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INTRODUCCION

Lo que el presente trabajo tratard de lograr es que una toma fotogréfica
llegue a producir una reflexion por parte del observador en torno a los
conceptos del abandono, el olvido y el deterioro. Para lograrlo se hara un
analisis conceptual de lo que se pretende transmitir con el registro fotogra-
fico de las ruinas de una hacienda azucarera. Ademas mediante una amplia
investigacion y posterior aplicacion de la técnica fotografica se pretende
obtener imagenes tecnicamente bien construidas y capaces de transmitir un
mensaje claro.

El lugar que se eligid para realizar esta serie fotogréfica fue la Ex Hacienda
de San Juan Colon en Izdcar de Matamoros en el estado de Puebla. Dicho
lugar, que se encuentra en ruinas, resulta excelente para el proposito de
este trabajo. Hoy en dia se pueden apreciar las lejanas épocas de la colonia
en los cascos de las ex haciendas, templos en los que se combinan diversos
estilos arquitectonicos, acueductos y cafiaverales que crecen a lo largo de la
carretera, por lo tanto, la historia que relata es muy interesante. La cercania
del lugar, la accesibilidad a éste y sobre todo la falta de documentos que na-
rren la historia del sitio, asi como la ausencia de registros gréficos del inmue-
ble; son los motivos principales por los que se selecciond esta hacienda.

De manera que esta tesis, a través de la fotografia, también se convertira en
un documento importante para investigadores, estudiantes o incluso turistas
que estén interesados en conocer un poco de lo que encierran estos lugares
que forman parte del pasado histérico de la sociedad mexicana y que hoy
en dia solo se puede admirar e imaginar lo que paso entre aquellas paredes,
en virtud de que en pocos afios estan condenadas a desaparecer.
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Capitulo 1

[zUcar de Matamoros,
lugar de caras pintadas



Jeroglifico de Itcocan
Cepeda Cdrdenas, Gerardo
El Izticar Indigena

Pag. 47

a
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1.1. NOMENCLATURA

El nombre de IzUcar deriva del toponimo nahuatl Itzocan, compuesto por
itztli, cuchillo o pedernal; ohtli, camino y —can, sufijo de localizacion. Por lo
tanto, significa lugar del camino de pedernal. El jeroglifico de Itzocan esté
representado con un ixtli (cuchillo de sacrificios) labrado en obsidiana, una
encfa roja y cuatro dientes blancos significa: vidas que trituran vidas. En la
parte inferior estan tres huellas humanas otli, camino; indica el fonema /o/.
El conjunto quiere decir lugar donde se labra la obsidiana.

"Don Francisco del Paso y Troncoso nos decia que el cuchillo representado
por la obsidiana, era iztli y las huellas humanas representaban el camino,
que en néhuatl se dice otli; sin embargo este autor también nos dice que el
vocablo en nahuatl Itzocan probablemente podria derivar entonces en itzo
lleno de obsidiana o vidrioso y can lugar, es decir el lugar lleno de obsidiana
o lugar vidrioso"!

1 Cepeda Cardenas, Gerardo. El Izucar Indigena. Pag. 47
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. Izlcar de Matamoros
Epatldn
. Xochiltepec
. Tepeojuma
San Martin Totoltepec
. Tlapanald
@ chiautia
@ chietla
Tehuitzingo
0 Atzala
. Tilapa

El jeroglifico de Xelhua esté representado por una cara humana, oscurecida
a la mitad cuyo significado es “el partido o dividido'. Se le ha dado el equi-
valente a lugar de caras pintadas. Los espafioles le llamaron IzUcar, e incluso
en algunas fuentes, su nombre aparece escrito como Azlcar, puesto que
es uno de los primeros centros en México que se dedicaron al cultivo de la
cafia de azlcar.

“Esta actividad, y la industria azucarera, son los principales pilares de ésta que
es la quinta ciudad en poblacion después de la ciudad de Puebla de Zarago-
za, Tehuacan, San Martin Texmelucan y Atlixco. Y la tercera en importancia
del estado de Puebla, después de Puebla de Zaragoza y Tehuacan debido a
mayor concentracion de poblacion econdmicamente activa con respecto a
las otras. Izdcar lleva ademas el apellido del insurgente Mariano Matamoros,
a quien José Maria Morelos y Pavon llamaba mi brazo derecho”?

1.2 GEOGRAFIA Y MEDIO FISICO

El medio fisico abarca las caracteristicas fisiogréficas y la estructura del

2. Ibid. P4g. 50
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territorio, considerando los aspectos geoldgicos, hidrogréficos, topogréaficos
y algunos de los recursos naturales, de flora y fauna mas importantes.

1.2.1. LOCALIZACION Y EXTENSION

"Iz0car de Matamoros se localiza entre las coordenadas 18° 22’ 06" - 18° 42
18" latitud norte, y 98° 19" 18" - 99° 33’ 24" longitud oeste. Tiene una super-
ficie de 514 kildmetros cuadrados, por lo que ocupa el sexto sitio entre los
municipios de Puebla por su extension. Limita al norte con el municipio de
Tepeojuma; al este, con Xochiltepec, San Martin Totoltepec, Epatlan, Ahua-
tlan y Tehuitzingo; al sur, con Chiautla de Tapia; y al poniente, con Tlapanala,
Tilapa, Atzala y Chietla’

1.2.2. OROGRAFIA E HIDROGRAFIA

La mayor parte del municipio corresponde al Valle de Matamoros, que es
una planicie que baja desde el pie de la Sierra Nevada. La altitud media del
valle de Matamoros es de 1300 metros sobre el nivel del mar (msnm). Hacia
el sur, el territorio de Izlcar se vuelve mas abrupto y montafioso, adelantan-
do las estribaciones de la Sierra Mixteca que domina gran parte del relieve
del suroeste poblano. En esta porcidn del municipio se encuentran los cerros
de El Tecolhuixtle, el Cerro Grande y el Cerro del Tlacote. Las montafias del
municipio presentan pequefios yacimientos de minerales varios; los princi-
pales son de cal, oro, plata, plomo, cobre, yeso, hierro y carbdn, también
tiene grandes depdsitos de arcilla, aunque sélo la cal tiene alguna impor-
tancia econdmica.

El valle de Matamoros es surcado por el rio Nexapa, los rios Atotonilco, Atila
y Ahuehueyo desembocan en la cuenca del éste. En el sur, las corrientes de
agua son temporales, y de-sembocan todas en el rio Atoyac que pertenece
a la cuenca del rio Balsas. Algunas de ellas desaparecen antes de poder
desembocar en alguna corriente mayor. otras forman barrancas importantes
como las denominadas Poza Honda, Las Piletas y Huaxtepec. De las for-
maciones montafiosas del noroeste salen numerosas corrientes temporales
que no alcanzan a desembocar en el rio Atotonilco, pues desaparecen. En

la parte septentrional del municipio puede observarse una extensa red de
a
" 3. Instituto Nacional para el Federalismo y el Desarrollo Municipal. Enciclopedia de los
Municipios de México. PUEBLA. México 2009 http://www.e-local.gob.mx/work/templates/enci-
clo/puebla/Mpios/21085a.htm
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canales. La agricultura ha estimulado la construccion de zanjas para el riego
de los cafiaverales que sostienen la economia local.

1.2.3. CLIMA

[zUcar de Matamoros pertenece a la region del trépico seco, cuyas caracte-
risticas climaticas dominan a toda la Mixteca Baja Poblana, de la cual, IzUcar
es la puerta. En las alturas de las montafias que rodean el valle de Matamo-
ros, el clima es un poco menos caluroso y mas humedo que en la parte baja
del valle. La estacion de lluvia se presenta en los meses de verano y otofio.
‘Al afio hay de 60 a 120 dias nublados, despejados mas de 200 dias; con
tempestades menos de 10 dfas y con heladas de 10 a 20 dias al afio".*

La vegetacion nativa del municipio es la selva baja caducifolia, ya sea asocia-
da a vegetacion secundaria arbustiva o arbdrea o como Unica vegetacion; se
ubica generalmente en las zonas montafiosas del municipio, areas que poco
a poco han cambiado su paisaje debido al cultivo de la cafia de azUcar pues
la mayor parte del municipio se encuentra sembrado de cafiaverales.

£

4. Ibid.
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1.3. BREVE HISTORIA DE IZUCAR DE MATAMOROS

"IzGcar de Matamoros es un asentamiento humano que data desde la ex-
pansion de los olmecas del Golfo de México. Existe una basflica antropomor-
fa de origen olmeca procedente de las bocas (poblacion cercana a Izdcar),
cuya antigliedad es de 1300 afios a.C. y en lugares aledafios también se han
localizado objetos de esa época””?

Hacia el siglo VII de nuestra era, un gran incendio destruyd Teotihuacan
"este se atribuy0 a rebeliones de campesinos o a un sobrepoblamiento que
originé escasez de alimentos”? Este hecho origind que ejércitos conquista-
dores de otras culturas se extendieran por Itzocan. Lo que provoco que los
primeros tres siglos de la historia prehispanica de Itzocan se configuraran
por la presencia de diversos grupos, entre ellos los Chichimecas, los Mixte-
cos y los Mexicas, asi como algunos pueblos locales.

Su ubicacion geogréfica también dio acceso a tribus Zapotecas, Mayas y
Nahuas, estos Ultimos revolucionaron la técnica agricola con el sistema de
riego. La alfareria, organizacion politica y costumbres se transculturaron por
la influencia Teotihuacana. Para 1292 llegan a Itzocan los Tolteca Nonoal-
cas que "eran descendientes de los antiguos teotihuacanos; le rendian culto
a Quetzalcoatl, la Serpiente Emplumada, hablaban nahuatl y eran habiles
artesanos”’” Al frente de ellos el capitdn Xelhua conquisté Itzocan vy le puso
el nombre de Ixco, cara; Tzoqitl, pintar, embijar: lugar de caras pintadas.

A principios del siglo XV el mexica Izcoatl llevo a Itzocan a la rendicion. Y en
octubre de 1520 los conquistadores espafioles aniquilaron a los defensores
de Itzocan capitaneados por Nahuiacatl, nombrando a este lugar Izucar,
se cree que tal vez por la dificultad que tenian para pronunciar el nombre
original. A la caida de la Gran Tenochtitlan el 13 de Agosto de 1521 Hernan
Cortés repartio tierras y gente a sus soldados y colaboradores e IzUcar fue
encomendada a Pedro de Alvarado. Durante la época de independencia
[zUcar recibio con entusiasmo a don José Ma. Morelos y Pavon el 10 de
diciembre de 1811y el 16 del mismo mes se incorporé con éste el cura don
Mariano Matamoros y Orive.

a
"5, Cepeda Cardenas, Gerardo. El Iziicar Indigena. Pag. 40
6. Zapata Alonso, Gualberto. Una Visién del Mundo Maya 29 edicién. Pag. 33
7. Ibid. Pag.34

23



El 17 de diciembre del mismo afio el realista Miguel Soto Maceda atacé 1zu-
car pero su incursion fue frenada y murié; esta fue una importante victoria
para la insurgencia y el hecho se repetiria en la batalla que se libré los dias
23,24,y 25 de febrero de 1812, cuando bajo el mando de Vicente Guerrero
y José Ma. Sanchez de la Vega, cura de Tlacotepec, nuevamente un ejérci-
to realista de 2,000 hombres comandado por el brigadier Ciriaco de Llano
fuera derrotado por los rebeldes. Por esas fechas el General Calleja inicid
hostilidades en Cuautla y también fue replegado, Mariano Matamoros logrd
escapar y el 2 de Mayo de 1812 junto a Morelos rompieron el sitio que se
establecid en esa ciudad; después ambos regresaron a Izlcar.

En ese mismo afio, el general Matamoros organizd una brigada con 2,500
personas originarias de Izlcar, escuadrones y regimientos que bautizd con
el nombre de Santos. Esta brigada se distinguid en la toma de Oaxaca del
25 de Noviembre de 1812; en la batalla de Tonala el siguiente afio y en la
derrota del batallon de Asturias el 14 de Octubre de 1813.

Finalmente la brigada fue abatida en la batalla de Puruaran el 5 de Enero de
1814 y Mariano Matamoros fue fusilado el 3 de febrero en Valladolid, Mo-
relia. "Al término de la guerra de independencia por decreto del gobierno
del estado y para perpetrar la memoria del insigne insurgente don Mariano
Antonio Matamoros y Orive; el 29 de Octubre de 1825 se erige en ciudad
con el nombre de Izdcar de Matamoros”®

1.4, INFRAESTRUCTURA SOCIAL

1.4.1. ORGANIZACION Y GOBIERNO

[z0car cuenta con 45 localidades, entre las méas importantes Ayutla, Raboso,
Colucan, Matzaco, Las Minas, San Juan Colén, Xuchapa, Agua Escondida,
Las Bocas, Calantla, Parota, y San Carlos. La cabecera municipal es la ciudad
de IzUcar de Matamoros.

