultimos dias.

iNo es un castigo ver mis fotos! Es necesario simplemente tener

conciencia de que la vida no es solamente color de rosa..."”
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Entrevistar

iComo definirias a la fotografia documental contemporanea?

18 Entrevista a Xol6tl Salazar
como parte del proyecto de tesis,
Meéxico D.F., 2001

La foto documental la considero como el tronco méas grueso de
la fotografia en un sentido social, de contenido; es todavia mas
entera que un ensayo y obviamente no fotoperiodistica, porque no
tiene la rigidez de la imagen de actualidad.

Hacer un documental no nada mas es hacer clic, es un pro-
ceso antes de, se te puede ir la vida haciendo clic pero qué hay
ahi, una foto chida la puede hacer cualquiera... Siento que no hay
un rigor personal, que todavia estamos muchos de nosotros en
querer tener las cosas bien chingonas pero qué significa el querer
tener la buena foto, la sUper foto, significa jque se va a publicar,
qgue se va a poder vender, que le va a gustar al editor, que le va
a gustar a tu novia, que te va a gustar a ti, que le va a gustar a la
gente...? Quiza, pero al final cuél es la importancia entonces, para
mi es darle sentido a lo que haces, no nada mas gastarte la peli-
cula. Hay que enfocar la intension del evento fotografico, yo creo
que seria mas facil, sobre todo para la gente, leer algo conciso.
Cuando inicio un proyecto, trazé una escalera de cosas que me

interesan y de lo qué como fotdgrafo me siento mas capaz de opi-



19 Entrevista a Xol6tl Salazar
como parte del proyecto de tesis,
México D.F., 2001

nar, de dar un punto de vista cercano a lo que es la situacion que
VoY a registrar; empiezo a recopilar informacion para aclarar dudas,
empiezo a acercarme y a decidir qué recursos fotograficos voy a
utilizar para trabajar el tema. Yo siento que no todos los temas se

pueden abordar de la misma forma."

iSobre qué temas has trabajado? Casi no he visto trabajo tuyo publicado.

No he publicado tanto y tampoco ha sido mi preocupacién prin-
cipal el publicarlo rapidamente, cuando decidi hacer foto docu-
mental fue porque senti que tenia una especie de solidez con
la camara, el conseguir trabajo fue para mi la mejor manera de
hacer fotografia, la fotografia que yo queria hacer; sabia que en un
periddico no se me iba a pagar muy bien, pero iba a tener pelicula
y laboratorio dispuestos y la obligaciéon de tomar fotografias todos
los dias.

Mi material se ha publicado en revistas como Marie Claire,
donde salieron las fotografias de una boda en Marruecos, luego
en Voucable, que es una revista francesa, ahi se publicaron foto-
grafias sobre Chihuahua y los tarahumaras, aqui he tenido la opor-
tunidad de trabajar para Expansion y Wow porque los editores
son chavos y estamos “nutridos” de las mismas cosas, €s una
generacidon que ya esta cansada de ver siempre o mismo y no es
qgue ese trabajo sea malo, pero no es lo Unico que hay.

En /ttaphoto me invitaron a participar también; [ttaphoto es
una revista en internet que busca portafolios de fotégrafos, son
chavos que estéan en la foto y que tienen interés de ver qué otras
opciones hay, hacen el contacto con los fotégrafos y publican por-
tafolios de varios géneros fotograficos, no se enfocan a uno solo,
te piden imagenes y alguna idea para incluirla y el trabajo de edi-

cion corre por cuenta del propio fotografo.
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iPor queé decidiste hacer un trabajo sobre la frontera?

Es un tema recurrente para muchas cosas, visualmente la frontera
es muy atractiva en términos fotograficos. Era una necesidad, no
por mostrar la miseria de la gente nada mas, sino de tener la capa-
cidad de acercarme como fotdgrafo a una situacion de este tipo.
Nosotros tenemos un background de imagenes de miseria muy
fuertes, ya tenemos todo un proceso de “rescate estético” en
cuanto a la miseria en la fotografia documental, sobre todo cuando
son temas en donde la miseria humana se demuestra en su pleni-

tud, en toda su crudeza.

Cuando tu estas provocando una situacion sabes que vas a tener
una imagen buena, es también tu malicia como fotégrafo estar
provocando situaciones y saberlas manejar. Siempre hay una ten-
sion silenciosa, sabes que en cualquier momento va a pasar algo,
no sabes si echarte a correr, si ayudar a los chavos, no sabes qué
vas a hacer, pero estas ahi como el extrano, por mucho tiempo
qgue vayas y por mucha intimidad que tengas con la gente, eres el
integrado y mas si les tomas fotos, por muy homogénea que sea

la dindmica de la comunidad.

Es muy dificil sino integrarse si hacerse invisible; hay gente que si
lo logra puede estar tomandole un closeup a una madre de familia
y la sefora ni siquiera se molesta, no se siente perturbada y hay
muchos que son mucho mas pesados y agresivos para trabajar y
es0 es caracteristico de la gente de prensa, se brinca la barda, la
reja, se suben a la silla y hasta que no les dicen de aqui no pasan,
se paran y aun asi se estdn empujando, se estan jaloneando; hay
veces que no es importante lo que esta pasando y hay hasta 60

fotoégrafos cubriendo el hecho.
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(Hay suficiente difusion para la fotografia documental?

Sin ser “malinchista”, he tenido la oportunidad de ver otros para-
metros en cuanto a las necesidades visuales de los medios impre-
S0s en otras partes, aqui se les va, como dice mi mama “se les
acaba la polvora en chinampinas”, teniendo un potencial para hacer
cosas interesantes, intensas, muy completas.

De mi generaciéon de fotografos hacia abajo se volvieron foté-
grafos porque les nacio la inquietud de hacer algo con la imagen
fotografica y que fue trascendental porque muchas veces la gente
que esta a cargo de los medios limita tu campo visual. Cuando se
comienzan a ampliar los parametros de lo que es la estética visual
en los medios impresos, encontramos algunos insustanciables,
por ejemplo, si llegas con una foto te dicen: “Si, esta muy bonita
tu foto, pero llévala con otro medio”. La negativa no es porque esté
mal planteada, porque esté mal desarrollado el tema, porque téc-
nicamente estén “chafisimas”, sino porque no entra en los para-
metros de contenido de la revista; entonces las pocas revistas
que puede haber no cumplen con una funcién vital en términos
visuales y eso es grave porque finalmente somos un pueblo de
analfabetas que aprende mas por imagenes que por texto.

Cuando yo llevé mi trabajo con un editor, me dijo que no podia
incluirse porque no entraba en la politica de la revista, pero tam-
bién me dijo a qué revista tal vez le podia interesar; una opcion
fue el festival de Visa pour I'lmage, que cuando hicimos el con-
tacto fue muy respetuoso con el trabajo, con lo que te dice y lo
que cumple, fue una posibilidad que se abrid, tuve que viajar casi
12,000 kildbmetros para que me dijeran que les interesaba y no es
porgue aqui no me dieran nada, tampoco le he movido mucho,
pero apenas publiqué en la revista Proceso, después de casi tres

anos que lo terminé, apenas se publicd en México.
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Ahora que estoy viviendo la experiencia laboral en México,
ves las cosas que te encargan, los temas que les interesan y por
es0 no venden nada, todo lo que para ti es insignificante es lo que
a ellos les importa. Por ejemplo, hice un reportaje sobre el Servi-
cio Postal Mexicano, me dieron todos los contactos para ir desde
las oficinas del aeropuerto, ir con un cartero en su moto y llegar
a una oficina en donde separan la correspondencia, finalmente es
trabajo fotografico, pero deberian darme los contactos para ir a un
tutelar de menores, seria mas interesante, porque todo mundo
ha visto de alguna manera como funciona el servicio postal, pero
nadie ha visto qué hace un chavo adentro del tutelar, lo ven los
trabajadores sociales, pero no ven cosas que la gente que hace
fotografia tiende a observar, bueno o malo que sea tu habito de
observar, tal vez tu foto no sea muy buena, pero estas viendo una

situacion que el trabajador social, el policia y ni ellos han notado.
iCuanto tiempo te llevo realizar este proyecto?

Me llevd un ano realizarlo, en la frontera fueron cinco meses de
hacer clic, y con ayuda del Fonca fue que hice este trabajo, lo cual
fue como una fortuna porque pude trabajar con una beca, aunque
no sea excepcional, pero sabes que si no tienes dinero para pagar
la renta 0 para comer ése es tu problema, pero sabes que puedes
gastarte $2,000 pesos en material.

i Cual es la funcion de tu trabajo?
Con este trabajo no trato de demostrar nada, sino mostrar la forma

en que obtuve las cosas; tu propones una forma de ver el mundo

a través de tu cdmara.

266 ® 267












3.4 Diario de antes, Dante Busqguets

Dante Busquets naci6 en la ciudad de México en 1969. En 1989
estudia la carrera técnica en Fotografia en la Escuela Activa de
Fotografia, de 1991 a 1992 realiza estudios de Bachelor of Fine
Arts in Photography en el San Francisco Art Institute. En el Centro
de la Imagen toma los siguientes cursos vy talleres: “Revision cri-
tica del fotoperiodismo contemporaneo”, impartido por Christian
Caujolle (2000); “Fotografia documental: acceso, observacion e
imagen” con Joseph Rodriguez (1998); “Fotoperiodismo y foto-
grafia documental” con Abbas (1994) y Susan Meiselas (1997).

En 1992 obtiene las becas Continuing Student Merit Award
y Foreing Student Scholarship. Acreedor de la beca “Jovenes
Creadores” otorgada por el Fondo Nacional para la Cultura y las
Artes (Fonca) para el periodo 2000-2001. Seleccionado en la sexta,
octava y décima bienales de fotografia convocada por el Centro
de la Imagen y Conaculta, obteniendo en la octava una mencién
honorifica por su trabajo titulado: West Side Kansas Street Gang
y en 2006 le es otorgado el premio de adquisicion en la doceava
emision de dicha bienal por su proyecto Sateluco.

Su trabajo ha sido publicado en diarios y revistas extranjeras

como: National Geographic, Cigar Aficionado, L Express, Time,
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Newsweek, entre otras; y en México en Celeste, Milenio, Milenio
Diarioy Travesias. En el 2001 participd en el liboro ABC DF Diccio-
nario grafico de la ciudad de México.

El proyecto seleccionado para formar parte de esta tesis se titula
Diario de Antes: es un registro de la gente que el autor tiene mas
cerca, de la que conoce y en la que se reconoce, sus amigos. Lo
interesante de este trabajo es el acercamiento que hace a una
clase social que pocas veces es considerada como tema para un
proyecto de fotografia documental. Dante, mas que presentarnos
a sus amigos, nos presenta su propia intimidad de la cual forman
parte €sos amigos, es su diario visual, su cotidianidad y la realidad

que le toco vivir.

En 2002 present6 parte de este proyecto en la décima bienal de

fotografia y nos da una breve semblanza al respecto:

Situado dentro de un privilegiado entorno socioeconémico del
México de hoy, exploro distintas formas para hacer un retrato de la
sociedad a la que pertenezco. Por medio de ejercicios fotograficos,
busco integrar a mis imagenes los escenarios que transito a diario,
haciendo una reflexién personal de lo que significa ser parte de
este mundo. Preocupado también por la escasa documentacion
existente al respecto, intento lograr un mayor alcance en el campo
fotografico mexicano de este sector, que se aleja de la recurrida
marginacion.

Este proyecto se ha formado como una extension de los
espacios compartidos con mis amigos. Mas alla de retratos que
sirvan de recuerdo, estas imagenes son un intento de establecer
vinculos con una realidad que quiero definir. Es dificil apreciarla

de una manera completa estando sumergido en ella, por eso la



20 Dante Busquets,
Texto entregado para participar
en la décima bienal de fotografia,

Centro de la Imagen, 2002

necesidad de reproducirla, eligiendo instantes que la describan vy

reconstruyan los momentos vividos.

La amistad me da la posibilidad de un acercamiento mas
espontaneo con las personas, sin la distancia que acompana al
anonimato. El elemento subjetivo es muy importante en el discurso
de estas imagenes, mi intencion no es llevar a cabo un reportaje
sobre la vida de la gente que me rodea, sino de ir encontrando
partes de mi realidad por medio de ellos y de lo que compartimos.
Fotografiar a mis amigos se vuelve una continuidad de mi relacion

con ellos. 20
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Entrevistax

iComo definirias a la fotografia documental contemporanea?

21 Entrevista a Dante Busquets
como parte del proyecto de tesis,
México D.F., 2001.

Cabe dentro de un espectro muy grande, si haces fotoperiodismo
también haces foto documental. Yo fui corresponsal en una agen-
cia llamada Gamma y que comproé el grupo Getty Images y hacia
muchisimo mas trabajo que ahora para revistas, pero encontré que
es dificil vivir sélo de ello y lo dejé para hacer trabajo independiente
para publicaciones y un poco de publicidad. Lo que hago para mi
lo considero documental porque entra en ese gran espectro del
documento de la vida, ahora a través de otra gente con la que
comparto una amistad.

A partir de que muchos fotégrafos encontraron en su vida per-
sonal y en su intimidad el tema para el desarrollo de nuevos pro-
yectos, se dio una especie de boom en la fotografia documental,
se le dio mucha mas importancia a Nan Goldin por ejemplo, se
hicieron libros y exposiciones, se tomo al fotégrafo como sujeto de
estudio, es una especie de exorcismo de sus temores y ese tipo
de fotografia me parece algo muy honesto. Me interesan mucho
es0s temas que las personas se imponen para buscar dentro de

si; creo que este tipo de ejercicios le sirven al fotografo para hacer



esta busqueda que todos hacemos: ;Qué hago aqui, cual es mi
meta? Creo que la fotografia documental mexicana tiene un futuro
asegurado, no solo por la fotografia que se estd haciendo ahora,
sino porque hay una cultura visual en México muy rica que se
absorbe y creo que las nuevas generaciones que estan estudiando

y que estan agarrando la cdmara van a hacer fotos buenas.
iEs dificil la difusion de la fotografia documental?

Existen foros, el Centro de la Imagen es un espacio que orga-
niza talleres, conferencias, mesas redondas, que creo muchos
desaprovechamos, que no le sacamos el jugo que deberiamos,
pero también siento que hay una falta de foros donde puedan salir,
sobre todo los trabajos documentales; por ejemplo, en el perio-
dico Milenio hay oportunidad de salir si llevas obra, pienso que en
los medios, las revistas y la publicidad hay una visién controlada,
hacia homogenizar todo; hay revistas en donde como editores tie-
nen a fotégrafos a quienes dejan proponer cosas, les dan libertad,
sin embargo hace falta conocer mas trabajo, es muy dificil organi-
zar cada foro, hace falta mucho, somos muchos fotégrafos y hay

muchas cosas que se estan haciendo.
i Cual es la finalidad de tu trabajo, el que se exhiba, que se publique, cual?

Cuando comencé a hacer en si un proyecto en forma fue en 1994
era sobre los cholos de Zamora, Michoacan. Ahi hacia mucho mas
fotoperiodismo, ahi mi interés era que se publicara, que se viera
una forma de vida distinta de una sociedad que nadie voltea a ver,
sobre todo los que estamos en la ciudad; cuando hago un trabajo,
finalmente si quisiera que cada proyecto terminara en un libro,

cosa que no ha sucedido.
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Después de hacer esto de los cholos empecé en la [escuela]
Activa, conoci sobre todo el trabajo de la gente de Magnum, yo
queria ser como ellos, hacer lo que ellos hacian, entonces estaba
pensando todo el tiempo en cual era el siguiente proyecto inex-
plorado por ahi, en el lugar mas recéndito del mundo. Siento que
esto de los cholos para mi no terminé de “cuajar”, era muy dificil
ir, estar con ellos, hice muchos viajes pero en ninguno me quedé
un mes por ejemplo, fui perdiendo el interés, fui sintiendo que
ellos me veian como el extrano que viene y toma fotos, pero ¢para
qué?

Me di cuenta que sus vidas y la mia no tenian nada que ver, me
parecié un momento de explotacién para ellos, todas estas cosas
que yo habia pensado al principio, que se viera su forma de vida,
su lucha, su inquietud y que a partir de ahi hubiera una mejoria
aunque fuera pequena... no pasé. Si se publico, fue portada y para
lo Unico que sirvio fue para que entre ellos se vieran y se recono-
cieran; luego deje de ir, nunca lo termine.

Luego cambié radicalmente de tema a partir de una anécdota
un poco graciosa. Casi la mayoria de los fotdgrafos que conozco
nos sentimos como muy serios y hablar de fotografia de bodas es
como decir “guéacala”; yo no hago fotografia de bodas, las amigas
de la chava que era mi novia en ese momento se comenzaron a
casar y me dijeron que les tomara sus fotos, acepté y entonces
fotografié bodas de amigos o amigos de mi novia con quienes yo
tenia una relacion cercana. Fotografié tres o cuatro bodas y me
parecid chistoso, cuando lo hacia no cobraba y lo hacia nada mas
para regalarselas, me empezo6 a gustar toda la preparacion de este
espectaculo, en donde mientras mas avientes la casa por la ven-
tana mejor quedas con el mundo.

Aparte de la fiesta y la ceremonia religiosa les pedi que me die-

ran chance de entrar cuando se estén arreglando, cuando vayan
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a comprar su vestido, cuando estén cocinando, me gustd mucho
y lo hice con muchas bodas, asi empecé a juntarlo como un pro-

yecto que nacié soélo en lugar de que yo dijera ¢qué voy hacer?.

Lo de las bodas esta un poco en el limbo porque después de una
época con muchas bodas ya no segui viendo a esta chava y como
gue no habia muchas bodas, siento que hay cositas por ahi que me
hacen falta para redondear, pero ya no hay bodas de amigos, que
es lo que quiero hacer.

Después Cristina Fesler empezo el proyecto de ABC...DF y
me invitd muy temprano al proyecto, apenas estaba dando la lista
de palabras, le pregunté si cada quien podia dar una sugerencia
de las mismas y me dijo que si y decidi hacer amigos, empeceé a
hacerlo en diapositiva, en color y luego cambié a blanco y negro y
se hizo como otro proyecto de mis amigos.

Poco después de haberlo formado como un proyecto propio
0 unico, empecé por rollos emocionales propios, a voltear hacia
mi, ya le quité el nombre de amigos y le puse Diario de antes, no
porgue sea del pasado, sino porque un amigo me dice “de antes”
y €s un poquito un juego de palabras y pues es un diario, mi diario.
Lo meti como proyecto en el Fonca, el proyecto ha crecido y es un
proyecto de vida, de repente me aburro, de repente veo todas las

fotos iguales, las dejo un tiempo y luego regreso a los negativos.

Esos son como los tres grandes proyectos de gente muy cercana
a mi, porque tuve un conflicto en el proyecto de los cholos, de por
qué hacer foto, por qué buscar alla fuera esas cosas exoéticas para
mostrarle a un publico; como en aras de echarme porras encontré
que era una herramienta muy facil para mi porque mas o menos

conozco algo de fotografia y me sirvié para sacar cosas que de
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repente se me atoran, no externo verbalmente muchas cosas y las
eché en la foto como ejercicio psicolégico.

Hacerme fotos para mi es una forma de burla, ver que las cosas no
son tan serias y tenerlas por ahi y recordarlas ya sin esta solemni-
dad que de repente me da, creo que la facilidad de fotografiar cosas
cercanas como mis amigos y a mi mismo, me ha dado oportunidad
de realmente poder hablar un poco de las cosas que yo creo y
siento, por eso lo estoy haciendo. En la fotografia documental en
México se ha sobre explotado esto de la gente que vive en unas
condiciones pésimas y te lo digo a partir de mi experiencia con los
cholos, hay mucha tendenciay no me parece mal que lo hagan por-
que tal vez a partir de esto si haya una mejoria y si no, se le expone
ala gente como viven en Chiapas, que estan bien “jodidos”. Pienso
gue salvo contadas excepciones, hay poca documentacion de la
vida de la clase media, media alta y alta en México, sé que Pedro
Meyer lo hizo en su momento y seguramente alguien mas lo ha
hecho, pero hay poco y también hay una gran poblacion en México
en esas condiciones de vida que no se muestra mucho.

Tampoco lo quiero encasillar en esta onda de clases sociales,
realmente lo que me gusta que la gente vea en mi trabajo es qui-
zas alguna experiencia parecida que pudo tener el espectador en
algin momento de su vida, una especie de lenguaje de retroali-
mentacién, quizas conectar un buen o mal recuerdo con alguien,

quiza te ves ahiy eso es lo que estoy tratando de hacer.

i Cual crees que sea la finalidad de la fotografia documental?

Creo que la gente fotografia para recordar, que la finalidad de la
fotografia documental es mostrar los distintos tipos de vida en el
pais, en la ciudad, en la misma colonia, cuando haces clic eso ya

es historia.
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3.5 Lalinea, Pavka Segura

Estudio en la Escuela de Fotografia Nacho Lopez, en el Centro de
la Imagen y en el Internacional Center of Photography (ICP) de
Nueva York, donde cursé el Programa de Fotografia Documental
y Fotoperiodismo. Fue beneficiario del Programa para Estudios en
el Extranjero del Fonca. Ha impartido talleres de fotografia en la
Escuela de Fotografia Nacho Lopez y en el Centro de la Imagen.
Actualmente imparte clases de fotografia en Centro, escuela de

diseno, cine y television en la Ciudad de México.