En este municipio se cuenta con:
Presidente municipal.

Un Sindico.
Ocho Regidores.

8. Cepeda, Cardenas, Gerardo. El Iztcar Indigena. Pag. 80
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Vista Parcial de Izlcar de
Matamoros
http.//www.utim.edu.mx/
fotografia.htm

Las comisiones son:

Gobernacion

Hacienda

Industria y Comercio

Obras y servicios Publicos

Agricultura y ganaderia

Cultura y deportes

Salubridad

Educacion

Organizacion y estructura de la administracion publica municipal
Autoridades auxiliares °

1.4.2. EVOLUCION DEMOGRAFICA

Segun el INEGI para 2005 el municipio contd 66,182 habitantes, de los

a
“9.Instituto Nacional para el Federalismo y el Desarrollo Municipal. Enciclopedia de los
Municipios de México. PUEBLA. México 2009 http://www.e-local.gob.mx/work/templates/enci-
clo/puebla/Mpios/21085a.htm
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cuales 31,519 son hombres y 34,663 son mujeres. La densidad de poblacién
por kilbmetro cuadrado es de 129 habitantes, teniendo una tasa de creci-
miento anual 0.84 %. Su tasa de natalidad es de 32.8 %, la de mortalidad de
51 % vy una tasa de mortalidad infantil de 26.9 %.

Con respecto a marginacion el municipio tiene un indice de 0.640, por lo
tanto su grado de marginacion es baja por lo que ocupa 201 lugar con
respecto al estado.

1.4.3. ACTIVIDAD ECONOMICA

La agricultura es la principal actividad econémica del municipio, se produ-
cen granos principalmente de maiz, frijol, sorgo, cacahuate, ajonjoli y arroz;
con relacion a la fruticultura, se cosechan sandia, mango, papaya, melén,
cafia de azUcar, aguacate y ciruela; en cuanto a las hortalizas se produce
jitomate, papalo, pipicha, cebolla, calabaza, jicara y pepino. También se pro-
duce forraje como el alfalfa.

En el municipio también existe la ganaderia, cuenta con ganado vacuno,
ovino, porcino y caprino; otros como asnal y mular ademas de la crianza de
gran variedad de aves. En el rio San Francisco existe la cria de especies acua-
ticas nativas como bagre y mojarra; en la laguna de San Isidro, se encuentra
la especie implantada carpa de Israel y en la laguna de Alchichica, existe la
carpa espejo y la tilapia. También se ha incorporado la apicultura, logrando
una produccién de excelente calidad para el autoconsumo e incluso para la
comercializacion.

"Entre las ramas de transformacion industrial mas representativas en el mu-
nicipio esta la elaboracion de azlcar y de productos alimenticios y bebidas
textiles, ceramica, alfareria de uso y de ornato, mica y vidrio, productos qui-
micos, elaboracion de mezclas, insecticidas y plaguicidas en polvo y liquidos
con distribucién a nivel nacional; elaboraciéon de objetos de arte de madera,
carrizo y otate, ast como también fabricacion de mosaicos, de cal hidratada,
yeso, cemento para la construccion y piedra de yeso, asi como minerales no
metalicos, equipo de transporte y sus partes”.?

Existe una gran variedad de establecimientos comerciales donde se encuen-
tran articulos de consumo basico y de segunda necesidad como alimentos,

10. Ibid.
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vestido y calzado, muebles para el hogar, aparatos eléctricos y electrénicos,
materiales de construccion, de ferreteria y papelerfa, repuestos automo-
trices, etc. Y los hay también de servicios varios, entre ellos se encuentra
hospedaje, restaurantes, otros de esparcimiento como discoteques, cines,
teatros, espacios recreativos; también se cuenta con servicio funeral, servicio
de instituciones financieras y administrativas y servicios profesionales.

1.5. ATRACTIVOS CULTURALES

Los atractivos culturales de una region son todos aquellos elementos y ma-
nifestaciones, tangibles o intangibles, producidos a lo largo del tiempo, in-
cluido el actual, valorados por la comunidad de un lugar, identificandola y
diferenciandola de otras. Es posible dividirlo en patrimonio arquitecténico
urbanistico; monumentos, edificios histéricos, paisaje urbano y patrimonio
etnografico; tradiciones, gastronomia, mercados, y artesania.

1.5.1. MONUMENTOS RELIGIOSOS

La ciudad de Izlcar estd compuesta de catorce barrios prehispanicos en
cada barrio hay una iglesia y donde hay una iglesia, existié un templo pre-
hispanico. "De entre estas construcciones religiosas sobresale el santuario
de Santiago Apdstol, de estilo barroco, toda su fachada esta cargada de un
gran simbolismo. En el interior, la decoracion reluce en ldminas de oro de
veintitrés quilates y detras del altar se encuentra el monumento de Santia-
go Apdstol montando su caballo guerrero, esta es la estatua mas grande
que existe de este personaje en el mundo y tiene un trabajo artesanal muy
significativo”!! La fiesta en su homenaje es el 25 de julio. En este templo se
conservan libros de bautizo desde el afio de 1647. Fungié como parroquia
por érdenes del Obispo de Puebla, Juan de Palafox y Mendoza.

El Ex-convento e Iglesia de Santo Domingo de Guzman del siglo XVII fue
construido por la orden de los Frailes Dominicos en 1612. La portada de la
iglesia es de estilo neoclasico, destaca la capilla de la Virgen de Dolores y
una pila bautismal con un didmetro mayor a los dos metros elaborada en
roca cantera, una de las mas grandes de la republica mexicana. Conserva re-
tablos de estilo churrigueresco recubiertos con hoja de oro de 24 quilates.

a
"11. Kauffman Garcla, ltzel. Las Grandes Haciendas de Tlaxcala y Puebla en Revista México
desconocido. Pag. 50
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La Casa Colorada o Portal
Hidalgo
http.//www.utim.edu.mx/
fotografia.htm

El convento estd hecho de cantera y en su interior hay pinturas al fresco de
la orden de los dominicos.

1.5.2. MONUMENTOS SECULARES

Existen también construcciones seculares importantes como el Portal Hidal-
go, que se construyo en el siglo XVI. En esta casa vivio el cura Don Mariano
Matamoros. Hoy en dia funciona como Palacio Municipal, es de estilo virrei-
nal y data del siglo XVI. En su interior se puede apreciar un mural alegorico
de Mariano Matamoros pintado por Maria Guadalupe Cruz. “Fue en este
lugar donde varias veces se reunio con el cura José Maria Morelos y Pavon
y con Vicente Guerrero para planear perfectamente sus enfrentamientos”.*?
En el Zécalo de la ciudad hay una fuente de piedra tallada a mano de una
sola pieza.

La Ex-hacienda e Iglesia de San Juan Coldn y la Ex-hacienda de San Nicolas

\Tolentino ambas construidas entre los siglos XVI y XVII fueron lugares de

N\

12, Ibid.
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gran produccion de azucar, durante los siglos XVII y XVIII y aunque para el
siglo XIX dejaron de funcionar "... aln quedan en pie algunos muros que dan
testimonio de su importancia econémica y grandeza arquitecténica”.?

Otro de los atractivos son los acueductos los cuales formaron parte de los
cascos de las 14 haciendas azucareras de la region, su valor historico se
debe a que era el sistema hidraulico de la época colonial. Hoy se pueden
apreciar las arcas, donde se depositaba el agua. Este sistema funcionaba por
gravedad a merced de la calda de agua del rio y de esta manera se distribuia
a toda la poblacion.

7 7

1.5.3. ARTESANIAS Y OTRAS MANIFESTACIONES ARTISTICAS

Las artesanfas tradicionales de IzUcar son los sahumerios, “que son unos
recipientes de ceramica utilizados en actividades religiosas, su funcion es
conservar el calor de la braza y liberar el humo del incienso que se encuen-
tra en el interior**Y los arboles de la vida de barro o cerdmica policromada,

13. Ibid. Pag. 51
14. MéxicoQuerido.com.mx. http.//mexicoquerido.com.mx/puebla/es/destinos/dePdes.26
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Sahumerio y Arbol de la Vida
http.//www.trotamexico.
com/multimedia/puebla/
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sanias

L

"esta pieza debe de tener las efigies de los primeros padres Adan vy Eva, asi
como la serpiente del pecado; si no tienen estos elementos es solamente
un candelero policromado!* Los artesanos tienen los talleres en sus casas,
ubicadas detras del ex convento y cerca de los canales.

La mUsica de banda tiene en IzUcar de Matamoros desde el siglo pasa-
do una importante relevancia, ya que estas organizaciones musicales estan
compuestas en su mayoria con campesinos que por tradicion y herencia de
sus padres y abuelos aprenden de una forma empirica algun instrumento
para que la banda de musica del pueblo siempre esté presente en las fes-
tividades religiosas y profanas, asi como en la amenizacién de fiestas parti-
culares y jaripeos que cada fin de semana se realizan y para acompafiar a
los difuntos.

Existen tambiéen el mariachi, las danzas tocadas a violin y jarana y otras agru-
paciones de origen prehispanico que tocan con flauta de carrizo, caracol
silbatos y teponaztle, “que es un tambor vertical tallado en diferentes tipos
de madera y ahuecado cuidadosamente por medio del fuego y de

2
15. Ibid.
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herramientas de obsidiana. En su parte superior, presenta una o dos len-
guetas en forma de H; se percute con dos palillos con la punta cubierta de
hule*®

1.6. LA HACIENDA AZUCARERA EN IZUCAR DE MATAMOROS

Las haciendas de México encierran muchos secretos, durante mas de 300
afios concentraron no sélo la riqueza econdmica, sino también gran parte
de la vida social y politica del pafs.

Expropiadas las tierras, vendidos o abandonados los cascos, han logrado
sobrevivir hasta el dia de hoy buen nimero de aquellas vigjas construccio-
nes que hace muchos decenios levantaron los hacendados. Algunas de las
haciendas alin son productivas; otras han sido reconstruidas, remodeladas
0 acondicionadas para destinarlas a usos acordes con el tiempo actual. Vie-
jos cascos de hacienda hoy se han convertido en balnearios, restaurantes,
hoteles, museos o fincas de fin de semana. Pero en todas ellas hay muchas

16. México en el Tiempo No. 38 septiembre / octubre 2000. http://www.mexicodesconocido.
com.mx/la-musica-mexica-el-teponaztli-y-el-huehuetl html
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historias que contar, muchos recuerdos, muchas leyendas que han pasado
de generacion en generacion. La sola arquitectura de sus cascos habla de su
riqueza historica, regional y social.

Las primeras haciendas que alcanzaron notables niveles de produccién en el
pais fueron las haciendas azucareras. Estas propiedades fueron impulsadas
por conquistadores como Hernan Cortés, quien promovié la edificacion de
trapiches o molinos de azucar. Con el tiempo, las haciendas azucareras se
convirtieron en las propiedades méas importantes y poderosas de todo el
pais; una historia de agravios, despojos y miseria provocé su destruccion
y hoy apenas quedan unos cuantos edificios que hablan de la riqueza que
llegaron a acumular.

En la época de la colonia IzUcar de Matamoros era la region cafiera mas
importante del estado de Puebla, durante el Porfiriato se modernizaron la
mayoria de sus haciendas y en 1890 con la entrada del ferrocarril a esta
region, los duefios de las haciendas obtuvieron grandes beneficios ya que
gracias a esto podian mandar sus productos a cualquier parte de la Repu-
blica Mexicana e incluso al extranjero. Para estos momentos Izlcar era una
ciudad moderna ademas de ser cabecera politica. Desgraciadamente por
causa de las guerras de Independencia y de Revolucion la mayoria de las
haciendas de esta zona quedaron en ruinas.