Seleccionado en la octava y décima bienales de fotografia, ha par-
ticipado en importantes exposiciones colectivas en México y en
el extranjero; en 2002 su trabajo formo parte de “Visiones: foto-
grafia mexicana contemporanea”, exposicion colectiva realizada
en el Instituto Cultural Mexicano de Nueva York. Su trabajo ha sido
publicado en revistas y periédicos a nivel internacional: Celeste,
Travesias, La Mosca, Spectrum Magazine, Scotland on Sunday,
(Suecia); Revista del Instituto Mexicano de Cultura de Nueva York;
Periédico Bergens Tidende, (Noruega); revista Private, (Italia). Su
trabajo forma parte de la coleccién de el Kiyosato Museum of
Photographic Arts (K MaPA) en Japon.
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El proyecto que presento en esta tesis se titula La Linea, un regis-

tro documental sobre la vida cotidiana en la frontera, prevaleciendo
en él la vida nocturna en varias de las ciudades que Pavka recorrio
durante su realizacién, desde Tijuana hasta Tampico. Imagenes en
movimiento y sombras que crean atmodsferas de misterio y magia
ayudado con el manejo que hace de la luz ambiente de las calles
que transita y de los bares que visita. Todo ello es parte de los
motivos que el autor tuvo para desarrollar este trabajo y sobre el

cual comenta:

22
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23 Christopher Phillips,

Nuevas voces, nuevas visiones,

texto curatorial que acompafio
a la exposicion. 2002,

www.antecamara.com.mx

Christopher Phillips, curador del Centro Internacional de Fotografia

en Nueva York, opina sobre el trabajo La Linea de Pavka Segura,
con el cual formo parte de la exposicion “Visiones: Fotografia mex-
icana contemporanea”, en la Galeria Octavio Paz del Instituto Cul-
tural Mexicano de Nueva York:

En su serie La Linea, Pavka Segura explora a las comunidades fron-
terizas entre México y Estados Unidos. La Linea es la manera en que
se refieren los habitantes al limite fronterizo entre las dos naciones,
y ciertamente, lineas de todas clases aparecen en las fotografias de
Segura sobre la vestimenta, en las senales de transito y los nombres
de las calles, aun en la estela humeante que deja un avion que vuela
a gran altura. No obstante, las imagenes de Segura proveen algo
mucho mas que un catalogo de marcas lineales. Ya que al combinar
la descripcion realista de lugares especificos con una evocacion
poética de estados de animo y momentos, crea una corriente densa
de lo que él llama “hechos emocionales”, la cual corre con fuerza a

través de las conciencias de sus espectadores.23
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3.6 Conclusiones del proceso de trabajo

En su libro Documentalismo fotografico Margarita Ledo presenta
algunos puntos que distinguen a la fotografia documental con-
temporanea, de estos destaco nueve con la finalidad de justificar
el proceso de trabajo de los cuatro fotégrafos incluidos en este

proyecto:
o El fotagrafo, parte del discurso.

En cada uno de los trabajos esta involucrado el fotégrafo, el motor
generador del proyecto es un interés propio, personal, estan involu-
cradas las emociones, las vivencias, su entorno, su vida. Participa en
forma directa, interactla con los personajes que registra, establece

una relacién mas cercana, se reconoce en el hecho que fotografia.

* La representacion como real y como marca del documen-
talismo contemporaneo.

e La apariencia como representable y como posible gracias
a la representacion.

304 * 305



e Vision sobre la propia representacion de clase, o el narra-
dor que se narra.

Un ejemplo muy claro de ello es Dante Busquets quien a través
del registro de sus amigos se describe a si mismo, nos presenta
la cotidianidad de esa otra clase social, que si bien conocemos
coémo viven, resulta interesante el cambio de mirada y postura

del espectador hacia el sujeto representado en las imagenes.

¢ Heterogeneidad en cuanto a lineas de trabajo, tematicas,
modelos de lenguaje.

Los cuatro fotégrafos coinciden en la validez de la utilizacion de
diversos formatos, procesos, del uso del blanco y negroy el color,
todos ellos empleados y formando parte de un mismo proyecto.

e Utilizacion e interrelacion de diferentes géneros y niveles
comunicativos.

El retrato, el paisaje, los objetos, la fotografia directa, el desnudo,
todos forman parte de un proyecto, cada uno aporta informacién,
el contexto en el cual se desarrollo el trabajo documental. No hay
una divisién tajante en la utilizacion de los diferentes géneros

fotogréaficos, hay integracién para comunicar el mensaje central.

¢ Trabajos de ciclos largos.

Todos los trabajos presentados tuvieron periodos de dos anos
de desarrollo aproximadamente, sin embargo Diario de antes
y De paso son proyectos que no se han cerrado aun, los foté-

grafos continlian su produccion, los temas tienen un espectro



24 Entrevista a Alejandro
Castellanos, Director del Centro
de la Imagen, como parte del
proyecto de tesis, México D.F.,
2002-2003.

muy amplio de posibilidades a explotar, son temas atemporales.

¢Cuando concluirlos? solo los autores nos podran decir.

e Variedad de influencias y de fuentes, todas ellas decla-
radas y algunas coetaneas, aun cuando no se reconozcan
como grupo ni incluso como generacion.

Una situacion curiosa con los trabajos seleccionados fue que los
cuatro trataran de alguna forma el tema de la frontera, cualquiera
que ésta fuese, la linea fronteriza como division territorial o la
de las clases sociales. El resultado en la similitud de los temas
fue fortuito, busqué a muchos fotégrafos y platiqué con ellos,
después llegué a la decision de quienes me interesaba incluir en
la tesis, cuando logré reunir sus trabajos me di cuenta de que
tenia un grupo caracterizado por su preocupacion e interés en
un tema similar. Aunque no son un grupo declarado como tal,
todos son de una misma generacion de fotdgrafos que tuvieron
a grandes exponentes del fotoperiodismo mexicano como maes-
tros. Al respecto Alejandro Castellanos, director del Centro de la

Imagen dice:

En general se ve no como un grupo pero si como una genera-
cién, en sus propuestas es notoria la individualidad que se define
por la manera de desarrollar su trabajo a través de los anos. El
tema de la frontera, Pavka lo asume de una forma optimista
mientras que Xolotl es mas directo con lo que sucede y con lo
que se conoce mas de esta situacion de crisis que se da ahi; es
un ejemplo de cémo un mismo tema se habla de dos maneras
distintas, tomando como referencia la fotografia directa que de

alguna manera comparten casi todos ellos. 2
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* Preocupacion por el analisis y la teoria. Elementos presen-
tes siempre en su método de trabajo.

Participan en mesas redondas, conferencias y presentaciones
donde se busca el andlisis de la fotografia, sustentando sus argu-
mentos en el conocimiento que tienen sobre los origenes y evolu-
cion de la fotografia y sus autores tanto mexicanos como extranje-
ros, conocimiento que nace de su interés por leer, por estar ente-
rados de los que sucede dentro y fuera del campo fotografico, por
estar al dia en lo que se esta generando, en cuales son las nuevas

propuestas y de donde vienen.
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"...ellibro como objeto fisico es algo mas que un
simple producto industrial... En muchos casos,
el libro puede ser una verdadera obra de arte y

su proceso puede ser un verdadero arte."’






1 Jordi Nadary Francisco
Garcia. Libros o velocidad,
reflexiones sobre el oficio

editorial, FCE, Espafia, 2005

2 Gavin Ambroise y Paul Harris,

Formato, Bases del disefio |,

Parramon, Espafia, 2004, pag. 11.

3 Jorge De Buen, Manual de
disefio editorial, Santillana,
México, 2000

Por libro se entiende el modo de organizar y presentar a multi-
ples unidades de informacion en un solo continente. Mediante la
compilacién de imagenes relacionadas, la aplicacion de un orden
secuencial o aleatorio de las unidades de informacion, un libro se

convierte en la suma de sus partes.?

En el libro Manual de diseno editorial Jorge de Buen nos dice:
“un libro es un blogue (o tripa) que esta unido con guardas a unas
tapas que se elaboran por separado; se entiende que las paginas
del libro pueden estar o no impresas y que el método para unirlas
puede ser el cosido o el adhesivo”.?

Los primeros libros fotograficos fueron posibles gracias a la
invencion del colodion humedo en 1851, este proceso fotografico
permitié emulsionar placas lisas y delgadas de vidrio con lo cual
se obtenian imagenes con mayor nitidez y calidad en el detalle,
el avance en los medios de reproduccion y la creciente demanda
por imagenes fotograficas de lugares exoéticos lograron que estos
libros fueran una nueva manera de hacer circular las fotografias,

una nueva forma de mirarlas, de adquirirlas y poseerlas.
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El libro fotografico es un espacio fisico en si mismo que nada
tendria que ver con el espacio fisico en el cual se presenta una
exposiciéon fotografica y mucho menos con la distribucion de las
piezas en dicho espacio, el libro trata de dar mayor intimidad al
espectador con las imagenes. Cabe destacar que existe una dife-
rencia entre un libro fotografico y un catélogo, pues este ultimo
suele ser —muchas de las veces— la memoria del evento, en
este caso de la exposicion, y contiene mucha de la informacion

presentada en la misma.

Por ejemplo, libros fotograficos son:
® 1970s, Décadas del siglo XX, Getty images,
® Mixtecos, Eniac Martinez, Grupo Desea,
® Litorales, Francisco Mata y Eniac Martinez,

¢ |Infancia, proyecto colectivo, Conaculta.

y como catalogos tenemos:

® Fotografia publica 1919-1939,
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
Aldeasa, Espana, 1999,

® Moda en imagenes, imagenes de moda.
Fotografias alemanas de moda 1945-1995
(exposicién presentada en la escuela Centro, 2005)

® Tina Modotti, una nueva mirada, 1929
(editado por el Centro de la imagen-CNCA y la
Universidad Autonoma de Morelos en el 2000
como parte de un taller sobre de historia de la foto-
grafia mexicana en el que se buscaba reconstruir la
exposicion de la obra de Tina Modotti celebrada en
1929 en el vestibulo de la Biblioteca Nacional, antes

de ser deportada de México).



4 Tina Ahrens. La caida de la
naturaleza. Revista Ojo de pez,
ndim. 8, La Fabrica, Madrid,
2007, pag. 8.

Cuando los proyectos fotograficos son publicados pueden ser pre-
sentados como monografias donde el libro se centra en la obra
general de un solo autor (E/ teatro de los hechos, Enrique Metini-
des, Gobierno del Distrito Federal, 2000), la antologia, que recopila
la obra de varios autores pero centrandolos en un tema, género o
periodo de tiempo; el ensayo fotografico, una investigacion pro-
funda que hace un autor sobre un tema en particular, y el repor-
taje, que es una investigacion de tiempo mas corta comparada con
el ensayo.

Comunmente el ensayo y el reportaje fotografico se publican
en revistas especializadas o en periddicos que cuentan con alguna
seccion especifica para ello, por ejemplo la revista espanola de
fotografia documental contemporanea Ojo de pez tiene por obje-
tivo publicar aquellos ensayos o reportajes que por los temas que
trata o por la forma en que los autores los abordan no son publi-
cados en los circulos convencionales. En su nimero 8 presenta el
tema La caida de la naturaleza. Tina Ahrens editora invitada para

este numero comenta:

La idea para este nimero era encontrar proyectos fotograficos que
no soélo contaran la historia evidente, sino que también investiga-
ran, documentaran e ilustraran las causas y efectos de la urbaniza-
cion. El resultado son trabajos que muestran este dilema moderno

desde muchos angulos diferentes.*
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4.1 Politicas editoriales

Las politicas editoriales comprenden los lineamientos que la edi-
torial establece para definir el perfil de una publicacion o colec-
cion. Se determina el tipo de publico a la que se dirige, los auto-
res, el género, si sera una publicacion de lujo o econdmica, las
caracteristicas fisicas de la publicacién y, en su caso las obras que
formaran la colecciéon y el nombre de la misma. Dichas politicas
generalmente parten de las politicas internas con las que se rige
la editorial y también se les conoce como linea editorial.