1.6.1. DESARROLLO DE LAS HACIENDAS AZUCARERAS EN 1ZUCAR
DE MATAMOROS

Durante la conquista “uno de los principales propagandistas de Itzocan fue
Fray Bernardo de Albuquerque, capellan del monasterio de Santo Domin-
go de Guzmén en 1554, en su carta dirigida a la Audiencia Gobernadora,
donde alababa la fertilidad de los campos de Itzocan y la abundancia de
agua de los rios Nexapa, Atotonilco, Atila y Ahuehueyd, que atraviesan la
zona; comentaba que en estas tierras crece toda clase de plantas y frutas
de la region y de Castilla. Por lo que invitaba a los espafioles a explotar esta
maravillosa provincia”’

A raiz de la conquista todo el territorio de la Nueva Espafia fue considera-
do propiedad de los reyes de Espafia. El reparto de pueblos v tierras entre

)
17. Sanchez Cruz, Manuel. Izdcar y sus Haciendas. Pag. 9
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los conquistadores, érdenes religiosas y colonos espafioles, fueron derechos
otorgados por el soberano espafiol a favor de sus subditos; la Corona les
encomendd a ellos pueblos enteros con el fin de que éstos recaudaran los
tributos de los indigenas a su cargo, pero en ningun caso el encomendero
era el duefio de las tierras ni del agua donde vivia, asi mismo el encomen-
dero tenfa la obligacién de educar y adoctrinar con la fe cristiana a todos
los indigenas a su cargo. La mayoria de capitanes mas allegados a Hernan
Cortés recibieron la encomienda de importantes poblaciones de la Nueva
Espafia, como es el caso del conquistador Pedro de Alvarado, que fue enco-
mendero de Izlcar, Chietla y de otros importantes pueblos.

"Los primeros espafioles agricultores que llegaron a la regién empezaron
inmediatamente a tener buenas cosechas, para 1539 en Izlcar se sembraba
algodon, maiz, trigo, frijol, frutas de Castilla e iniciaban a levantar molinos
trigueros y uno que otro rustico trapiche cafierd”.*® Un trapiche es una fabri-
ca con un molino accionado por animales, que produce azdcar morena o
piloncillo. Un ingenio tiene un molino que funciona con electricidad, vapor o
agua y se produce azUcar morena, refinada o aguardiente.

Fue Hernan Cortés quien trajo de Cuba la cafia de azUcar a la Nueva Espafia
siendo uno de los primeros propietarios de ingenios y fundador de la gran
industria azucarera en México. "El ingenio de San Andrés Tuxtla en Veracruz
y el de Tlaltenango en Morelos; fueron los primeros ingenios que construyé
Cortés en la Nueva Espafia*?

Para 1662 ya existian en IzUcar varias haciendas azucareras, entre trapiches e
ingenios habfa en la region alrededor de 15 unidades productoras. En estas
haciendas se producia azucar, piloncillo y aguardiente de cafia.

"En los siglos XVIII, XIX y principios del siglo XX ocurri¢ el mayor auge de
la industria azucarera en Izlcar de Matamoros; ya que la mayorfa de tra-
piches e ingenios empezaron a modernizar la técnica y maquinaria de sus
haciendas.?

Durante la guerra de independencia, el general José Ma. Morelos y Pavon

a
18. Ibid. Pag. 16
19. Ibid. P4g. 17
20. Von Wobeser, Gisela. La Formacién de la Hacienda en la Epoca Colonial. El uso de la tierra
y el agua. Pag. 169
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di6 la orden de que inutilizaran la mayoria de las haciendas grandes con la
idea de repartir la tierra y terminar con el monopolio espafiol. “Como conse-
cuencia de esta guerra la industria azucarera se estancd pues la maquinaria
de las haciendas se encontraba en mal estado y aunque otras continuaron
produciendo; debido a que la relaciéon con Espafia estaba fracturada, México
no podia exportar azdcar a ésta y no tenia relacion comercial con otros pai-
ses. Fue hasta 1837 que México exporté nuevamente azlcar a Espafia”.?

"Debido al esplendor azucarero en la zona de Izlcar, el Gobierno Federal,
por decreto el 19 de Septiembre de 1868, autorizd la construccion del fe-
rrocarril, Puebla-Izlcar. Gracias a esto y en gran medida a la contribucion
monetaria de algunos propietarios de haciendas de la zona de IzUcar, el 14
de Noviembre de 1890 fue solemnemente inaugurado el ferrocarril”.?> Antes
de este acontecimiento el Unico medio de transporte era a caballo, mula,
burro y algunas carreteras para transportar pasajeros; de manera que la
entrada del ferrocarril impulsé la distribucion dentro y fuera del pafs de los
productos que manufacturaban en las haciendas. Ademas se agilizaron las
comunicaciones como el correo; y en la estacion del ferrocarril se instalaron
teléfono y telégrafo.

Posteriormente a causa de la Revolucién Mexicana, bastantes haciendas
quedaron en mal estado; particularmente en el estado de Morelos y en la
zona de IzUcar, el zapatismo ocasiond estragos; muchos hacendados aban-
donaron sus propiedades y al término de la guerra les fue muy dificil echar-
las a andar nuevamente por lo que se vieron obligados a venderlas. En la
zona de IzUcar la primera hacienda que se vendio fue la del Ingenio Aten-
cingo, fue adquirida por William Osacar Jenkins Biddle en 1921, “este fue el
primer paso para el inicio de lo que afios mas tarde seria el famoso Sistema
Atencingo. A causa de las constantes agitaciones de los grupos agraristas
en contra de todos los hacendados espafioles; Jenkins las manipulaba a su
favor, fortaleciendo una a una sus operaciones comerciales!? William Jen-
kins adquirié asi muchas de las haciendas de la zona, la Hacienda de San
Nicolas Tolentino en 1923, la hacienda de San Guillermo Jaltepec y su anexo
el trapiche de San Cosme y San Damién en 1924. “La mayor adquisicion
territorial que se integro al Sistema Atencingo, fueron las haciendas de San
Juan Coldn, San Félix Rijo y San Lucas Matlala con una superficie de 35,122

Ny

21. Ibid. Pag. 170
22. Tirado Villegas, Gloria. Efectos Sociales del Ferrocarril Interocednico. Pag. 126.
23. Sénchez Cruz, Manuel. Izdcar y sus Haciendas. Pag. 46
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hectareas; dichas haciendas pertenecian a la Dofia. Herlinda Llera Vda. De
la Hidalga, la cual vendié sus propiedades en 2 millones de pesos en el afio
de 1925!% Para estas fechas ya estaba casi conformado en su totalidad el
Sistema Atencingo propiedad de William Jenkins, sélo faltaba la hacienda de
San Juan Raboso la cual adquirié en el afio de 1936.

Mientras Jenkins se hizo cargo de las haciendas en IzUcar la produccion ca-
fiera fue muy importante pues incorporé la industrializacion del campo vy la
modernizacion de los procesos alcanzando a tener los mejores rendimien-
tos en América Latina, "en la década de los treinta llegaron a cosechar 230
toneladas de cafia por hectarea. En 1940 Jenkins don¢ a la mayoria de sus
trabajadores en IzUcar 10 hectareas de tierra éstos eran llamados Pequefios
Propietarios.*

Afios mas tarde durante el gobierno de Lazaro Cardenas, el 4 de Abril de
1938, se autorizd la formacion de la Sociedad Cooperativa Ejidal de

"24. Ibid. Pag. 47
25. Ibid.
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Atencingo y Anexas, formada por las tierras de Lagunillas, Atencingo, San
Nicolas Tolentino, San Juan Colon, San Félix Rijo, San Guillermo Jaltepec,
San Juan Raboso, San José Teruel y La Galarza. Desde que se formo la antes
mencionada cooperativa, Jenkins la manejo a su antojo hasta su muerte, el 4
de Junio de 1963, victima de un paro cardiaco en la ciudad de Puebla.

“Finalmente el 23 de Julio de 1970, por orden presidencial, se disolvio la
Cooperativa Ejidal de Atencingo y Anexas. Quedando como egjidos inde-
pendientes Atencingo, Lagunillas, Colon, La Galarza, San Nicolas, Jaltepec,
Rijo, Teruel y Raboso!?® Desde esa fecha hasta hoy cada anexo tiene un
Comisariado Ejidal y son terrenos de ejidatarios independientes aunque su
produccion no necesariamente es cafiera pues con el paso de los afios han
cambiado las necesidades de los habitantes y pocos son los ingenios azuca-
reros que aun funcionan.

En el caso especifico de San Juan Coldn la hacienda ubicada ahi es utilizada
como corral de ganado caprino y bodega, los edificios que se encuentran
aun en pie estan abandonados.

26. Ibid. Pag. 53
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1.6.1.1. LA HACIENDA DE SAN JUAN COLON

A continuacion se presentan datos en orden cronoldgico acerca de duefios,
litigios y produccién de la Hacienda de San Juan Coldn, estos datos fueron
extraidos del libro IzUcar y sus Haciendas del cronista local Manuel Sanchez
Cruz.

1609. Por Cédula Real, se concede la licencia para construir un trapiche para
la molienda de la cafia en la region de Izucar.

1611. Uno de sus primeros propietarios Don Juan Rodriguez Calado.
1613. Inicialmente era conocida como la Hacienda de los Padres.
1727-1745. El duefio de la hacienda fue Don Nicolés Rijo Bricefio

1765. Don Felix Pérez de Oropeza y Dofia Petra Vargas de Crespo, duefios
del ingenio.
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1802. Don Ignacio Ardid duefio del ingenio solicita sesenta quintales de
cobre para su hacienda.

1802. Don Ignacio Ardid en contra de los naturales de san Miguel Tilapa, por
problemas del agua.

1803-1820. Problemas de tierras de Don Ignacio Ardid.

1860-1875. Los duefios de la hacienda eran los hermanos Don Armando,
Alfonso y Don Raul Coldn, los cuales elaboraban Unicamente azucar en
marqueta (en bloques).

1873. Siendo presidente Sebastian Lerdo de Tejada, le concede permiso a
Don Vicente de La Hidalga, para construir el ferrocarril Puebla-IzUcar, siendo

éste duefio del ingenio.

1875. Don Vicente De la Hidalga compra la hacienda de Colén, a la cual
inmediatamente manda ampliar y modernizar.

40
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1881. EI 11 de Diciembre, Monsefior Leandro Trevifio, llega de la ciudad de
Puebla a consagrar el templo con la advocacion de San Juan bautista,
siendo propietario Don Vicente De la Hidalga.

1903. Don Vicente De la Hidalga testa el ingenio a nombre de dofia Herlinda
Llera de De la Hidalga.

1903-1905. Se obtiene una zafra de 1,500 toneladas de azUcar.

1924. Dofia Herlinda Llera Vda. de De la Hidalga le vende este ingenio a
Don William Jenkins, junto con los de San Félix Rijo y San Lucas Matlala, ya
que era propietaria de los tres ingenios y pasan a formar parte del Sistema
Atenancingo.

1925. Don Bruno Castresana fue administrador de la Hacienda.

1938. Se forma la Cooperativa Ejidal de Atenancingo y Anexas y la hacienda
de San Juan Coldn forma parte de ésta.
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1970. La hacienda de San Juan Colon se independiza de la Cooperativa
Ejidal de Atenancingo y Anexas para convertirse en tierras ejidales con pro-
pietarios autdnomos.

1.6.2. ESTRUCTURA FISICA DE LA HACIENDA AZUCARERA

La parte mas importante de la hacienda era el casco que se componia de
varios edificios: los caminos, el sistema hidraulico, las trojes o graneros; don-
de se almacenaba el forraje y los cereales, las cercas y los corrales; algunas
tenfan patio de maniobras y traspatio donde se encontraban las viviendas
de los trabajadores. La parte fundamental que componia al casco era la casa
habitacion de los hacendados, la iglesia, y las bodegas.

“La existencia de un templo catdlico dentro del casco de la hacienda se de-
bi6 a la separacion de los trabajadores de su lugar de origen. Algo notable
de estos templos, es que casi en su mayoria, en el interior tenian un lugar
especial una especie de palco, donde los hacendados escuchaban la misa
sin mezclarse con la servidumbre."?’

27. Ibid. Pag. 21
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Las haciendas azucareras contaban ademas con un cuarto de molienda, el
molino era accionado por animales, energfa hidraulica o calderas. La Casa
de Purga eran los asoleaderos donde sacaban los pilones o panes de azucar.
Tenian talleres de carpinteria, herrerfa y alfarerfa para fabricar los moldes en
barro para el azUcar; corrales para los animales, ademas de un batan (tam-
bién llamado pisén) “se trata de una maquina de madera que se utilizaba
para batanar o abatanar las telas, es decir, para golpearlas; cuyo funciona-
miento se hace gracias a la energfa hidraulica. Los batanes estan situados
siempre cerca de los rios. Funcionaban con la fuerza de unos mazos o po-
rros que servian para producir el golpeteo de las telas!* En algunas hacien-
das contaban con un jaguey, “que es un deposito para captar agua de lluvia,
podia ser natural o artificial construido mediante excavacion y conformacion
de diques"”, se utilizaba como abrevadero para los animales.

"8, http.//forum.wordreference.com/showthread.php?t=972494
29. http://www.sagarpa.gob.mx/desarrolloRural/Documents/fichasCOUSSA/Ollas%20de
%20agua.pdf
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2.1. NOCIONES CONCEPTUALES
2.1.1. DEFINICION DE ESTETICA

Etimoldgicamente, la palabra estética deriva de la palabra griega aisthesis,
que significa sensacion, conocimiento obtenido a través de la experiencia
sensible. Se le ha definido también como “ciencia que trata de la belleza y de
la teoria fundamental v filosdfica del arte” Desde 1752, en que Alexander
Gottlieb Baumgarten uso la palabra estética, se la designé como ciencia de
lo bello. La estética aborda el problema de la belleza y de su relacion con los
objetos artisticos y de éstos con la naturaleza y el hombre. Kant la toma en
un sentido més bien etimolégico, para él la estética significd “... la teorfa de la
percepcion, teoria de la facultad para tener percepciones, o bien teoria de la
sensibilidad como facultad para tener percepciones”; sin embargo, hoy en
dia se refiere a una rama de la filosoffa que se ocupa de analizar y resolver
todas aquellas cuestiones relativas a la belleza y al arte en general.

Emmanuel Kant se opone a esta idea, segun él la belleza artistica no consiste
en representar una cosa bella, sino en la bella representacion de una cosa.
Ademas sostenia que no puede haber una ciencia de lo bello pues las artes
actéan con una manera no con un metodo.

Sila Estética es la reflexion filosdfica sobre el arte, uno de sus problemas seréa
definir filosdficamente los valores que en él estan contenidos. Para Samuel
Ramos, "mientras que los valores en el arte se dan con plena evidencia a la
intuicion del artista o del contemplador, no sucede lo mismo cuando se trata
de aprehenderlos racionalmente para determinar su esencia conceptual. Los
valores estéticos muestran que su cualidad sensible es ildgica e irracional,
quedan fuera de toda l6gica y de toda razén”

Los valores son producto de cambios y transformaciones a lo largo de la
historia. Surgen con un especial significado y cambian o desaparecen en las
distintas épocas. La vision subjetivista considera que los valores no son rea-
les, no valen en si mismos, sino que son las personas quienes les otorgan un
determinado valor, dependiendo del agrado o desagrado que producen.

a
"30. Garcia Sierra, Pelayo. Diccionario Filoséfico. Pag. 85
31. Ramos, Samuel. Introduccion a la Estética. Pag.
32. Ibid. Pag. 138
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Desde esta perspectiva, los valores son subjetivos, dependen de la impre-
sion personal del ser humano. Se diferencia lo que es valioso de lo que no
lo es dependiendo de las ideas o conceptos generales que comparten las
personas. Algunos autores indican que los valores no son el producto de la
razén; no tienen su origen y su fundamento en lo que muestran los sentidos;
por lo tanto, no son concretos, no se encuentran en el mundo sensible y ob-
jetivo. Es en el pensamiento y en la mente donde los valores se aprehenden,
cobran forma y significado.

Por otro lado Raymond Stites en su libro Las artes y el Hombre refiere que
es posible distinguir que en la obra de arte existen valores formales, valores
de asociacion y valores utilitarios.

Los valores formales, dice, son los valores estéticos y son propios de la obra
de arte; estos valores se dirigen a la sensibilidad del hombre, son los que
provocan en el contemplador la emocion estética, ya que tienden a desper-
tar la sensibilidad humana y a producir experiencias estéticas, haciendo caso
omiso de cualquier otro tipo de mensaje.

Los valores de asociacion, constituyen el aspecto ideatico del arte, pueden
expresar los mitos, ideales o suefios de cada raza, pero no como los valores
estéticos; tienen la peculiaridad de transmitir a través de la obra pensa-
mientos, opiniones e ideas ajenos a los valores estéticos, asf como estimular
emociones que puedan ser consideradas de valor social.

Los valores utilitarios se refieren a lo material, lo econdmico, las posesiones.
Todo aquello que se pueda medir, pesar, intercambiar y que son importantes
no por si mismos, sino por su utilidad. Los valores utilitarios constituyen el
aspecto practico de la obra; los de asociacion, precisamente por asociacion
de ideas, buscan el surgimiento de ideas no estéticas; los utilitarios se dirigen
a la inteligencia practica, incluso a la comercializacion de la obra.

Se puede decir entonces que la belleza es una recopilacion de valores pues
logra exaltar los mas profundos sentimientos en el ser humano ya sea con
uno o varios sentidos y la mayoria de esos sentimientos son bellos y por
lo tanto valorativos segun la sociedad en la que se esté y en la percepcion
personal. En realidad los valores estéticos son un conjunto de caracteristicas
apreciadas que se combinan en la obra de arte como una unidad, que pro-
duce en el espectador una impresion emotiva y particular.
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2111 LA BELLEZA

Es dificil tratar de definir un concepto tan subjetivo como la belleza, para
tratar de resolver este problema se ofrecen a continuacion las diversas ex-
plicaciones que dan sobre ello varios autores, con el fin de llegar a derivar
la propia.

"Socrates llega a concluir que la belleza en si no existe sin estar asociada al
concepto de lo Util; es lo bello a causa de!* Sdcrates incluso sostenia que
hasta las cosas feas pueden ser bellas si son Utiles; en el arte sustenta que
no sélo debe representar manchas y formas, sino expresar pasiones, a su
Jjuicio el arte debe implicar también un contenido. De manera que la utilidad
del arte para él es transmitir un mensaje a través de las formas sin que la
transmision de éste esté subordinada a la belleza de la obra.

"La belleza es, para Platén, una idea que se refleja en las cosas. Lo bello es
tal porque en él resplandece la idea que lo determina y que transporta mas
alld de la apariencia inmediata. En el ‘aparecer’ de las cosas bellas se da
o emerge la idea como idea”?* Platén habla de un contenido al igual que
Socrates, una belleza que deviene a un ejercicio intelectual tanto para crear
un objeto y después al contemplarlo. Aunque también manifiesta que al ser
el mundo material una copia que imita y participa del mundo de las ideas,
todo arte sera una imitacion de una imitacion y por lo tanto, pertenece al
ambito de la de la suposicion, no pudiendo aportar conocimiento alguno.

Aristoteles mantiene la idea platonica del arte como imitacion, ya sea de la
naturaleza o de acontecimientos humanos. La division de las artes se esta-
blece en virtud del objeto que imitan, cada una ofrece un placer especifico.
Para €l la belleza depende de la exactitud de la imitacion asi como de la
disposicion ordenada y armonica de las partes.

Més adelante Tomas de Aquino retoma las ideas de los filésofos griegos e
inserta dentro de un sistema que es, a la vez, cristiano, platonico y aristo-
télico su definicion de belleza. “La belleza es aquello que agrada a la vista
y es una clase de conocimiento: es la forma inherida en la materia lo que

a
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hace bellas a las cosas, confiriéndoles integridad, armonia o proporcion y
claridad”® La belleza es entonces el resplandor de la forma que se manifies-
ta en la materia que la recibe y a la cual determina.

Para Kant "lo bello viene a ser aquello que produce un placer universalmente
compartido'® pero el placer del que habla Kant no es como cualquier otro;
tiene ciertas caracteristicas, se basa en que es desinteresado y no requiere
de una posesion material, ademas se trata de un placer no Unicamente sen-
sible sino intelectual, asimismo debera ser universal. La idea de universalidad
se respalda en que esta satisfaccion sensible e intelectual requiere de cono-
cimiento y el conocimiento es universal, resulta de ello que el placer puede
ser universalmente compartido. De manera que lo bello, lo es, si resulta
agradable para todos; su idea es completamente subjetiva. Otro rasgo im-
portante que se contrapone a algunos filésofos griegos como Socrates, es
que un objeto es bello sin importar su fin, su utilidad o su intencién; es bello
sin considerarlo como un objeto que satisface alguna necesidad.

Para Hegel "la belleza es la manifestacion sensible de la idea confundida con
una apariencia material; la belleza es armonia entre realidad e ideal, es libre
en fin y medios pero su expresion es para el espiritu como una verdad reve-
lada que se hace real a los sentidos”?” Es por ello que Hegel califica al arte
como la més alta realizacion del espiritu, segin él no imita al mundo sino
que lo revela. Cree que sélo en el arte como objeto sensible, se manifiesta
la idea; pone énfasis en tomar lo objetivo del arte como conocimiento del
espiritu que se manifiesta sensiblemente. Lo objetivo de la experiencia de
la belleza artistica consiste en que es garantizada desde la conciencia del
sujeto.

De manera que es posible afirmar que para poder decir que algo es bello
debe haber un ejercicio intelectual previo, un conocimiento del objeto; de
su finalidad, de su concepcién, de sus materiales, de su contenido ideal etc.
y s6lo después de ello hacer un juicio de valor para concluir si es bello o no.
La belleza es perceptible por medio de los sentidos, por medio del intelecto
e incluso por medio del alma, asi que valorar algo por su belleza siempre
sera un ejercicio personal.

Ny
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2.1.2. EL TIEMPO

Tanto en la vida cotidiana como en las diferentes ramas del saber, se manejan
continuamente nociones temporales; antes, después, ahora, ya, tarde, tem-
prano, ayer, mafiana. El mundo se presenta como una realidad que cambia
incesantemente vy la percepcion del cambio, de la sucesion o de la duracion
de las cosas sugiere la idea del tiempo. Todo el mundo tiene experiencia del
tiempo y hasta es posible calcularlo mediante diversos procedimientos: el
curso del sol, la sucesion de los dias y las noches, el desplazamiento de las
agujas del reloj. Sin embargo, qué es realmente el tiempo es una cuestion
dificil y compleja de definir.

La filosoffa griega abordd la tematica del tiempo, Aristoteles ha legado una
doctrina solida sobre el tiempo. La vision aristotélica del tiempo esta estre-
chamente vinculada al movimiento, ya que, en su opinion, el tiempo no es
posible sin acontecimientos, sin seres en movimiento. De ahif que conciba el
tiempo como el movimiento continuo de las cosas, susceptible de ser me-
dido por el entendimiento. Conceptos como antes y después, sin los cuales
no habria ningun tiempo, se hallan incluidos en la sucesion temporal. Esta
estrecha vinculacion induce a Aristoteles a definir el tiempo en su obra Fisica
en los siguientes téerminos: “la medida del movimiento respecto a lo anterior
y lo posterior”*® Esta definicion revela que el tiempo no es el movimiento,
pero lo implica de tal manera que si no existiera conciencia del cambio, no
se sabrfa que el tiempo transcurre. De esta idea surgira el tiempo métrico,
Cuya estimacion estara regulada por el movimiento de los astros, como el de
rotacion o el de traslacion, o por el movimiento ritmico de aparatos, como
los relojes.

Muy distinta es la concepcion de San Agustin acerca del tiempo quién lo
percibe como algo desligado del movimiento y estrechamente vinculado al
alma, a la vez que manifiesta su profundo asombro ante el tiempo al resaltar
la paradoja del presente. El explica que si se dice de algo que es presente,
se esta afirmando que ya no seréd y que pasara al mundo de lo inexisten-
te. "El presente propiamente no es, sino que pasa, deja de ser, carece de
dimension y solo se puede caracterizar relacionandolo con el futuro, que
todavia no existe, y con el pretérito, que ya ha dejado de ser. El tiempo es

un ‘ahora’, que no es, porque el ‘ahora’ no se puede detener, ya que si se

a
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pudiera detener no serfa tiempo”** No hay presente, no hay ya pasado, no
hay todavia futuro. Por lo tanto, la medida del tiempo no es el movimiento,
no son los seres que cambian; la verdadera medida del tiempo es el alma, el
yo, el espiritu. El pasado es aquello que se recuerda; el futuro, aquello que
se espera; el presente, aquello a lo que se presta atencion. Pasado, futuro y
presente aparecen, pues, COmo memoria, espera y atencion.

La llegada de la era moderna y el desarrollo que experimenta la fisica en la
obra de Newton trae un nuevo concepto del tiempo como algo absoluto,
existente en si mismo e independiente de las cosas. Esta concepcion abso-
lutista del tiempo es expresada por Newton en su libro Los Principios del
siguiente modo: “El tiempo absoluto, verdadero y matematico, por si mismo
y por su propia naturaleza, fluye uniformemente sin relacién con nada ex-
terno. El tiempo, al igual que el espacio, es una realidad absoluta, infinita,
uniforme, vacia de todo movimiento, en cuyo seno se desarrollan los acon-
tecimientos y los cambios sucesivos de las cosas”“® Newton hace del tiempo
una realidad independiente, pero mas que pensar en algo sobre cuyo fondo
transcurren los fendmenos, hacia referencia al tiempo de la totalidad del
mundo y no al tiempo fisico de cada fenémeno. De este modo, el tiempo
absoluto vendria a ser como un fluir total, siendo los acontecimientos singu-
lares transcurridos en el mundo fisico insertos en ese fluir total.