Las politicas editoriales consideradas para este proyecto se des-

glosan en los siguientes puntos:

4.1.1Tipo de publicacion

Es comun que los libros especializados en grabado, fotografia, pin-
tura, etcétera, sean editados en forma de articulos de Iujo, libros de
tapa dura con produccion y diseno de formatos poco convencionales

y materiales fuera de lo comun para acaparar la atencion del lector.
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El que un libro fotografico se presente en tapa dura cubierta de
una hermosa tela y letras doradas no siempre garantiza que sea
un buen libro y mucho menos que el contenido sea magnifico. Si
un libro se presenta en tapa rustica y a una o dos tintas no querra
decir que la propuesta carece de calidad. Lujo y calidad muchas

veces no van de la mano.

Este proyecto se presenta como una coleccion especializada en
trabajos de fotografia documental producidos por jovenes fotégra-
fos, cuatro libros que corresponden a cada uno de los proyectos
de los autores propuestos en la tesis, obras fotograficas que se
caracterizan, entre otras cosas, por no haber sido antes publicadas
como libro. En una publicacién sencilla en la que se destaque la

fotografia se proponen las siguientes caracteristicas:

® Nombre de la coleccion: Proyectos
® Numero de titulos: cuatro
® Titulos y autores:
De paso, Victor Mendiola
Frontera, Xolotl Salazar
Diario de antes, Dante Busquets
En la linea, Pavka Segura
® Numero de paginas: 96
® Numero de fotografias: 50 en duotono.
® Formato: apaisado
® Formato final: 20 x 15.8 cm.,
extendido: 40 x 15.8 cm., lomo: 1 cm.
® Numero de tintas forros: 2 x 0
® Numero de tintas interiores: 2 x 2
® Papel para forros: papel couché blanco mate
de 135 grs.



® Papel para interiores: cartulina sulfatada SBS de
una cara, 14 puntos

® Tipo de encuadernacion: cosido en rustica

® Acabados: refine y barniz mate

® Empaque: estuche semi-rigido de carton impreso
para contener los cuatro libros

® Tiraje: 1,000 ejemplares por libro, 4,000 ejemplares

en total, mas 1,000 estuches.

4.1.2 Eleccion tematica

Proyectos de caracter documental producidos por jévenes fotdgra-
fos mexicanos que hacen un registro desde un punto de vista per-
sonal de su entorno, sin descuidar el caracter social y de denuncia
caracteristico del género. En este caso el inicio de la coleccion
presenta el tema de la frontera visto desde distintos angulos.

4.1.3 Publico posible

Tomando en cuenta que cada vez mas instituciones a nivel nacio-
nal de educacion superior, institutos culturales, y escuelas espe-
cializadas imparten en sus programas de estudio la materia, espe-
cialidad, taller y/o carrera de fotografia, y tomando como referencia
la cantidad de jovenes que son seleccionados en la bienal de foto-
grafia, en la bienal de fotoperiodismo, en el Encuentro Nacional de
Arte Joven vy a los que se otorga la beca de Jovenes Creadores del

Fonca, propongo como publico posible para esta coleccion a jove-
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nes fotografos, estudiantes interesados en conocer mas sobre los
proyectos que sus generaciones y referencias proximas estan pro-
duciendo y de los cuales se tiene poca informacion.

4.1.4 Postura ante la imagen fotografica

En esta coleccion se destacara la imagen fotografica como men-
saje visual en si, no sera vista como elemento secundario o de
ilustracion para los textos. Las fotografias no se manipularan por
ningun medio, no se recortaran ni se alterara su contenido y forma,
se presentaran sin censura, respetando siempre el punto de vista

del autor sobre el tema a tratar en cada uno de los proyectos.



4.2 Edicion fotografica

Rodrigo Lopez Alonso en el libro Diseno y edicion de la A a la Z
define edicion como el trabajo de preparar los contenidos (tex-
tos, titulos, fotos, etcetera) de una publicacion previo al diseno y
maquetacion de las paginas. En este caso la edicion fotografica se
refiere a la seleccion, disposicion y presentacion de las fotografias
dentro de las péaginas de la publicacién, para ello hay diferentes

faces que componen esta actividad:

4.2.1 Seleccion de las imagenes

En esta parte del proceso es necesario conocer fisicamente el
conjunto general de fotografias que forman el proyecto con el fin
de poder revisarlo y observarlo detenidamente para hacer una pre-
seleccion de aquellas imagenes que se consideran importantes
0 que destacan de todo el conjunto, ya sea por su color, por sus
formas, por la iluminacién, por su contenido, por la composiciéon y

por los parametros que el editor se haya establecido.
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Algunos editores prefieren trabajar en conjunto con el foto-
grafo en la seleccién, sin embargo en ocasiones resulta compli-
cado porque el fotdégrafo puede ya tener bien definido qué mate-
rial le parece adecuado y enfocar su atencion sélo en un conjunto
pequeno de fotografias que si bien pueden ser interesantes no
siempre funcionan. Lo adecuado es que la seleccion fotogréafica
sea realizada por una persona que conozca bien al fotoégrafo y el
proyecto, que con una vision fresca sobre las imagenes pueda
probar varias posibilidades sin desvirtuar la forma de trabajar del
autor y la personalidad del mismo contenida en su obra. Este es un
aspecto muy importante que no debe ser descuidado por parte del
editor pues no se debe inventar algo que no es el autor.

4.2.2 Disposicion

Una vez hecha la preseleccion se debe tener la opcion de contar
con impresiones en papel, ya sea fotocopia o impresiones foto-
graficas mas pequenas, para poder colocarlas sobre una mesa o
pared y trabajar en su disposicidon, es decir el orden en que se
presentaran.

Este orden puede ser secuencial como en el cine o estable-
cerse por semejanza de los elementos que hay entre las imagenes
formando parejas o por yuxtaposicion, conectando imagenes que
aungue no son parecidas en forma, por concepto lo pueden hacer
dando un orden azaroso que en conjunto puede funcionar, siem-
pre y cuando sea pertinente hacerlo pues no en todos los casos se
puede hacer, recordemos que debe ser de acuerdo con la forma
de trabajo del autor. En el transcurso de esta fase podemos encon-

trar varios resultados, fruto de las variaciones que se pueden hacer



con la seleccion. De esta forma se pueden descartar imagenes
qgue al principio creimos adecuadas y tenemos la posibilidad de
integrar otras que fueron descartadas: es un proceso de quitar,
poner, observar, cambiar de lugar, verlo en conjunto, dejarlo des-
cansar, nuevamente observar, modificar y estudiar. Quiza esta se
la parte del proceso mas divertida, enriquecedora e importante

de la edicion.

4.2.3 Ubicacion en la pagina

En esta parte del proceso es cuando se decide qué imagenes
podrian ir a doble pagina, qué imagenes deben ir como pareja y
cuéales pueden ir solas. Algunos editores entregan al disenador
una pequeha maqueta con la disposicion y sugerencias sobre la
ubicacion de las imagenes, otros solo entregan las imagenes en el
orden de aparicién y dejan al disenador decidir sobre la forma en
que se presentara en la pagina. Lo mejor es que disenhador y editor
trabajen en esta parte conjuntamente para obtener el resultado
esperado. La mayoria de las veces a los editores no les queda claro
el niumero de paginas que han sido destinadas para las imagenes
y en sus entregas incluyen un ndmero mayor para integrarse a
como dé lugar a la publicacién, haciendo que se saturen los espa-
cios y que el trabajo de diseno se modifique a su conveniencia.
Lo que se busca en esta fase es proporcionar un ritmo visual
a la publicacion, llevar al lector por un recorrido en el que pueda
tener descansos y momentos de énfasis o que le permita ir de
lo sencillo a lo complejo, que le ayude a comprender lo que esta
viendo vy lo invite a involucrarse, que tenga deseos de verlo mas

de una vez.
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En este proyecto la ubicacion de las imagenes en la pagina se
realizara utilizando un diagrama con la cantidad total de péaginas
para ubicar texto e imagenes, en el cual indicaré cuales iran a
doble pagina, cuales podrian ir en pareja o solas de acuerdo con
el discurso de la edicion.

Desafortunadamente el tema de la ediciéon fotografica no se
encuentra presente en los programas de fotografia de las escue-
las que imparten dicha materia en México. En el campo laboral la
edicion fotografica es realizada por historiadores, antropélogos,
escritores y por muchos otros especialistas para quienes, a dife-
rencia de los comunicadores, disenadores graficos y fotégrafos,
la imagen no es el eje central de su profesion. Sin embargo, es
importante mencionar que la edicion fotografica no sélo consiste
en conocer la imagen, también es necesario investigar al autor y
su entorno, por lo cual cuando se hace una buena labor de docu-
mentacion y de edicion fotografica se obtienen mejores resulta-
dos en el diseno de libros fotograficos que cuando cada parte
trabaja por su lado.
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4.3 Formato del soporte

5 Roger Fawcett-Tang (ed.),
Disefio de libros contemporaneo,
Gustavo Gili, Barcelona, 2004

pag. 138

En 1490 la mayoria de los impresores se enfrentaban con el pro-
blema de la venta de libros de gran formato, por ejemplo la Biblia
litUrgica, el cual abandonaron para adaptarlo a formatos mas
pequenos haciéndolos mas accesibles y econdmicos para el con-
sumo privado. Para la eleccién de un formato es importante tomar
en cuenta el tipo de publicacion que se realizarg, el tipo de publico
al que se dirige, las imagenes, textos y elementos graficos que
se incluiran.

El formato define la presencia fisica de la publicacion y muchas
veces esta determinado por dos factores importantes: el tamano
del pliego de papel seleccionado para los interiores y el numero de
veces que éste es doblado antes de guillotinarse; estas razones
tienen que ver en ocasiones con cuestiones de creatividad, proble-

mas de espacio, peso o el costo de la publicacion.

El formato del libro queda definido por su propdsito o naturaleza,
las tradiciones o corrientes que puedan definir en cada época vy
en igual medida por los formatos del papel y de la maquina de

imprimir.5
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El formato establece un punto de contacto fisico con el usuario
e interviene en la forma en la que es percibida la comunicacion
impresa, una de sus funciones es hacer cémoda la publicacién
para poder manipularla. Hay tres formas basicas para la pagina:
vertical, cuadrada y apaisada. En el formato vertical las dimensio-
nes de pagina que mas se utilizan son 15 x 21 cm.y 17 x 24 cm.
(con sus variantes) para optimizar el papel y por ser formatos de
facil manipulacién para el lector. Los formatos cuadrado y apaisado
funcionan bien para contener fotografias, aunque el segundo en

dimensiones grandes suele ser incomodo de manipular.

En los inicios de la impresion habia hojas estandar de 406 mm. x
508 mm. y de 482 mm. x 609 mm. y los tamanos de pagina se
conocian como: folio (media hoja), cuarto (cuarto de hoja) y octavo
(octavo de hoja). En Estados Unidos hay dos dimensiones de plie-

gos de papel:

1. Pliego de 34 x 22 pulgadas, dividido en octavos
da paginas de 11 x 8.5 pulgadas, conocido
como letter.

2. Pliego de 37 x 28 pulgadas, dividido en octavos
da paginas de 14 x 8.5 pulgada, conocido

como legal.



6 Jorge De Buen, Manual de
disefio editorial, Santillana,
México, 2000, pag 143

En México hay dos dimensiones muy parecidas a las anteriores

pero estan ajustadas en centimetros:

1. Pliego carta de 87 x 57 cm., dividido en octavos
da paginas de 28 x 21 cm.
2. Pliego oficio de 70 x 95 cm., dividido en octavos

da paginas de 34 x 21 cm.