Opuesta a la anterior es la teorfa de Kant sobre el tiempo. Para éste el tiem-
po no existe como una realidad en si exterior al hombre, ni como algo que
tienen las cosas en movimiento, sino como una manera de percibir propia
del hombre. El tiempo existe en cada uno como una forma de ordenar la
experiencia interna.

"El tiempo no es una idea obtenida por abstraccion a partir de la observa-
cion de los acontecimientos, no es un concepto empirico, sino una estructu-
ra necesaria para cualquier observacion. El tiempo es la posibilidad que hay
en cada uno, de percibir los acontecimientos”.* Siguiendo esta explicacion el
tiempo es una intuicidon y no un concepto, porque esta antes que cualquier
representacion conceptual. La representacion del tiempo es interna al sujeto
y por tal es condicién inmediata de los fendmenos internos y por eso tam-
bién condicion inmediata de los objetos externos.

39. Ibid.
40. Ibid. Pag. 13
41. Ibid.
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El tiempo adquiere sentido solo dentro del sujeto y una vez salido de él no
significa nada. Tanto el tiempo como el espacio no son més que relaciones
entre las cosas en cuanto que son percibidas. Cualquier experiencia tiene
como condicién el tiempo, de manera que éste es la condicién general de
todas las experiencias, superior incluso al espacio. La experiencia externa
esta sometida a las coordenadas espacio-temporales, més la interna solo lo
esta a la temporal.

"Filésofos como Hegel, han relacionado el 'tiempo individual con un ‘tiempo
colectivd, han anudado el tiempo a la concepcidn de la historia, recalcando
que el hombre en lo colectivo es un ser histdrico que no puede vivir de
espaldas a su época. Ha profundizado en la necesidad de una conciencia
histérica del hombre, pues vela en la Historia las huellas que deja en la arena
del tiempo ese gran ser vivo que es la Humanidad de camino hacia su pro-
pia realizacion”*? Hegel concibié una Historia como experiencia acumulada
colectiva para lograr un mejor destino para todos. El tiempo colectivo se
medirfa asf por la plasmaciéon conjunta de culturas y civilizaciones, eterna
lucha ciclica, plagada de altibajos en pos de una conquista global de valores
y vivencias humanas.

En la filosofia contemporanea Henri Bergson dice que “el ser humano vive de
forma simultdnea en dos mundos: un mundo exterior y uno interior. Igual-
mente existen dos temporalidades: una es la duracién en ese mundo ob-
Jjetivo, exterior, el mundo de los cuerpos. Otra la de la vida interior de cada
persona”® En la primera el tiempo es un mero espectador, que no penetra
en la realidad, es un tiempo materializado que se desarrolla en el espacio.
Si no hubiera un ser consciente que contemplara estos hechos del mundo
material, no podria decirse que en él existiera tiempo, sino sélo coexistencia
y sucesion de realidades atemporales.

Algo muy diferente acontece en la vida interior, la vida del ser humano es
esencialmente temporal, pero se trata de una temporalidad intrinseca a la
conciencia que la constituye, que va haciendo lo que el ser humano es por
acumulacién. “El avance temporal y el paso del presente a pasado es un
hecho radical e insuperable, porque el tiempo psicoldgico es irreversible.
Es imposible recuperar lo vivido porque el tiempo ha ido constituyendo la

esencia, lo que se es en la actualidad; por eso en cada momento de la vida
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gravita todo el pasado, de modo que el momento presente es una especie
de condensacién de la vida anterior’* El tiempo no ha sido para uno es-
pectador de procesos reversibles, sino que ha constituido, en cierto modo,
la esencia propia. Por ello, en este tiempo subjetivo no se puede retornar a
situaciones pasadas. El tiempo es duracién de algo que cambia y ese algo es
la conciencia, la vida interior del sujeto psiquico para quien el tiempo tiene
un caracter fundamental.

El tiempo puro, piensa Bergson, “es cualidad, interioridad, duracién, devenir,
intensidad. El tiempo verdadero es el puro fluir de la interioridad, desprovis-
to de toda medida, sentido como algo cualitativo. El tiempo verdadero es un
devenir indivisible, innumerable, incontable. Fuera de uno sélo hay espacio.
En el interior, en cambio, existe la verdadera duracién: el proceso por el que
se va penetrando y fusionando una sucesion de hechos psicoldgicos*

En estas circunstancias ya no se mide la duracién, sino que Unicamente se
siente; deja de ser cuantitativa para convertirse en cualitativa y desaparece
toda apreciaciéon matemética del tiempo transcurrido. “Si habitualmente se
mide el tiempo, es debido a que se proyecta sobre el espacio. Un ser ajeno
al espacio tendrfa una nocién pura del tiempo, nocidon que se puede obte-
ner si no se separa el presente de los estados anteriores, porque la duracion
pura no yuxtapone estados, sino que los fusiona”.*® El tiempo para Bergson
es el fundamento de toda la realidad. El fluir (que es la esencia del tiempo),
es vida, cambio, tiempo resulta indefinible, porque sélo se puede concep-
tualizar lo material y el tiempo no es una realidad material. Para captar la
duracion real se debe utilizar la intuicion en lugar del pensamiento. Segun
Bergson el tiempo de la fisica es un tiempo falsificado, porque, al medir y
mecanizar, falsea la realidad, aunque admite que esto permite su utilizacion.
El tiempo verdadero es duraciéon de algo que cambia, y ese algo es la con-
ciencia, la vida interior del sujeto psiquico, para quien el tiempo reviste un
carécter radical, porque el hombre posee un ser de naturaleza temporal. Es
el sujeto psiquico el que introduce la nocion de tiempo en el universo mate-
rial, donde sdlo hay sucesion o coexistencia de fendmenos atemporales.

También José Ortega sefiala la temporalidad como raiz misma de la vida,
porgue ésta es futurizacion . “La temporalidad es la esencia de la vida

44. Ibid. Pag. 15
45. Ibid.
46. Ibid.
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humana. El hombre esté sujeto al tiempo, su vida transcurre en el tiempo,
esta sometido a un continuo ser y dejar de ser, impulsado por el pasado va
proyectando y avanzando hacia el futuro. No sdlo es lo que realmente es, lo
que ha sido, sino también lo que ha de ser"#’ Segun esta teoria la realidad
especificamente humana se caracteriza por su consistencia temporal vy, por
ello, la historia es la propia vida de los hombres y de la sociedad. El hombre
no tiene naturaleza, sino que tiene historia. La filosofia de Ortega empieza
con el reconocimiento del tiempo y de la historia como elementos funda-
mentales de la vida humana. Toda nocion referente a la vida especificamente
humana es funcion del tiempo historico.

Este breve recorrido por la historia del pensamiento, ademas de propor-
cionar una serie de datos sumamente interesantes sobre la multiplicidad de
teorfas que se han formulado acerca del tiempo, permite extraer algunas
consideraciones en la necesidad de reflexionar acerca de la captacion del
tiempo.

De inmediato es evidente que el tiempo no es un concepto Unico ni tiene
el mismo sentido si se aplica al mundo o si se aplica al hombre. Es por ello
que resulta tan dificil la comprensién del tiempo. Y es que hay dos maneras
de hablar y de pensar sobre el tiempo: el tiempo del mundo y el tiempo del
alma. El primero es un tiempo medible, objetivo y cosmolégico. El sequndo
es un tiempo medido, subjetivo y antropolégico. Se dispone de instrumen-
tos (calendarios, relojes) que permiten medir con facilidad el tiempo del
mundo. Pero hacen falta procedimientos que permitan expresar la experien-
cia humana del tiempo, porque esta experiencia es diversa, plural y siempre
cambiante.

"Conviene distinguir dos conceptos temporales: el tiempo cosmoldgico y
el tiempo psicoldgico. El tiempo cosmoldgico es el tiempo fisico, objetivo,
homogéneo, susceptible de ser medido y calculado. El tiempo psicolégico,
en cambio, es el tiempo de la vida segun la experiencia propia. Es un tiempo
subjetivo y variable, porque unas veces parece transcurrir muy deprisa y
otras muy despacio; unas veces parece que se aprovecha y otras que se deja
pasar; hay esperas interminables y momentos que nunca acaban se trata
de la vivencia personal del tiempo. A estos dos conceptos fundamentales
se puede afiadir un tercero, no menos importante, que no se identifica con

a
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ninguno de los anteriores y que viene a ocupar un lugar intermedio entre
ambos: el tiempo histérico, el tiempo de los acontecimientos de la humani-
dad. El tiempo histérico permite comprender la existencia de épocas dife-
rentes, asi como los cambios continuos a que todo esta sometido. En cierto
modo, es el intento de integrar el tiempo personal en el tiempo universal. En
el tiempo histérico la vida propia se inscribe en el tiempo del mundo”.#

Esta division puede ayudar a comprender mejor el tiempo, pero no resuelve
toda la problematica. Asi, por ejemplo, es posible pensar si existen tres tiem-
pos; pasado, presente y futuro, o si el tiempo es uno sélo. El pasado ha sido,
pero ya no es; el futuro serd, pero aln no es; sélo el presente es, aunque
su modo de ser es instantaneo y fugaz, porque muy pronto deja de ser. Sin
embargo, es cierto que el pasado existe por el presente y el futuro es en
tanto que el presente. Por lo tanto, parece que los tres tiempos convergen
en el momento actual como si sdlo existiera el presente, un presente de las
cosas pasadas, un presente de las cosas presentes y un presente de las co-
sas futuras. He aquf lo paraddjico del tiempo. Por un lado, se percibe como
una realidad instantédnea y fugaz, como algo que se escapa y da a la vida
un sentido inestable y efimero. De ahif que el ser humano intente aferrarse
al momento presente, como si quisiera detener el tiempo, porque es cons-
ciente de la brevedad de su vida y necesita vivirla intensamente, porque el
tiempo pasa y mafiana, quizés, sea tarde. Pero, por otro lado, experimenta
un rechazo hacia esa fugacidad del tiempo y tiende a prolongarlo en el pa-
sado y a proyectarlo en el futuro, instalandose en una especie de eternidad
como si su vida nunca fuera a tener fin.

Este sentido contradictorio, que comporta la temporalidad, hace que el
tiempo constituya una dimension fundamental de la vida humana, ya que
sin él serfa imposible entender la vida, porque el ser humano esté limita-
do en el tiempo y porque éste va marcando su propio devenir y el de la
humanidad entera. El hombre es un ser histérico, cuya vida se inscribe en
el transcurso del mundo. Gracias a esta dimension temporal, de la que es
imposible prescindir, el ser humano intenta entenderse a si mismo vy a los
otros en relacién con el tiempo de su vida. Los seres humanos que viven en
un tiempo especifico del mundo son miembros de una generacion y reciben
unas costumbres, una cultura y un modo de concebir la realidad; depen-
dientes del tiempo que les ha tocado vivir.

48. Heidegger, Martin. El Concepto del Tiempo. Pag. 7
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2.1.3. LA IMAGEN

El hombre se encuentra hoy agobiado por imagenes. La imagen no es sélo
representacion y abarca ambitos que van mas alla de los productos de co-
municacion visual. Implica también procesos como el pensamiento, percep-
cion y memoria.

“La palabra imagen es tan polisemica como la imagen misma. Hay imagenes
visuales, sonoras, poéticas, literarias; fijas y animadas; materiales y mentales,
también tantas clases de imagenes como medios para obtenerle. Por otra
parte, la palabra ‘imagen’ esta fuertemente ligada a lo visible. Tal es la fuerza
de lo visual. Y tal es la magia de estas imagenes.

Sera oportuno recordar la etimologia del vocablo imagen: del latin imago
(de la misma raiz im: imitare). Imagen es la representacion figurada -es decir,
en forma de una figura, ya sea visible o audible- de un modelo original. La
imagen es la representacion de algo que la preexiste. Por tanto, ella es una
realidad que cabalga entre lo real (el modelo) y lo ficticio (la representacion).
Las ‘cosas’ de la realidad se presentan a sf mismas, directamente, en su iden-
tidad y en su corporalidad”.*

El concepto general de imagen corresponde a una produccion material hu-
mana concreta, objetiva y subjetiva, basada en datos sensoriales, para co-
nocer y producir conocimiento, comunicar y producir comunicacion, crear y
recrear el mundo exterior en el mundo interior del hombre y viceversa.Pero
la realidad no es solamente el entorno fisico que nos rodea, sino también el
mundo imaginario que nos ocupa: las imagenes mentales.

"Las imagenes psicoldgicas o de la mente, son efecto de una serie de causas
complejas: causas de percepcion y causas de la imaginacion. Las imagenes
visuales, al igual que toda clase de imagenes que estan intrinsecamente
sujetas a un soporte fisico -pelicula o copia fotogréafica, impreso, lienzo, etc,;
que se ubican en nuestro entorno de objetos y que son percibidas por los
sentidos, pertenecen a una gran categoria de imagenes, que los fisidlogos
de la percepcion han estudiado ampliamente: las ‘imagenes materiales’. Asi
pues el mundo de las ‘cosas reales’- las imagenes también son ‘cosas rea-
les’- incluye y confunde en el continuo dos grandes universos: a) el de las

a
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cosas, los seres y los fendbmenos materiales, presentandose directamente a
si mismos; b) el de estas cosas, seres y fendmenos -y también las ideas- re-
presentados por medio de sus imagenes materiales.”.>

Dentro de la comunicacién existe un lenguaje claro, en el cual se diferencian
los tipos de imagenes existentes: imagenes visuales, materiales, mentales,
etc. Las imagenes retienen una idea, la conservan y la difunden para su
aprehensién pues restituyen a los sentidos lo que ellas representan. Una
imagen fija un instante y en este sentido es la memoria del mundo.

Pueden enumerarse desde la cuantificacion que hace Abraham Moles en
el libro La imagen. Comunicacion funcional,® algunas caracteristicas de la
imagen:

a) su grado de figuracién: aparece ligado a la idea de “"verosimilitud apa-
riencial’, es decir, a la idea de representacion por la imagen de objetos o
seres conocidos en el mundo exterior.

b) su grado de iconicidad: |a calidad de identidad de la representacién en
relacion al objeto representado. Asi iconicidad y abstracciéon seran los dos
polos posibles entre los que se moverian todas las representaciones.

) su complejidad: ligada al nUmero de elementos o a la dificultad de discer-
nir por parte del espectador determinadas formulaciones visuales.

d) su cardcter histérico: imagenes que tienen cierta importancia histérica,
algun evento trascendental para una nacién o para el mundo.

e) el hecho de que estén realizadas en blanco y negro o en color: en el
primer caso se sustrae a la realidad una de sus caracteristicas méas definito-
rias: el cromatismo. Es importante tomar en cuenta que para la percepcion
del mundo, el color es un rasgo secundario con respecto al contraste entre
claro y oscuro eso explica la aceptacion sin problemas de imégenes que
Unicamente reproducen la realidad por medio de gradaciones de grises.
En la actualidad, el uso del blanco y negro para la imagen puede hacerse
significativo ya que es una eleccion que revela una intencionalidad por par-
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te del autor, que tiene ante si dos posibilidades de representacion, pero es
indispensable que el uso de cualquiera sea justificada.

f) su calidad técnica: que tiene que ver con categorias tales como el con-
traste, la nitidez, la saturacion del color, etc. Caracteristicas todas ellas que
siendo en principio de caracter eminentemente técnico pueden ser utiliza-
das con fines informativos e, incluso, estéticos.

g) el formato y tamaiio de la imagen: medido éste siempre en relacion al
campo visual del observador. Hoy en dia, con un campo visual constante-
mente ocupado por la afluencia constante de imagenes, se puede decir que
una de las estrategias fundamentales para llamar la atencion del espectador
se basa, fundamentalmente, en el control por parte del emisor del tamario
y la distancia a la que la imagen va a ser percibida.

h) la discontinuidad (en términos de grosor de la trama o ‘grano’ de la
imagen): toda imagen esta construida de forma discontinua, tiene interés el
hecho de que, rebasado un cierto umbral perceptivo, el espectador observa
la trama de la imagen como parte de un decrecimiento del poder informa-
tivo de ésta. Se puede considerar a la visibilidad de la trama de la imagen
como un caso especial e interesante de calidad, aunque la apreciacién de
éstos elementos pueden resultar significativos ligados con frecuencia a un
uso estético.

Independiente de todas estas caracteristicas y estos grados de informacion
de la imagen y ateniéndose a la cristalizacion material de ésta, se puede
afirmar que lo que constituye la imagen en una produccién grafica es la
inscripcion de un trazo en la superficie, y lo que principalmente constituye
la produccion fotografica es la eleccién de un motivo. Ambas resultan de un
proceso de seleccion y decision.

En una imagen fotogréfica intervienen principalmente la vision y seleccién
del objetivo entre multiples posibilidades. En la obra gréfica se elige al gje-
cutarla entre diferentes alternativas posibles debiendo tomar decisiones
continuamente; la elaboracién de una imagen es uno de los trabajos en
el que mas decisiones se efectlan. No cabe duda que esta caracteristica la
convierte en una de las ocupaciones que envuelven por completo la activi-
dad mental.
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Existen casos en los que una solucion (del tipo que sea: iconografica, técnica,
etc.) que en principio ha supuesto una cierta capacidad de invencion termi-
na siendo socialmente aceptada y recuperada bajo la forma de esquema,
repetida una y otra vez, que si bien se cumple en todos los ambitos, resulta
particularmente activo en el caso de la imagen mediatica, ligada como esta
a la produccion y difusion masiva de imégenes de eficacia probada.

Pero una imagen no agota toda su eficacia una vez cumplida una misién
puramente transitiva o representacional, con frecuencia ésta viene a apo-
yarse en una dimension estética fundamental. Ademas, muchas iméagenes
parecen imponerse a la percepcion con una fuerza insospechada, capaz de
llenar el mundo captado con su pregnancia.

La imagen visual reproduce la realidad, esta puede ser abstracta, realista
o figurativa, son representaciones que se pueden convertir en iconos del
mundo real. Las imagenes materiales, es decir, lo que percibe el 0jo humano
del exterior tienen una existencia real, y son registradas automaticamente.
Existen diferencias y tipos de imagenes que son parte de un contexto y
cumplen una funcion especifica dependiendo de la necesidad. Una imagen
perdurara al paso del tiempo, ya sea gréafica, visual o material; en el campo
de lo visual son imagenes que se graban con facilidad, y son de un gran
impacto para el observador.

La imagen crea espacios mentales y expande la sensibilidad del espectador.
En ella se integran muchos componentes que la hacen al mismo tiempo un
vehiculo y un productor de cultura. El creador de la imagen puede actuar
en una amplia escala de intenciones, reflexivas, intelectuales, culturales o
comerciales.

2.13.1. LAIMAGEN FOTOGRAFICA

La imagen fotogréfica es, en primera instancia una imagen técnica. “La ima-
gen técnica es una imagen generada por aparatos, por lo tanto, es un pro-
ducto que proviene de textos cientificos aplicados, las imagenes técnicas
vienen a ser productos indirectos de textos cientificos. Esta caracteristica les
otorga, tanto histérica como ontolégicamente, una posicion diferente de la
de las imagenes tradicionales!*? Historicamente, las imagenes

52. Flusser, Vilém. Por una Filosofia de la Fotografia. Pag 17
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tradicionales, es decir las obtenidas sin intervencion de una maquina, pre-
ceden a los textos en decenas de miles de afios; tal es el caso de las pin-
turas rupestres, mientras que las imagenes técnicas suceden a textos muy
avanzados. Ontolégicamente, las imagenes tradicionales son abstracciones
de primer grado, pues se abstraen del mundo concreto; en cambio, las ima-
genes técnicas son abstracciones de tercer grado: abstraen de textos que
abstraen iméagenes tradicionales que abstraen, del mundo concreto. Desde
este mismo punto de vista, las imagenes tradicionales designan fenémenos,
mientras que las imagenes técnicas designan conceptos.

"El mundo al que aparentemente designan las imagenes técnicas se presen-
ta como su causa, y ellas mismas, como el ultimo eslabdn de una cadena
causal que las une sin interrupcion a su significado: el mundo refleja rayos
solares y otros rayos son registrados mediante dispositivos épticos quimicos
y mecanicos sobre superficies sensibles, que producen como resultado iméa-
genes técnicas" > Estas parecen encontrarse en el mismo nivel de realidad
que su significado; por eso, lo que en ellas se ve, no parece ser simbolos que
necesiten ser descifrados, sino sintomas del mundo, a través de los cuales se
reconoce, aungue indirectamente, al mismo.

En las imagenes tradicionales se reconoce facilmente el caracter simbdlico,
puesto que entre ellas y su significado se interpone una persona (un pintor,
por ejemplo). Esta persona elabora los simbolos pictéricos en su cabeza,
para después transferirlos mediante pincel sobre la superficie. Para descifrar
este tipo de imagenes es necesario decodificar la codificaciéon que se pro-
dujo en la cabeza del pintor. En el proceso fotogréafico la obtencidn de una
imagen ocurre a través de una camara fotografica y un operador humano,
esto parece no interrumpir la cadena entre la imagen y su significado; sin
embargo, el operador no sélo es quien aprieta el botdn de disparo también
puede darle un determinado sentido o significado a la imagen obtenida a
través de la camara por medio de técnicas de composicion, es decir, que
puede manipular la imagen antes de obtenerla.

"Nada se resiste a la aspiracion de las imagenes técnicas. No hay ninguna
actividad artistica, cientifica o politica que nos las busque, ninguna acciéon
cotidiana que no quiera ser fotografiada, filmada o grabada en video. Todo

quiere permanecer para siempre en la memoria, ser eternamente repetible.”>
a
"53. Ibid. Pag 18
54. Ibid. Pag. 22
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Todo acontecimiento apunta actualmente a la pantalla del televisor, a la pan-
talla de cine, al internet y a la fotografia para traducirse en situacion. Al
hacer esto, los actos pierden su caracter historico para convertirse en un rito
mé&gico y en un movimiento siempre repetible. El universo de las imagenes
técnicas, tal y como empieza a perfilarse alrededor de nosotros, se presenta
como la totalidad de los tiempos en que los actos y los sufrimientos circulan
sin cesar. Parece necesaria esta perspectiva apocaliptica para dotar el pro-
blema de la fotografia de los contornos que exige.

En resumen: las imagenes tradicionales son prehistéricas, mientras que, las
imagenes técnicas son post histdricas. Las imagenes tradicionales designan
fendmenos, es una manifestacion externa que se hace presente a la con-
ciencia de un sujeto y se materializa como objeto de su percepcion; mien-
tras que las técnicas designan conceptos, es decir, a la idea que forma el
entendimiento. Se trata de un pensamiento que es expresado mediante una
imagen. Por lo tanto, el caracter no simbdlico (sino mas bien objetivo) de
las imagenes, es la de liberar a los receptores de la necesidad de un pen-
samiento conceptual. Las imagenes técnicas suelen valorarse en si mismas
pues su obtenciéon es a través de maquinas y se supone que no hay una
intervencién externa y subjetiva para lograrse, sin embargo, es posible decir
que estas iméagenes si son simbdlicas, incluso, pueden contener muchos
maés simbolos abstractos que las imagenes tradicionales, ya que el operador
de la maquina por la cual se obtienen es capaz de manipular la imagen aun
antes de conseguirla .De esta manera, las imagenes tradicionales son capta-
das por las imagenes técnicas quedando eternamente reproducibles.

La categoria bésica de la sociedad industrial es el trabajo: las herramientas y
las maquinas realizan trabajo cuando toman objetos de la Naturaleza para
comunicarlos, es decir, cuando transforman el mundo. Pero los aparatos no
realizan ningun trabajo de este tipo. Su finalidad no es cambiar el mundo,
sino cambiar el significado de éste. Su finalidad es simbdlica.

El fotégrafo produce, trata y almacena simbolos. Siempre ha existido gente
dedicada a esta labor: escritores, pintores, compositores, etc. Y al hacerlo
fabricaba objetos: libros, pinturas, partituras, etc.; objetos que no se con-
sumian, sino que servian como portadores de informaciones: eran lefdos,
contemplados y tocados. No eran un fin, sino un medio. Actualmente, esta
actividad es realizada mediante un aparato o dispositivo. En consecuencia,
los objetos de informacién son cada vez mas eficientes y de mayor alcance,
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ademas de tener la capacidad de programary controlar todo tipo de trabajo
convencional. Este es el motivo por el que hoy en dia la mayorfa de los seres
humanos estan ocupados con y en aparatos de programacion y control de
trabajo. Antes de que se inventaran los aparatos para obtener imagenes,
dicha ocupacion era considerada como servicio, como trabajo intelectual y
como fendmeno marginal, mientras que en nuestros dias tienen una impor-
tancia central. Por consiguiente, en los analisis culturales hay que aplicar la
categoria informacion en lugar de categoria trabajo.