En Espana y Europa antes de la adopcion del sistema piN habia

pliegos de:

1. 110 x 77 cm. (gran cicero)
2. 100 x 70 cm. (cicero)
3. 64 x 44 cm. (marca mayor)
4. 56 x 44 cm. (coquille)

El sistema piN promovido por Jorge Cristébal Lichtenberg intentd
conjugar la estética y la practicidad al tomar como base el rectan-
gulo conocido como de la diagonal abatida y cuyas proporciones
se repiten en todos sus submultiplos 1:V2 ajustandolo segun el
sistema métrico decimal. Este rectangulo inicial también es cono-
cido como A0 y sus dimensiones son: 841 mm. x 1,189 mm., si se
divide por la mitad obtenemos un rectangulo A1 y la mitad de este

serd un A2, y asi sucesivamente.’

A0 = 841 x 1189 mm. A6 = 105 x 148 mm
Al = 594 x 841 mm. A7 = 74 x 105 mm.
A2 = 420 x 594 mm. A8 = 52 x 74 mm.
A3 = 297 x 420 mm. A9 = 37 x 52 mm.
A4 = 210 x 297 mm. A10 = 26 x 37 mm.
Ab = 148 x 210 mm.
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El sistema bpiN ha sido adoptado en muchos paises y en la actuali-
dad es conocido con el nombre de iso 216 (gama de medidas de
papel estandar, fijadas por la International Standardization Office).

Hay tres tamanos basicos en este sistema:

1. AO 841 mm. x 1190 mm. = 33 1/8 x 46 % pulgadas
2. BO 1000 mm. x 1414 mm. = 39 3/8 x 55 5/8 pulgadas
3. CO 917 mm. x 1297 mm. = 36 1/8 x 51 pulgadas



Entre las ventajas que se tienen al trabajar con formatos estanda-

rizados estan:

® el ajuste perfecto en la reduccion y ampliacion,

® el aprovechamiento maximo del papel,

® |a agilidad en el proceso de impresion,

® |la compatibilidad con otros productos hechos bajo
el mismo sistema: sobres, cartulinas y hasta

los anaqueles para la colocacion de las publicaciones.

Como desventajas se encuentran:

® la monotonia y rigidez y

® el cenimiento a la regla.

Sin embargo, las medidas estandar de los formatos no siempre se
utilizan y es comun producir otros distintos, los cuales pueden ir
desde un cuadrado hasta formas complejas obtenidas por medio
de los dobleces hechos al pliego o por capricho cuando se tiene
total libertad en el proyecto, aunque cuando se trabaja con forma-
tos fuera de lo estandar es importante tener en cuenta desde el

principio que:

® es probable que exista un mayor desperdicio
de papel,
® el costo y cantidad de papel utilizado sera mayor,
® el proceso de impresion puede ser mas complicado,

tardado y caro.

Para este proyecto el formato que tendrad cada uno de los libros

sera apaisado y las razones para su eleccidén son que:
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® el 95% de las imagenes que conforman los libros
son apaisadas,

® puede contener bien los otros formatos originales
en el que se encuentran las imagenes: verticales,
cuadradas y panoramicas,

® utilizando un pliego oficio de 95 x 70 cm. se
obtienen 16 paginas por cara (32 paginas por pliego)
con un formato de 20 x 15.8 cm. con un desperdicio
de papel de 9 cm. por el lado mas largo,

® es un formato sencillo y practico, pertinente al
tipo de publicacién en donde la fotografia es el
elemento principal y a la que mayor espacio se

quiere otorgar.

4.31 Papel

El papel es el soporte de la obra y de acuerdo con la definiciéon
que Rodrigo Lépez Alonso presenta en su libro Diseno & edicion
de la A alaZ, el papel “son hojas delgadas vy flexibles elaboradas
con pasta de fibras vegetales obtenidas a partir de trapos o de
madera triturada, molidas, blanqueadas y desleidas en agua. Pos-
teriormente se secan y se endurecen.”’

Los primeros 500 anos de la fabricacién del papel fueron en
China, posteriormente se llevd a Japén y Asia Central, en Europa
los arabes lo introdujeron y en el ano 1150 se establecié la pri-
mera fabrica en Espana. Los primeros papeles estaban hechos de
trapo y eran caros, mas adelante la materia prima fue sustituida
por madera triturada para la fabricacion de pulpa, lo cual redujo el

costo del papel y sustituyo la fabricacion manual por la industrial.

7 Rodrigo Lépez Alonso,
Disefio & ediciondelaAalaz,

Espafia, 2005, pag. 86



Para la fabricacion de papel se necesita fibra de celulosa, ener-
gla y grandes cantidades de agua. La fibra de celulosa se encuen-
tra en la madera, el algodén, bambu y en la cana de azucar, sin
embargo son la madera, el trapo vy el papel reciclado los mas uti-
lizados y de acuerdo con el material empleado se determinan las
caracteristicas finales que presentara el papel: peso, opacidad,
color, textura, dureza, firmeza, resistencia a la luz y a la humedad.
La calidad de la superficie del papel debe tomarse en cuenta en
la produccion de los libros por razones estéticas y técnicas. En el
libro Formato se encuentra un listado de los papeles comunmente

utilizados en la impresion:

Para este proyecto el papel de los interiores sera couché blanco
mate de 135 grs., por ser un papel que tiene variedad en las dimen-
siones de sus pliegos y es adecuado para la impresion de fotogra-
fias en sistema offset obteniendo buenos resultados.

Para los forros se utilizara cartulina sulfatada SBS extra blanca
de una cara y de 12 puntos, esta cartulina es sélida blanqueada al

sulfato, utilizada para plegadizos y con buena resistencia al doblez.

4.3.2 Imposicion

Por imposicién se entiende la ubicacion de las paginas dentro de
los pliegos antes de que éstos se impriman, se plieguen y encua-
dernen. La imposiciéon permite que el trabajo de impresion se rea-
lice de forma rentable en términos de tiempo y optimizacion de
recursos materiales.

La colocacion de las paginas en la imposicion tiene que ver con

el tamano de la imprenta, con el nUmero de paginas que pueden
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colocarse en una sola plancha, el niumero total de paginas de la

publicacion y la forma en que se encuadernara.

Existen tres configuraciones de impresion:

1. Work and turn (tira y retira):

Cada una de las caras del pliego ocupa un lado de la plancha, la
primera el lado izquierdo y la segunda el lado derecho, se imprime
y se le da vuelta tomandolo por el extremo superior para obtener

dos pliegos impresos completos, uno en cada mitad de hoja.

s rlfe ' 9|
i
T | | I Cws 7
|
8 {2 H 7
2. Work and tumble (variaciéon de la primera):

Se utiliza cuando el trabajo no puede imprimirse de la forma ante-
rior, aqui la vuelta del pliego se realiza por el lado mas corto del

pliego lo que puede dificultar el registro exacto de las caras del

pliego.




3. Sheetwise:
Se utilizan planchas independientes para cada cara del pliego, por
ejemplo en carteles de gran formato o en trabajos con una cara en

cuatricromia y otra a una tinta.

Para el proyecto la imposicién del pliego se dara con 16 paginas
en formato 20 x 15.8 cm. por cada cara, quedando en la primera
las paginas 1,4, 5, 8,9, 12, 13, 16, 17, 20, 21, 24, 25, 28, 29, 32y
en la segunda cara las paginas 2, 3,6, 7, 10, 11, 14, 15, 18, 19, 22,
23, 26, 27, 30y 31, y el pliego se configurara para ser impreso en
forma work and turn, es decir primero se imprimira la cara 1y se

le dara vuelta al pliego para imprimir la cara 2.

4.3.3 Encuadernacion

Una vez concluida laimpresion los pliegos pasan al area de doblado,
encuadernado y refine. Para llevar a cabo el doblado existen varias
formas, una de las mas comunes para libros, revistas y folletos
es en forma perpendicular; también esta el doblez francés que se
forma por un pliego de ocho paginas doblado en angulo recto y en

el que las hojas no son refinadas, utilizado para publicaciones poco
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convencionales, y el doblez paralelo o acordeén que no necesita
refine y es utilizado para folletos y postales.

La encuadernacion debe ser planeada desde el inicio del pro-
yecto, ya que en ocasiones puede ser la parte que mayor o menor
costo genere de la produccion del libro dependiendo del tipo de

publicacidon que se quiera obtener.

Por encuadernacion se entienden los procesos que se utilizan para
la unién de las paginas o secciones de un libro, revista, folleto u
otro tipo de impreso por medio de grapas, hilo, pegamentos, ari-

llos, etcétera. Existen varios métodos:

Americana o hotmelt
Los pliegos se unen por medio de un pegamento flexible
gue a la vez une al pligo de la cubierta por medio del
lomo, el borde de las paginas se corta de forma recta.
Aplicaciones: libros de literatura, revistas, dicciona-

rios, directorios.

Rustica
Se cubre el cuerpo del libro (tripa), ya sea cosido o
pegado, con una cartulina pegada el lomo y puede llevar

solapas. Aplicaciones: libros de arte y de literatura.

Tapa dura
Se cosen los pliegos, se aplana el lomo, se colocan las
guardasylas cabezadas allomo. Las tapas duras quedan
fijas, el lomo suele ser redondeado y las muescas del
borde de la cubierta actuan como bisagras. Aplicacio-
nes: Libros de arte, literatura, arquitectura, fotografia,

enciclopedias
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Media pasta u holandesa
Las publicaciones encuadernadas en media pasta tienen
un lomo revestido en piel que llega hasta la cuarta parte
de la cubierta y contracubierta y el resto se encuaderna
con otro tipo de material. Aplicaciones: agendas,

informes, catalogos.

Caballete
Se igualan los pliegos y se engrapan por el lado del
lomo, quedando planos cuando se abren. Aplicaciones:

revistas, folletos, programas y catdlogos pequenos.

Francesa o en cruz
Hoja de papel que tiene dos pliegues perpendiculares
formando un cuaderno Unico de cuatro paginas. Se
cose por el pliegue, mientras que los bordes superiores
guedan plegados y sin abrir o desbarbar. Aplicaciones:
libros de arte e ilustrados.

Japonesa
En este método las paginas se cosen con un hilo
continlo. Es un tipo de encuadernacion decorativo vy
lujoso, poco usual, no permite que la publicacion quede
plana al abrirse. Aplicaciones: catalogos, libros de arte

delgados, albumes, libros de artista.

Arillo de metal o plastico
Las paginas se encuentran unidas por el lomo medio de
un arillo de metal o plastico que permite abrirlo completa-
mente. Se le colocan pastas de cartulina o plastico. Apli-

caciones: informes, manuales de oficina o escolares.



En este caso, el tipo de encuadernacion planteada para la colec-

cion sera cosida en rustica y las razones para ello son:

® por cuestidon de costos, este tipo de encuadernaciéon
es mas barata que la de tapa dura en la que frecuen-
temente se presentan los libros fotogréaficos,

® permite que el libro sea abierto completamente,
lo que facilita ver las fotografias a doble pagina
completas,

® el cosido ayudara a que las paginas no se
desprendan, pues estaran sometidos a manipulacion
constante,

® es pertinente al tipo de publicacion sencilla

y econémica que se proyecta.
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4.4 Formato de imagen

Desde los inicios de la fotografia existieron varios formatos de
placas de metal, vidrio, papeles y posteriormente de peliculas de
nitrato y acetato como soporte de las imagenes. Actualmente los
formatos grandes han desaparecido dejando sélo al de 35 mm.,
el de 120 mm. o 6x6 cm. y en algunas ocasiones el 4x5", todos
estos en pelicula sin embargo, en la mayoria de las colecciones
fotograficas que cuentan con material de época podemos encon-
trar negativos en formatos que van desde 4x6 cm., 3x4", 4x5",
5x7" y 8x10", y en papeles fotograficos hay formatos estandar
desde bx7", 8x10", 11x14", 16x20" hasta 20x24".

Mas que los papeles y las peliculas las que determinan los
formatos son las cdmaras fotograficas desde las cuales podemos
tomar imagenes verticales, apaisadas, cuadradas y panoramicas;
hoy en dia con las camaras digitales podemos tener los cuatro
formatos de imagen sin necesidad de intercambiar camara, lente
o pelicula.

Sin embargo con las imagenes digitales nos enfrentamos a otro
tipo de formato, los llamados TIFF, JPEG, EPS, PDF y GIF como

los mas comunes en su aplicacion en el diseno e impresion. En el
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libro Listo para imprenta, como llevar los proyectos de la pantalla al
papel, su autor Mark Gatter nos presenta dos categorias de forma-
tos digitales: los buenos y los malos para el desarrollo de nuestros

trabajos, siguiendo esta clasificacion tenemos como buenos:

TIFF

® Formato de archivo de imagen intercambiable que
van desde mapas de bits sencillos (imagenes a
dos colores) hasta imagenes en escala de grises
en RGB o CMYK.

® No comprimen las imagenes, por lo cual se tiene la
informacién completa, pero ocupan gran espacio en
la memoria al no comprimir la informacioén

® Se pueden imprimir desde una impresora postcript o

Inkjet.

EPS

® Archivo postcript encapsulado

® Hay dos tipos de archivo: mapa de bits y vectorial.
Los de mapa de bits al igual que los formato TIFF
dependen de la resolucion (nimero de pixeles por
pulgada) asignada de origen por un escaner, camara
digital o Photoshop, a diferencia de una imagen
vectorial que no depende de la resolucion y puede
ser aumentada de tamano sin perder detalle y
definicién.

® Son archivos pequenos que ocupan Poco espacio
en la memoria.

® Los programas de edicion Quark, PageMaker o
InDesign no pueden mostrar en la pantalla una

imagen EPS verdadera.



PDF

® Formato de documentos portatiles.

® Cualquier archivo PDF puede utilizarse en
PageMaker, InDesign o QuarkXpress siempre y
cuando haya sido guardado utilizando Distiller de
Adobe Acrobat o PDF Writer. Una vez creado es dificil
hacer modificaciones.

® E| PDF es una imagen en formato postcript y es
parecida a una EPS. Pueden contener imagenes

vectoriales y de mapa de bits.

Los formatos GIF y JPEG son considerados malos porque para el
trabajo en imprenta no funcionan, ya que el primero presenta una
gama de colores limitada (256 colores como maximo) y el segundo
comprime y pierde informacion cada vez que el archivo es guar-
dado, sin importar el nivel de calidad que se le asigne.
Actualmente es comun trabajar con imagenes digitales en la for-
macioén de los libros, ya sea porque éstas se transfirieron por medio
de un escaner o que su origen sea este. Para el proyecto las ima-
genes seran proporcionadas por los autores por medio de archivos
digitales o impresiones fotograficas en papel que posteriormente

se digitalizaran para obtenerlas con las siguientes caracteristicas:

® 30 cm. por el lado mas largo; como las dimensiones
de los libros son de 20 x 15.8 cm., las imagenes se
pueden reducir y ajustar a la pagina sin perder detalle,

® 300 dpi de resolucion y en formato TIFF sin
comprimir, lo que nos da imagenes mas definidas
y con mayor numero de tonos,

® en escala de grises para poder utilizar un doutono

con el fin de intensificar los negros.
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4.5 Diagramacion

8 Lopez Alonso, Rodrigo,
Diseiio & ediciéndelaAalaZ,
Espafia, 2005, pag. 101

La reticula es un elemento organizador de informacion, ayuda a
situar los elementos en el espacio para hacerlos accesibles; éstas
pueden ser flexibles y organicas o rigurosas y mecanicas.

Una reticula es una trama de lineas horizontales y verticales en
interseccion a intervalos regulares. En el diseno tipografico, un
sistema reticular es un método para organizar y clarificar el texto

en una pagina, y también amplificar su signh‘icado.B

Las ventajas que tiene trabajar con una reticula son: claridad, efi-
cacia, economia de tiempo y continuidad; al usuario le permite dis-
tinguir los distintos tipo de informacién vy la facilidad de conducirse

por el contenido de la publicacion.

La estructura de un libro se compone de tres elementos claves:
tipografia, sistema de reticula e ilustraciones. Un libro puede com-
ponerse sin recurrir a esos tres elementos, pero incluso cuando
no tiene reticula formal sigue estando sujeto a los pardmetros del

formato de péagina; un libro exclusivamente tipografico puede crear
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imagenes a partir de las formas vy las posiciones de las cajas de 9 Roger Fawcett-Tang (ed.),

, . . Disefio de libros contemporéaneo,
texto y los titulos; y un libro puramente visual puede establecer N
Gustavo Gili, Barcelona, 2004,

una narrativa simplemente a partir de la posicién y las dimensiones  pag. 88

de las ima’genes.9

Al disenar una reticula es importante considerar los siguientes

puntos:

® |la cantidad de texto e imagenes,
® las clases de texto e imagenes,

10 Idem.
® |as relaciones que vinculan texto e iméagenes.™

La utilizacion de la reticula tiene sus origenes en la década de 1940
y fue hasta lade 1960 cuando se volvié un elemento en el trabajo del
disefno grafico. Durante las décadas de 1980 y 1990 su utilizacién
se hizo constante, y a finales del siglo XX se buscé hacerla mas
flexible, adaptarla, modificarla o eliminarla segun el proyecto que
se disenara. Asi, se clasifican cuatro tipos de reticulas:

Manuscrito
Reticula sencilla, un édrea grande y rectangular que ocupa
la mayor parte de la pagina, cominmente contiene

textos largos y continuos.

L i —




Columnas

Modular

Reticula flexible que se utiliza para separar los distintos
tipos de informaciéon, misma que se organiza en
columnas verticales. En esta reticula hay lineas de flujo
que permiten acomodar cortes en el texto o en las
iImagenes dentro de la pagina creando bandas horizon-

tales que atraviesan el formato.

Reticula de columnas con mayor niumero de lineas de
flujo horizontales que subdividen a las columnas en
filas para formar una matriz de celdas conocidas como
maodulos, éstos proporcionan mayor flexibilidad para la
distribucion de la informacién, sin embargo un exceso
en los mismos puede dar un resultado confuso. Este
tipo de reticula es utilizada en el disenfo de informacion

tabulada: cuadros, formularios, programaciones.
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Jerarquica
Esta reticula se adapta a la informacién que organiza,
se basa en la disposicion intuitiva de los elementos.
Su desarrollo empieza por el anélisis de la interacciéon
Optica que los elementos provocan al ser colocados de
forma espontanea en diferentes posiciones; se utiliza

en el diseno de paginas web.

4.5.1 Margenes

Los margenes son el espacio que rodea el area de la mancha tipo-
grafica y se conocen como margen de cabeza, de pie, de lomo vy
de corte, y las funciones técnicas que cumplen en la pagina son:

® evitar que partes del texto se pierdan en
el momento de cortar el papel,

® dejar una superficie sin texto para la manipulacién
de la pagina,

® ocultar posibles imprecisiones en la tirada,

® evitar que la encuadernacion obstruya la lectura.



11 Jorge De Buen,
Manual de disefio editorial,

Santillana, México, 2000, pag. 168

Antes la mancha tipografica evitaba ser centrada en la pagina al

tratar de cumplir con cuatro reglas:

1. La diagonal de la caja debia coincidir con la diagonal
de la pagina.

2. La altura de la caja debia ser igual a la anchura de
la pagina.

3. El' margen exterior (o de corte) debia ser el doble
del margen interior (o de lomo).

4. El margen superior (o de cabeza) debia ser la mitad
del margen inferior (o de pie). Esta regla es conse-

cuencia de las tres anteriores."
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Entre los margenes mas usuales se encuentran los uniformes, los
especiales y los tradicionales. Los uniformes teniendo en cuenta
la doble pagina, son los que quedan igualados por todos los lados,
por lo tanto el lomo medira la mitad que el resto de los marge-
nes. Los especiales muestran un desplazamiento de la mancha
hacia el margen superior. El lomo ocupa la mitad que el margen
de los lados, el margen de cabeza mide lomo y mitad, y el margen
de pie mide el doble que la cabeza. Los méargenes tradicionales
garantizan una proporcion adecuada entre el tamano de péagina y
la mancha del texto, y se llaman asi por tratarse del modelo mas
utilizado en la tradicion tipogréafica, bien mediante las diagonales,
bien mediante la division entre nueve del alto y ancho del tamano
de péagina.'

Para conseguir dichos margenes existen varios métodos:

® de la diagonal ® de la doble diagonal ® sistema normalizado
IS0 216 ® canon ternario ® escala universal ® sistema 2-3-4-6 ®

método de Van der Graaf ® margenes invertidos.

12 José Luis Martin Montesinos
y Montserrat Mas Hurtuna,
Manual de Tipografia, del plomo
a la era digital, Campgrafic,
4ta. Ed., Valencia, 2004, pag. 194.



En el proyecto la reticula que utilizaré para la ubicacion de textos e

imagenes en la pagina es la de columnas por las siguientes razones:

® es una de las mas flexibles para contener texto
e imagenes,

® |la mayor parte del contenido esta compuesto por
imagenes y poco texto, por lo cual facilitara la
ubicacion en pagina de ambos elementos

® permitirda mayor movilidad a las imagenes que se
encuentran en cuatro distintos formatos: vertical,

cuadrado, apaisado y panoramico.
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Esta reticula de columnas permite trabajar con variantes. Se puede

tener una sola columna como en la reticula de manuscrito,

dos columnas anchas,




una ancha y una delgada,

tres columnas, dos delgadas y una ancha,
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lomo 1.5 cm.

cabeza 1.5 cm.

pie 2.0 cm.

corte 2.0 cm.




Los margenes establecidos se asignaron buscando el efecto visual
que produce el canon terciario, dado que las dimensiones de la
pagina son pequenas no asigné margenes mayores, pues Consu-
mirian gran parte del espacio y se lo restaria al tamano de las ima-
genes, y ya que éstas son el contenido principal de la publicacion
lo ideal es aprovechar el mayor espacio para ellas.

® superior o cabeza 1.5 cm.
® izquierdo o lomo 1.5 cm.
® derecho o corte 2 cm.

® inferior o pie 2 cm.