La fotograffa tiene un impacto importante pues las imagenes que ejercen
una autoridad virtualmente ilimitada en una sociedad moderna son sobre
todo las fotogréaficas y el alcance de esa autoridad surge de las propiedades
y caracteristicas de las imagenes registradas con cdmaras. Se ha hablado
de que es un medio poderoso de informacién, expresion, comunicacion y
manipulacion.

"Esas imagenes son de hecho capaces de usurpar la realidad porque ante
todo una fotografia no es sélo una imagen, una interpretacion de lo real;
también es un vestigio, un rastro directo de lo real, como una huella o una
mé&scara mortuoria. Si bien un cuadro, aunque cumpla con las pautas foto-
graficas de semejanza, nunca es mas que el enunciado de una interpreta-
cion, una fotografia nunca es menos que el registro de una emanacion (on-
das de luz reflejadas por objetos), un vestigio material del tema imposible
para todo cuadro”.”

La tecnologfa que ya ha reducido al minimo el grado en el cual la distan-
cia que separa al fotdgrafo del tema afecta la precision y magnitud de la
imagen; ha suministrado medios para fotografiar cosas inimaginablemente
pequefias y también cosas inimaginablemente remotas como las estrellas;
ha conseguido que la obtencién de imagenes sea independiente de la luz
misma (fotografia infrarroja) y liberado el objeto-imagen de su confinamien-
to en dos dimensiones; ha reducido el intervalo entre observar la imagen y
tenerla en las manos (Polaroid); ha conseguido que no sélo las imagenes se
muevan (cine) sino que se graben y transmitan de modo simultaneo (video);
esta tecnologfa ha transformado la fotografia en una herramienta incompa-
rable para descifrar la conducta, predecirla e interferir en ella.

a
"5, Sontag, Susan. Sobre la Fotografia. Pag. 216
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"Pero la fuerza de las imagenes fotogréficas proviene, de que son realidades
materiales por derecho propio, depdsitos ricamente informativos flotando
en la estela de lo que las emitié, medios poderosos para poner en jaque a
la realidad, para transformarla en una sombra”>® La fotografia tiene facul-
tades que ningun otro sistema de imagenes ha alcanzado jaméas porque
no depende de un creador de imagenes. Aunque el fotdgrafo intervenga
cuidadosamente en la preparacion y guia del proceso de produccion de las
imagenes, el proceso mismo sigue siendo dptico-quimico (o electrénico) y
su funcionamiento automatico, y los artefactos requeridos seran inevitable-
mente modificados para brindar mapas ain mas detallados y por lo tanto
més Utiles de lo real. El origen mecénico de estas iméagenes, v la literalidad
de los poderes que confieren, implican una nueva relacién entre la imagen
y la realidad. Y aunque pueda decirse que la fotografia restaura la relacion
maés primitiva, la identidad parcial de la imagen y el objeto, la potencia de
la imagen se vive ahora de modo muy diferente. La nocion primitiva de la
eficacia de las imagenes supone que las imagenes poseen las cualidades de
las cosas reales, pero por el contrario se suele atribuir a las cosas reales las
cualidades de una imagen.

2.2. LA LUZ

El elemento mas importante para la fotografia es la luz ya que gracias a ella
es posible ver los objetos y el entorno. La fotografia se cimenta en el control,
manejo, impresion e interpretacion de la luz, ésta proporciona: criterios de
exposicion, atmasferas, efectos y uso de accesorios.

"La luz es una forma de energia que hace visible los objetos, dicha energia
viaja en diferentes longitudes de onda y cada una de ellas representa un co-
lor diferente. La suma de todas estas medidas las contiene la luz blanca”>’

Con el afan de definir lo que es la luz se han desarrollado diferentes teorias
para interpretar la naturaleza de la luz.

Para explicar la naturaleza de la luz, los filésofos de la antigua Grecia pro-
pusieron algunas teorias en las que ésta se confundia con el fendmeno de
la vision.

56. Ibid. Pag. 218
57. Cisneros Tapia, Arturo. Q'foto, Curso Bdsico De Fotografia Blanco Y Negro. Pag. 24
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"Segun decian los pitagdricos, la luz procedia de los objetos que se veifan y
que al llegar al ojo producia el efecto de la vision. En cambio, Euclides y los
platénicos sostenian que la sensacion visual se produce cuando los ‘haces
oculares’ enviados desde los 0jos chocan con los objetos y permite verlos.
Podria resumirse la idea de los platonicos acerca de la vision diciendo: ‘Ojos
que no ven, luz que no existe” *® De esta manera, los griegos se abocaron a
la solucién de estos problemas sin encontrar respuestas adecuadas.

Siguiendo el curso de la historia, los cientificos han propuesto diversas teo-
rias para explicar la naturaleza de la luz, siendo tres las méas importantes.
Estas son:

. Teorfa propuesta por Isaac Newton (corpusculos)
. Teorfa propuesta por Huygens (ondas)
. Teorfa de los Fotones

a) Teorfa de Isaac Newton: Esta teorfa fue planteada en el siglo XVII por el
fisico inglés Isaac Newton. “Segun Newton, la luz consistia en un flujo de pe-
quefifsimas particulas o corpusculos emitidos por las fuentes luminosas que
se movian con gran rapidez, logrando atravesar los cuerpos transparentes,
permitiendo de esta forma ver a través de ellos. En los cuerpos opacos, los
corpusculos rebotaban, por lo cual no se podia observar lo que habfa detrés
de ellos Sin embargo, experiencias realizadas posteriormente demostra-
ron que esta teorfa no explicaba en su totalidad la naturaleza de la luz.

b) Teorfa de Christian Huygens: Este cientifico holandés elabord una teoria
diferente a la de Isaac Newton para explicar la naturaleza y el comporta-
miento de la luz. "Postulaba que la luz emitida por una fuente estaba forma-
da por ondas, al igual que los cuerpos sonoros. Las ondas corresponden al
movimiento especifico que sigue la luz al propagarse.”®

Esta teoria puso de manifiesto que su poder explicativo era mejor que el de
la teorfa de Newton, lo que llevé a descartar definitivamente, en el siglo XIX,
la creencia de que la luz estaba formada por particulas.

a

"58. Paul Brandwein. Fisica, la energia, sus formas y sus cambios. México, 1984. Pag. 468
59. Ibid. P4g. 470
60. Ibid. Pag. 473
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¢) Fotones de luz: Aunque durante el siglo XIX se habia aceptado definitiva-
mente la naturaleza ondulatoria de la luz, experimentos realizados a princi-
pios del siglo veinte demostraron que la luz es a la vez onda y corpusculo;
es decir, se comporta como onda o como particula.

Max Planck (1858-1947), fisico aleman, premiado con el Nobel, considerado
el creador de la teorfa cuantica, fue el primero en enunciar que “la luz no
se comporta ni como una onda ni como una particula, sino que combi-
na las propiedades de ambas, una teorfa que desarrollo mas tarde Albert
Einstein.¢!

Para explicar la reflexion, la refraccion y la propagacion de la luz, se la debe
imaginar similar a una onda sonora, con una frecuencia y una longitud de
onda. Asi la luz, en cuanto a su propagacion, se comporta como una onda.
Pero, la energia de la luz es transportada, junto con la onda luminosa, por
unos pequefiisimos corpusculos que se denominan fotones.

2.2.1. ESTRUCTURA DE LA LUZ

Las ondas electromagnéticas transportan energia a través del universo se
pueden representar en un campo magnético y un campo eléctrico llamado
espectro electromagnético. “La luz es una modalidad de onda electromag-
nética; es la parte visible de este espectro que estimula la retina del ojo
humano para percibir los objetos del medio, se propaga en forma de rayos
en linea recta a una velocidad de 300 000 km/seg"®? Para calcular las ondas
luminosas existe una medida conocida como nandmetro, que equivale a la
millonésima parte del metro.

La luz irradiada por las fuentes de energia y que el ser humano percibe
como blanca, en realidad no lo es, al descomponerse esta luz por la refrac-
cion de sus rayos a través de un prisma se puede observar que se compone
de varios colores, que corresponden a cada longitud de onda.

Una de las primeras explicaciones del espectro visible viene de Isaac Newton,
fue él quien usé por primera vez la palabra espectro; del latin, apariencia o
aparicion, en 1671. En su libro llamado Optica al describir sus experimentos
en esta materia; Newton observd que cuando un estrecho haz de luz solar

61. Ibid. P4g. 474
62. Pratt, Jorge E. Curso de Fotografia en Blanco y Negro. Pag. 5
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Descomposicion del haz de
luz blanca a través del prisma
Pratt, Jorge E.

Curso de Fotografia en
Blanco y Negro.

Pdg.6

a

incide sobre un prisma de vidrio triangular con cierto angulo, una parte
se refleja y otra pasa a través del vidrio, mostrando diferentes bandas de
colores. “La hipétesis de Newton era que la luz estaba conformada por par-
ticulas de diferentes colores y que la diferencia en los colores era debido a la
diferencia de velocidades de cada uno de ellos, de modo que en un medio
transparente, la luz roja era mas veloz que la luz violeta. El resultado es que
la luz roja se doblaba (refractaba) menos que la luz violeta cuando pasaban
a través del prisma, creando el espectro de colores®®

Newton distingui® en el espectro siete colores: rojo, anaranjado, amarillo,
verde, azul, afiil y violeta. Imagin® que eran siete colores por una creencia
procedente de los sofistas, de la antigua Grecia, que decian que habfa una
conexion entre los colores, las notas musicales, los dias de la semana y los
objetos conocidos del sistema solar.

"Actualmente se reconocen predominantemente tres, los llamados colores
primarios de la luz: azul, verde y rojo, ya que se extienden sobre casi un

"63. Cisneros Tapia, Arturo. Q'foto, Curso Bdsico De Fotografia Blanco Y Negro. Pag. 4
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tercio del espectro, mientras que el cian y el amarillo solo ocupan una banda
muy estrecha®* Estos colores constituyen lo que se denomina el espectro de
luz visible, es una parte pequefia del espectro electromagnético.

2.2.2. CARACTERISTICAS DE LA LUZ

Cuando la energfa luminosa incide en la superficie de algin material pueden
darse varios efectos: transmision, absorcion, reflexion y refraccion.

La TRANSMISION es el paso de la luz a través de sustancias no opacas vy
puede ser:

* Directa, a través de un material transparente como el agua el aire o el
vidrio.

- Difusa, a través de un material semitransparente como el plastico, acrilico
0 papel calco.

64. Pratt, Jorge E. Op. Cit. Pag. 7
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Transmision de la Luz
Langford, Michael

La Fotografia Paso a Paso.
Pdg. 108

Absorcion de Luz
Langford, Michael

La Fotografia Paso a Paso.
Pdg. 108

« Selectiva, puede ser directa o difusa, se produce al atravesar materiales
trasltcidos de color, como un filtro, que deja pasar algunas longitudes de
onda y absorbe otras.

El efecto de ABSORCION sucede cuando un rayo de luz choca contra la
superficie de un objeto que impide su paso éste lo absorbe y ocasiona un
cambio en la longitud de onda convirtiéendola en calor, es el caso de los
objetos oscuros o negros.

Cuando la luz no traspasa sino que rebota en un cuerpo se llama
REFLEXION, éesta puede ser:

« Especular, siempre sobre superficies pulidas como metales, liquidos o cris-
tales. Cada rayo que incide en esa superficie es devuelto en esta reflexion y

el angulo de reflexion sera igual al angulo de incidencia.

« Difusa, es producida por superficies irregulares, rugosas o con calidad
mate, produciendo pérdida de intensidad direccional.
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« Selectiva, puede ser especular o difusa, es producida por superficies de
color.

La REFRACCION es el cambio de direccién que experimenta un rayo de luz
al pasar de un material transparente para penetrar a otro. Solo se produ-
ce si la onda incide oblicuamente sobre la superficie de separacion de los
dos medios y si éstos tienen indices de refraccion distintos. La refraccion se
origina en el cambio de velocidad que experimenta la onda. El indice de
refraccion es precisamente la relacién entre la velocidad de la onda en un
medio de referencia y su velocidad en el medio de que se trate.