Al ser el margen inferior mas ancho que el superior la mancha de
texto o la imagen daran la sensacion de ser ligeros y el margen de

corte permitird manipular las paginas sin interferir en el contenido.
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4.6 Relacion imagen-texto

Los libros fotograficos se caracterizan por estar compuestos en
Su mayor parte por imagenes, los textos que muchas veces las
acompanan son alguna presentacion sobre el autor y su trayecto-
ria o una introduccion a lo que se presenta. Dichos textos pueden
estar escritos por investigadores, curadores o especialistas en el
tema, pueden estar hechos por encargo o por invitacion para escri-
bir un texto inédito basado en la obra o el tema, incluso pueden ser
reediciones de textos de otros proyectos y que por el valor de su
contenido apoyan a los nuevos.

En ocasiones cuando se han seleccionado las imagenes, se
solicita que alguien que no es el autor realice textos basados en
ellas, sin embargo los textos suelen ser la descripcion literal de la
imagen y eso no sirve de mucho si se tiene la fotografia en frente.
Otro caso es cuando se tienen un conjunto de textos que “preten-
den ilustrar” utilizando fotografias que nada tienen que ver con el
tema a tratar.

Si bien texto e imagen son dos elementos de la comunicacion
grafica que deben armonizar y funcionar en el momento de su ubi-

cacion en la pagina, también éstos deben ser considerados desde
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de la concepcion del proyecto y no tratarlos de manera aislada

como relleno de espacios.

Eluso de las imagenes y su combinacién con el texto son la esencia

que define el diseno grafico; una combinacién que incrementa las 13 Quentin Newark,
;Qué es el disefio gréfico?,

Gustavo Gili, Barcelona, 2002., 84

posibilidades graficas exponencialmente.13

En la relacion texto-imagen podemos encontrar las siguientes

formas:

Texto sin imagen
Un ejemplo de este caso es el libro Imagenes del siglo
disenado por Meter Davenport. El proyecto consiste
en presentar en la pagina solo el titulo de cada imagen
representativa del siglo XX, sin imagen impresa, pues
los “pies de foto” eran suficientes para remitir al lector
hacia su propio archivo visual guardado en su memoria

sobre las imagenes sumamente conocidas.

Imagen sin texto
Este tipo de publicaciones hace uso de las imagenes en
forma secuencial o de yuxtaposicion, una tras otra, no

existe ningun tipo de texto.

Imagenes con poco texto
Aqui puede haber textos de introduccién o presentacion
del proyecto, suelen estar separados de la secuencia de
imagenes, se encuentran generalmente al principio del
libro y/o al final. Algunos libros presentan una secuencia
fotografica en la cual se insertan frases cortas o palabras

como Unico texto que acompana a la imagen.
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Texto con imagenes
En este caso la relacion suele ser mas proporcionada y
estrecha entre ambos elementos. Hay imagenes que
estan acompanadas por un texto realizado ex profeso,
tanto texto como imagen hablan del mismo tema, se
apoyan para reforzar el concepto, por ejemplo la revista

Luna Cdrnea.

Palabras utilizadas como imagenes
Comunmente se maximiza el tamano de las palabras
que al presentarse solas en la pagina construyen

imagenes.

Para el proyecto la relacién imagen-texto estara definida por el uso
de textos pequenos escritos por los propios autores, los cuales
son una breve presentacion del trabajo fotografico que estara al
principio del libro, separado de las imagenes pero no desligado
del concepto, y una breve semblanza del autor ubicada al final del
libro. Las fotografias no tienen titulos individuales, asi que no habra
pies de foto acompanandolas dentro de la pagina, de esta forma
tenemos un libro fotografico con poco texto que deja que las foto-

grafias respiren y se distribuyan con mayor libertad en el espacio.
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4.7 Seleccion tipografica

14 Stanley Morison, 1929.
Cita tomada del libro Manual
de Tipografia, del plomo a la
era digital, José Luis Martin
Montesinos y Montserrat Mas
Hurtuna, Campgrafic, 4ta. Ed.,
Valencia, 2004, pag. 17.

15 José Luis Martin Montesinos
y Montserrat Mas Hurtuna,
Manual de Tipografia, del plomo
a la era digital, Campgrafic,

4ta. Ed., Valencia, 2004, pag. 17.

16 Gavin Ambroise y Paul
Harris, Tipografia, Bases del
disefio 3, Parramon, Barcelona,

2004, pag. 17

La palabra tipografia proviene del griego typos (sello) y de graphein
(escribir), esta relacionada con las palabras y el texto y es uno de
los elementos méas importantes de la comunicacién visual. Stanley

Morison la define de la siguiente manera:

Arte de disponer correctamente el material de imprimir, de acuerdo
con un propodsito especifico: el de colocar las letras, repartir el
espacio y organizar los tipos con vistas a prestar al lector la maxima

ayuda para la comprension del texto.

En la historia de la tipografia se especifican tres momentos: la
escritura a mano sobre papel o piedra, tipografia en plomo y tipo-
grafia electrénica y digital.” Hay distintas fuentes o medios para
crear un tipo de letra, estos pueden ser madera o metal tallado,
pelicula litogréafica o por un coédigo informatico.'

Actualmente cuando hablamos de tipo hacemos referencia al
caracter o letra, por familia de tipos al conjunto de caracteres

(letras, numeros, simbolos, signos de puntuacién, etcétera., con
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un mismo diseno caracteristico que le proporciona personalidad y

los distingue de otra familia; por ejemplo:

Eurostile
ABCDEFGHIJKLMNNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnAopgrstuvwxyz
123456788390

Baskerville
ABCDEFGHIJKLMNNOPQRSTUVWXY?Z
abcdefghijklmninopqrstuvwxyz
1234567890

Estas familias pueden tener distintas variantes, por ejemplo:

Granjon
ABCDEFGHIJKLMNNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmniopqrstuvwxyz
1234567890

Granjon italic
ABCDEFGHIJKLMNNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijhkimniopgrstuvwxyz
1234567890

Granjon bold
ABCDEFGHIJKLMNNOPQRSTUVWXYZ

abcdefghijklmnnopqrstuvwxyz
1234567890



17 Gavin Ambroise y Paul
Harris, Tipografia, Bases del
disefio 3, Parramon, Barcelona,
2004, pag. 35

Y estan aquellas tipografias que originalmente fueron disenadas
en un solo estilo y a las cuales podemos asignarles la variante ita-
lica o negrita, por ejemplo la Times New Roman, disenada en 1932
por Stanley Morison para el periddico The Times y para aplicarse

so6lo a cuerpo de texto.

Times New Roman redonda

Times New Roman itdlica o cursiva
Times New Roman negrita o bold
Times New Roman bold itdlica

4.1.1 Clasificacion de los tipos

Los tipos de letra se clasifican de acuerdo con sus caracteristi-
cas anatomicas: la block (contiene los tipos de letra basados en la
escritura manuscrita germana), la romana o serif, la gothic o palo
seco, la script o caligréfica, y la graphic."”

Para conocer mas sobre las caracteristicas de los tipos y su
clasificacion las desgloso de la siguiente forma:

Gotica o Fracktur, ca. 1450
Conocida también como block, blackletter, gothic,
old english, black o broken. Caracteristico de la Edad
Media, de apariencia pesada y dificil lectura. Actual-
mente se considera ornamental y tiene un uso decora-

tivo. Ejemplos: Goudy Text, Wittenburger y Fraktur.

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz1234567890
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Roman

Derivada de las inscripciones romanas. Tiene remates
gue ayudan a la vista a pasar de una letra a otra, son
legibles. Se utilizan para cuerpo de texto. Se subdivi-
den en Humana (Centaur, Cloister), Garalda (Garamon,
Sabon, Bembo), Transicion (Baskerville, Caslon,
Bell), Didona (Bodoni, Didot, Centennial) y Mecanica

(Rockwell, Claredon, Menphis).

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmniiopqgrstuvwxyz1234567890

Grotesk

Llamadas también de palo seco o lineal. Tienen un
diseno limpio y simple. Se subdividen en: Grotesque
(Bell Gothic, Franklin  Gothic, News Gothic), Neo
Grotesque (Helvetica, Frutiger, Univers, Folio), Geomé-
trico (Avant Garde, Futura, Eurostile), Humanistica (Gill

Sans) e Incisas (Optima, Eras, Copperplate, Trajan).

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnfiopqrstuvwxyz1234567890

De escritura

Imitan la escritura caligrafica, manuscrita o0 a mano
alzada. Algunas tienen astas terminales que les permite
unirse entre ellas, son dificil de leer en blogues grandes

de texto. Ejemplos: Script, Zapf Chancery y Mistral.

ABCDEFGHIVKLMNODPQRSTUVWXYZ
A@cdc%%é%k@mwﬂo#ﬁ4414««4/44/%4}37234567?70



Graphic
Caracteres que pueden considerarse como imagenes,
son variaciones experimentales y existen con diferentes
niveles de legibilidad. No son adecuados para cuerpo de

texto. Ejemplos: Broadway, Arnold Bocklin, Curlz MT.

ABCDEFGHIJKLMNOPORSTOVWXY Z
abedefghijklmnnopdrstaowxyz12324567890

Aqui también se encuentran las llamadas Fuentes P,
formadas por simbolos cientificos, flechas y formas.
Ejemplos: Zapf Dingbats, WWoodtype Internacional.

Xxofeeieefouls 4 <> 3 €9 F T PRI I K
SOtk R OOM A oot vV vV X R XX+

Digitales
Fuentes creadas por medios electrénicos y para com-
putadoras. Ejemplos: Emigre, OCR-A y OCR-B.

ABCDEFGHIJKLMNOPARSTUVWXYZ
abcdefghi jklmnopgrstuvwxyzl23u 567890
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Univers

Para el proyecto se eligid la tipografia Univers por ser un tipo de
caracter contemporaneo que fue disenado para poder producirse
por un medio fotografico: la fotocomposicién, lo que la hace una
tipografia acorde y pertinente al concepto de la coleccion, aunado
a que el tema de la frontera es una cuestion universal y a que la

tipografia es sumamente conocida y utilizada mundialmente.

Hacia 1950 el estilo internacional tuvo como centro de eclosion
dos escuelas de diseno en Suiza, una en Basilea liderada por
Aemin Hofmann y Emil Ruder y otra en Zurich a cargo de Joseph
Muller-Brockmann. Ambos habian estudiado con Ernet Keller en
la Zurich School of Design donde se ensenaban los principios de
la Bauhaus y de la Nueva Tipografia de Jan Tschichold. Emil Ruder
fomentaba en sus alumnos la utilizacion y el aprecio por el espacio
blanco como parte integrante del diseno, asi como la limitacién en
el uso de diferentes tipografias.

Los trabajos de Hofmann se caracterizaban por la acentuacion
del contraste entre los elementos del diseno, a su vez Muller Broc-
kmann dictaba normas mas estrictas en la composicion del diseno
que entendia como algo eminentemente funcional, separacion de
lineas de texto compactas, letras sin remate, espacio entre pala-
bras uniforme, eran algunos de sus postulados. Sus trabajos se
caracterizaban por la exploraciéon del ritmo y del tiempo de las for-
mas visuales. El nuevo estilo pronto llegd a ser la imagen oficial
de muchas instituciones del pais, y en este periodo el disefo de
la tipografia debia adaptarse a la tecnologia actual donde las pren-
sas manuales fueron sustituidas por prensas de alta velocidad y
rotativas, y para finales de la década la fotocomposicién cambio

de forma radical el proceso para generar los caracteres.



ABCDEFGH
HIJKLMNO
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La fotocomposicion prometia ser un sistema de composicién tipo-
grafica mas barato, limpioy seguro, y tenia la ventaja de que era facil-
mente aplicable a los rétulos de las peliculas vy a la litografia offset.
Pero en cuanto a tipografia, las ventajas no parecian tan claras. Si
bien es cierto que habia mejorado la flexibilidad en la colocacion
del tipo (se habia facilitado la accion de formar con perfil fuera de
linea), la tendencia a ampliarlo a diferentes tamanos a partir de un
solo patrén, en lugar de hacerlo con grabados diferentes para cada
tamano, conducia a una degradacion de las cualidades de las letras

individuales que hacian preferible la tipografia tradicional. 18

Univers fue disenada en 1951 por Adrian Frutiger, quien trabajo
como aprendiz en la imprenta Otto Schaeffli al mismo tiempo que
estudiaba en la Escuela de Artes y Oficios de Zurich. En 1951 rea-
liz6 un estudio sobre la escritura occidental con el que obtuvo un
premio del Ministerio Interior. Su trabajo fue conocido por Char-
les Peignot, presidente de la fundicién francesa Deberny & Peig-
not, quien le ofrecié un puesto en la empresa y en el que trabajo
durante nueve anos supervisando la adaptacion de muchos de los
tipos clasicos de la fundicién. En 1960 abandond la fundicion y
abrié su propio estudio cerca de Paris. En 1994 regresé a Suiza
para establecer su estudio en Bremgarten.

Frutiger disend Univers como un proyecto experimental y con
la intencion de crear una tipografia universal, con 21 variantes y
un sistema numeérico que sustituia a los términos conocidos como
ancha, estrecha, fina y cursiva. En 1956 es lanzada por la fundicion
Deberny & Peignot con dos versiones: una en metal y otra para la

fotocomposicion.

La concepcion de Univers estuvo menos orientada hacia las nece-

sidades del mercado y si, en mayor medida, a la satisfaccion

18 Lewis Blackwell,
Tipografia del siglo XX,
Gustavo Gili, Barcelona, 2004,
pégs. 7-16



19 Lewis Blackwell,
Tipografia del siglo XX,
Gustavo Gili, Barcelona,
2004, pag. 102

A6

de ideales funcionalistas. De hecho, proporcionaba una familia
completa, capaz de satisfacer el deseo basico de un tipo sans
moderno, de rasgos ligeros, fabricado en una amplisima gama de
21 variantes que fueron presentadas con una nomenclatura que

suponia una auténtica revolucion en la descripcion de tipos. 19
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Univers presenta las siguientes caracteristicas:

¢ clasificada dentro de las neogrotescas

® desprovista de remates

¢ formas puras, con ausencia de contraste

® admite cambios de gradaciones: espesor, condensacion,
expansiones o inclinaciones

® laletra g no tiene ojal, sélo cola

® ejes rectos.

Univers cuenta con un estilo para cuerpo de texto y presenta una
gama mayor de variantes que permiten su utilizacion para desta-
car las jerarquias en el texto sin necesidad de utilizar otra familia
tipografica para ello; sin embargo hay que mencionar que si bien la
paleta de opciones es amplia, no obliga a tener que utilizar todas,

so6lo trabajara con un maximo de 4 fuentes.
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4.8 Seleccion del medio de impresion

20 Rodrigo Lopez Alonso,
Disefio & edicionde laA alaZ,
Espafia, 2005, pag. 74

Para la impresion existen varios sistemas, para elegir el que utili-
zaremos es necesario tomar en cuenta las caracteristicas de nues-
tro proyecto y el resultado que deseamos obtener. A continuacion
describiré cualidades y aplicaciones de diferentes sistemas utiliza-

dos para la impresion de fotografias:

Litografia offset

Sistema de impresion que se realiza mediante unas planchas
tratadas vy fijadas sobre unos cilindros, a razén de dos cilindros por
cada una de las tintas utilizadas en este sistema de impresion:

amarillo, cyan, magenta y negro. 2

® Surgi6 en el siglo XX y recibe el nombre de offset
por su significado en inglés: transferencia

® En este sistema se imprimen la mayoria de las
revistas y libros ilustrados

® Ofrece una buena calidad y costo accesible en

grandes tirajes,
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® Se clasifican por la cantidad de unidades de tinta que
tienen, para libros exclusivamente con puro texto
solo tienen una unidad de tinta (negra) y para los
trabajos en color un minimo de cuatro (amarillo, cian,
magenta y negra) o cartuchos adicionales para un
color adicional o barniz,

® Presentan grandes formatos para contener pliegos

formados por varias paginas.

Litografia offset en bobina o rotativa

Maquina de impresién circular (cilindro contra cilindro) que se
distingue de las maquinas planas por su mayor complejidad y que

admite papel de bobina. Se usa sobre todo en la impresién de 21 Rodrigo Lopez Alonso,
21 Disefio & ediciondelaAalaZ,

diarios o en las grandes tiradas de offset y hueco. Espafia, 2005, pag. 104

® Basada en el mismo procedimiento de litografia
offset, sélo que utiliza grandes bobinas de papel
en lugar de pliegos, en estas bobinas la impresion
es continua o en rotativa, de ahi su nombre,

® gran velocidad de impresion,

® puede imprimir frente y dorso al mismo tiempo,

® utiliza tintas mas finas que las de impresion

en plano.

Huecograbado

Sistema de impresién mediante planchas o cilindros grabados en
hueco. Es el sistema opuesto al grabado en relieve: no sobresale
de la superficie del cilindro sino que, por el contrario, las lineas e

imagenes estan grabadas en el interior de la plancha. Para grabar



22 Idem. pag. 60

los motivos se utilizan instrumentos como agujas, brunidores,
raedores y graneadores, aunque también se puede utilizar acido.
Se talla una superficie de metal, normalmente de cobre. El
grabador abre surcos y talla la matriz en hueco. Seguin qué instru-
mento se utilice para realizar esos surcos se denomina aguafuerte,

aguatinta, a buril, en talla dulce, en punta seca...?2

® Las planchas utilizadas son mas gruesas que las
de offset o rotativa,

® E| resultado de la impresion con el huecograbado
es un tono continuo, lo que hace que sea un método
con la mayor calidad para la impresion de imagenes
pero no de texto, ya que presenta falta de definiciéon
en los bordes,

® Su proceso de impresion es complicado, lo que lo
hace ser demasiado caro,

® Adecuado para tirajes extremadamente largos,
minimo 100,000 ejemplares,

® Utilizado en la impresion de revistas, catalogos,

reproducciones de pinturas, envases y envolturas.

La flexografia, serigrafia y la impresion digital son otros sistemas
que pueden imprimir imagenes y texto con excelente calidad
pero dificilmente fotografias bien definidas y si lo hicieran seria un
proceso complicado y tardado para tirajes grandes, ademas no son
los adecuados para la impresion de libros fotograficos.

Por estas razones y por las caracteristicas antes vista, el sis-
tema de impresion que se empleara para la coleccion de libros

fotograficos sera el offset por proporcionar:

® impresion de fotografias con alta calidad,
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® impresion de texto con excelente calidad,

® definicion en el detalle

® bajo costo de produccion en tirajes grandes,
en este caso de 1,000 ejemplares por libro, cantidad
minima en este sistema de impresion,

® utilizaciéon de pliegos de papel para imprimir,

® agilidad y economia de tiempo en la preparacion
del proceso,

® rapidez de impresion,

® facil elaboracion de placas y almacenamiento, ya

sean producidas en negativos o en placa directa.

Hasta el momento son pocos los sistemas de impresion que pue-
den reproducir fotografias con excelente calidad, como ya vimos
la litografia, el offset y el huecograbado son capaces de hacerlo.
Si bien los sistemas digitales de impresion pueden lograr esta cali-
dad, la velocidad a la que lo hacen es lenta, los costos elevados
y la tecnologia necesaria para ello no son accesibles o adecuados
para la produccion integral de libros, aunque si sirven de apoyo en
el proceso de impresion economizando tiempo en la preparacion
de planchas para offset o rotativa, generando archivos digitales
qgue pueden modificarse y corregirse en minutos u obteniendo una
prueba completa de la publicacion, lo mas cercana a la real hecha

incluso caseramente.
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Forro completo
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Proyecto fotografico
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conclusiones






1. Desdela llegada de la fotografia a México se crearon piezas de invaluable valor
en todos los procesos fotograficos desarrollados para fijar la ima-
gen. Estas obras, que hasta la fecha ha sido posible conservary ver
en algunas colecciones publicas o particulares, dan fe de la basta
produccion fotografica que México tiene en los diversos géneros
fotograficos y sobre todo en el documental, donde grandes fotoé-
grafos han sido reconocidos y valorados internacional pese a que

en el pais es insuficiente el apoyo para la fotografia.

2. La evolucién en el uso de la fotografia por parte de los artistas de vanguardia
y las aportaciones que estos hicieron en el area del diseno die-
ron pauta para que se experimentara con la fotografia a través del
collage y el fotomontaje, abriendo asi nuevas formas para expresar
el mensaje. Actualmente las nuevas tecnologias le prestan mayor
Importancia a la produccién y transmision de imagenes generadas
por medios electronicos y a la creacion de programas para la mani-

pulacion de las mismas. Si bien esto hace que cada vez sea mayor
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la cantidad de personas que tienen acceso a dichas herramientas,
también es cierto que mucha de esas imagenes estan muy lejos
de hacer alguna aportacion de calidad a la fotografia y a la comuni-
cacion grafica, ejemplo de ello es la cantidad de imagenes basura

que se encuentran en la web.

3. Los libros fotograficos como medio de presentacion y difusion de proyectos
fotograficos es uno de los medios preferidos por parte de los foté-
grafos contemporaneos por permitir transmitir un mayor ndmero
de informaciéon e intimidad al espectador con las imagenes. Sin
embargo en México es muy complicado que se logré dar segui-
miento a los pocos proyectos que han surgido, muchos de ellos
salen de manera independiente y de forma esporadica, con pre-
cios altos y distribuciéon insuficiente. Las editoriales nacionales
apuestan poco hacia este tipo de publicaciones, las colecciones
de libros fotograficos son casi nulas, se publican buenos trabajos
de investigaciéon con temas concretos en la historia de la fotografia
mexicana pero a través de editoriales extranjeras. Falta impulso
y apoyo para los proyectos fotograficos contemporaneos de cali-
dad que se estan generando, lo cual trae como consecuencia que
se conozca poco de la fotografia contemporanea y que sigamos
dando vueltas en torno a los mismos fotégrafos. Afortunadamente
en la actualidad han surgido nuevos fotégrafos y se han redescu-
bierto y valorado a otros que en su momento no fueron tomados

en cuenta. Hoy, solo hay que darles mas oportunidades.



4. La investigacion y diseno de la coleccion de libros fotograficos se logro al cien
por ciento y el lector de éste proyecto conocid nuevas propuestas

en la fotografia documental contemporanea.

B. Considero necesario realizar un manual que contenga los parametros a seguir
en el diseno de las publicaciones, de forma que si se integran nue-
vos titulos a la coleccion se tengan las referencias para su desarro-

llo logrando formar una unidad en todo el conjunto.

6. Ei proyecto de la coleccion de libros llego a nivel de dommy cumpliendo el
objetivo de la tesis. Ahora el siguiente objetivo sera conseguir un

patrocinio para la publicacion de la coleccion.
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