2.2.3. CUALIDADES DE LA LUZ

A parte de ser un factor fisico imprescindible en el proceso fotografico, “la
luz posee una funcion plastica de expresién y modelado que otorga un
significado y caréacter tal que muchas veces ella sola determina la calidad de
una fotografia”.®

65. Langford, Michael. La Fotografia Paso a Paso. P4g. 107
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Esta otra funcion de la luz en la produccién fotografica se logra mediante las
cualidades de la luz, que son:

INTENSIDAD. Se define como el flujo luminoso que emite una fuente, la
intensidad de la luz natural dependera de las estaciones del afio o la hora
del dia, siendo mayor durante el verano al medio dfa. Cuanto mas intensa
sea la luz, mas oscuras y recortadas seran las sombras y mas brillantes las
zonas iluminadas; esto pasa al medio dfa, mientras que en las primeras y las
Ultimas horas de éste cuando la luz es menos intensa, las sombras se tornan
més alargadas lo que otorga mayor profundidad a la escena. Con las fuentes
artificiales la intensidad se mide con el voltaje de éstas.

DIRECCION: Se refiere al angulo de las luces respecto a la camara y al ob-
jetivo; de ésta depende dar volumen, textura y la intensidad a los colores
de los objetos. Puede también ayudar a ocultar o mostrar detalles. Segun la
direccién de la fuente puede ser:

« Iluminacién frontal. Abarca totalmente el frente del sujeto, al mismo
tiempo que proyecta las sombras detras de él, de modo que no apare-
cen en la toma fotogréfica.

« Luz lateral. Ilumina un costado del objeto aportando mayor dimension.
Resalta el volumen vy la profundidad de los objetos y destaca la textura
ademas da cierta fuerza al discurso de la fotograffa pero las sombras
pueden ocultar ciertos detalles.

« Contraluz. llumina toda la parte posterior del sujeto. Proyecta sombras
hacia la camara que dan mayor profundidad a la escena. Delinea al suje-
to con un halo de luz que lo hace resplandecer.

« Iluminacién cenital. Alumbra al sujeto por encima de él. Esta fuente de
iluminacion hace que las partes inferiores de un objeto permanezcan en
sombra, pero por otro lado ilumina los detalles que sobresalen de éste.

« lluminacion mixta. Se trata de una luz uniforme sobre todo el objeto;

procedente de dos o més fuentes de iluminacidon que no produce som-
brasy proporciona tonos muy sutiles.
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CALIDAD: Es la que determina la dureza o suavidad de la imagen. Se refiere
a la forma que la luz emana vy llega al objeto. Puede ser de forma:

« Directa, es decir que llega al sujeto directamente de la fuente sin pasar
por algun otro material. Destaca la textura y produce imagenes con un
alto contraste, tiene muy poco detalle en las sombras y resulta dificil
equilibrarlas con las altas luces.

« Difusa, llega al sujeto después de atravesar algun material que la sua-
viza y difunde. Produce menos contraste y se pueden rescatar algunos
detalles, ademas neutraliza las sombras.

COLOR: La calidad del color de algunas fuentes de luz se puede establecer
en términos de temperatura de color que es una medida que define el color
de una fuente luminosa con relacion a su apariencia visual y se expresa en
grados Kelvin (K). "Hay, al menos, un punto importante a tener en cuenta
al usar los valores de temperatura de color. El que, la temperatura de color
se refiere sélo a la apariencia visual de una fuente luminosa y no describe
necesariamente su efecto fotogréfico. Es posible que dos o més fuentes
luminosas se consideren como que tienen la misma temperatura de color,
pero los resultados fotograficos obtenidos con cada una de ellas pueden
ser muy distintos”.®® Todas las fuentes de luz, ya sean luz dia, tungsteno o
fluorescentes, emiten energia a una temperatura de color precisa en un
momento dado y no pueden permanecer uniformes en todo momento.
Algunos factores que afectan a la temperatura de color son la inclinacién
del sol, las condiciones del cielo (nubes, polvo, neblina), antigiedad de las
ldamparas, voltaje, reflectores, etc. Esta diferencia puede ser corregida du-
rante el positivado o mediante el uso de filtros de correccién de color. Si la
temperatura es baja, se intensifica la cantidad de amarillo y rojo contenida
en la luz, pero si la temperatura de color se mantiene alta habrg mayor nu-
mero de radiaciones azules.

La temperatura de color de la luz solar va cambiando segun el momento
del dia, ya sea por la mafiana o la tarde; y las condiciones atmosféricas.
Normalmente es de color rosa a dorado por la mafiana, amarillenta durante
las primeras horas de la tarde, y anaranjada hacia la puesta de sol, con una
tendencia a un color azul al caer la noche.

66. Prakel, David. La lluminacion. Pag. 28
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2.2.4. TIPOS DE LUZ

Como vya se dijo, todos los colores que el ojo percibe o que registra la
emulsién fotogréfica solo se hacen visibles por medio de la luz que incide
en el ojo y que proviene de una fuente energética, ésta puede ser natural
o artificial.

La luz natural emana del sol, es una fuente de iluminacion cuya calidad y
temperatura es variable pues a medida que el sol se eleva, discurre por el
cielo y se pone no sélo cambian los colores sino también la direccion, la
intensidad y el angulo. "Otros factores como la altitud tienen un impacto
importante en la calidad de la luz, pues en lugares altos ésta es directa y
dura; con una dominante azulada y un porcentaje méas elevado de rayos
UV; a nivel del mar el paisaje esta parcialmente iluminado por luz reflejada.
La atmosfera también influye en el modo que percibimos el ambiente ya
que las gotas de agua suspendidas en el aire dispersan la luz. En las areas
urbanas los edificios altos pueden bloquear la luz directa completamente, a
excepcion de la cenital; y la contaminacién puede producir una atmosfera
amarilla o sepia”® Controlar estos factores es posible, la luz natural se pue-
de difuminar o reflejar y el color se corrige con filtros. Es importante tener
en cuenta todo esto, pues al tomar una fotografia es posible que la pelicula
registre estos fendmenos que nuestro ojo no percibe. Otras fuentes de luz
natural son la lunay las estrellas.

La luz artificial es toda aquella que proviene de fuentes distintas al sol; puede
ser continua, como lamparas, focos, velas, chimeneas; o discontinua como
los destellos que emite un flash. Estas fuentes trabajan a diferentes tempera-
turas por lo que los tonos resultan diferentes a la luz blanca del sol.

La iluminacion artificial permite el control absoluto sobre la direccion, cali-
dad e intensidad de la luz ya que las fuentes luminosas se pueden desplazar,
suavizar o reflejar. “En la mayoria de los casos la luz artificial pretende repro-
ducir el efecto de luz natural, reservandose las iluminaciones para efectos
especiales. Para simular la luz natural hay que controlar la posicion de las
fuentes vy la calidad de las mismas con gran precision, esto requiere cierto
conocimiento y destreza”®® La utilizacion de fuentes artificiales tiene algunas

ventajas en cuanto al control y el tiempo de produccion ya que no depende
a

"67. Ibid. Pag. 70
68. Langford, Michael. La Fotografia Paso a Paso. Pag. 108
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de condiciones climaticas u horas del dia, sin embargo, impone algunas
limitaciones en relaciéon a la manera que el observador esta acostumbrado
a ver, por ejemplo que la luz del sol esta situada usualmente més alta que el
sujeto, a una gran distancia cubriendo todo el paisaje y la artificial restringe
la extension de la superficie iluminada; ademas, el sol como Unica fuente
provoca que los objetos arrojen sélo una sombra y no dos o tres, como
sucede al manejar varias luces. Para conseguir la iluminacién deseada pue-
den emplearse varios accesorios como difusores, reflectores, spots, viseras
o cajas de luz.

2.3. LA CAMARA FOTOGRAFICA

Usar una cdmara para hacer una fotografia es un medio para comunicar
algo, de la misma manera que un lapiz para hacer un dibujo, se trata de la
herramienta principal para construir un mensaje. La invencion de la camara
a finales de la década de 1830 impactd al mundo por su capacidad de cap-
tar en tan poco tiempo, tanto objetos sencillos como escenas complicadas e
incluso se llegd a pensar que la cdmara habia superado a los pintores. Una
vez que resolvid problemas como captar una imagen completamente igual
a la realidad, ilustrar el movimiento de las cosas, presentar &ngulos y encua-
dres antes inimaginables; entonces se le dio la magnitud real al invento.

La cdmara es s6lo una maquina y no trabaja sola, si bien actualmente existen
muchos adelantos tecnoldgicos en la fabricacion de las cdmaras fotografi-
cas, esto no es lo Unico necesario para hacer una buena fotografia, pues
debe tener algo més que detalles nitidos. El tema y la forma son cada vez
mas importantes, por lo que es primordial conocer no sélo la técnica sino
también el empleo de elementos plasticos compositivos como los tonos,
la textura, la linea, etc. todos componentes que pueden ayudar a que una
fotografia tenga una mayor fuerza visual para comunicar su mensaje.

2.3.1. LA FOTOGRAFIA Y LA VISTA

Se puede pensar que la camara y el ojo humano trabajan de la misma ma-
nera, no es asi. Y esto lo explica Michael Langford en su libro La fotografia
paso a paso; haciendo menciéon de varias similitudes entre ambos. En el
proceso de vision del ojo humano la luz llega al 0jo a través de la cornea y la
pupila, y la abertura variable del iris regula su intensidad; se sirve de un lente
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el cristalino- para formar una imagen nitida y de una superficie sensible —la
retina- para registrarla.

De la misma manera, la luz llega a la camara a través de la abertura del ob-
Jjetivo, que puede graduarse mediante un diafragma, también emplea una
lente y una superficie sensible. Tanto la lente del ojo como la de la camara
pueden enfocarse a diferentes distancias y forman una imagen invertida.
Estas son las similitudes pero hay diferencias basicas entre el ojo y la camara,
que deben conocerse para que las imagenes fotografiadas no parezcan
después muy diferentes a lo que se recuerda haber visto.

La primera gran diferencia es la vision selectiva, la vision humana esta con-
trolada en parte por el 0jo y en parte por el cerebro. Esto permite que se vea
solo el objeto de interés y se discrimine lo que no lo es, provocando que el
resto de la escena luzca borrosa. La camara no puede hacer esto por sf sola,
capta toda la informacion de los objetos circundantes, importen o no. Al
momento de tomar una fotografia debe explorarse bien el campo del visor
y hacer un encuadre correcto. Es poco probable que el ojo produzca una
imagen borrosa, aun cuando se cambie répidamente el punto de vista todo
se sigue viendo nitido, esto se debe a que el ojo enfoca automaticamente.
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En cambio con la cdmara debe hacerse un enfoque para cada encuadre o
plano que desee realizarse aln cuando los objetos se encuentren a la misma
distancia.

El resultado de la fotografia también es diferente a la accion de ver; al mirar
a través del visor la escena estd enmarcada por un rectdngulo, pero la mis-
ma escena vista por el 0jo sélo esté limitada por la atencion. Una fotografia
se toma desde un punto fijo y las proporciones del formato determinaran de
qué forma se interrelacionan los diversos elementos.

La cdmara reduce un imagen tridimensional a una bidimensional, la que se
forma en el ojo también es de dos dimensiones pero se percibe la tridimen-
sionalidad porque el cerebro sintetiza la informacion de ambos ojos que
miran la escena desde dos puntos de vista ligeramente diferentes, de esta
manera interpreta ambas imagenes formando una con las tres dimensiones.
La distancia también se determina a partir de la posicion relativa de los ob-
jetos y la del observador; en una fotografia plana, la sensaciéon de profundi-
dad se comunica a través de la perspectiva y la yuxtaposicion de los objetos.
El movimiento para el ojo es sélo un cambio ya sea del que estd observando
o de los objetos en la escena; para representarlo en una fotografia se puede
recurrir al emborronamiento, a un paneo o con un golpe de zoom.

La sensibilidad del ojo y de la pelicula también es diferente, el ojo se ade-
cUa a la situacion luminica del ambiente, la apreciacion de los colores varia
seguin la cantidad de luz o la fuente de que provenga. La retina es capaz de
adecuarse a condiciones de muy poca iluminacion, aumentando su sensibi-
lidad a la luz cientos de veces. La pelicula tiene una sensibilidad fija pero, a
diferencia del ojo, acumula luz; es capaz de registrar escenas muy oscuras
aumentando el tiempo de exposicion.

La pelicula exagera el contraste, mientras que para el ojo es posible percibir
con el mismo detalle una escena con partes muy iluminadas y partes en
penumbra, para la pelicula esto es imposible ya que no tiene un procesa-
dor que interprete ambas y puede ocurrir que si se expone para la parte
luminosa, las zonas poco iluminadas resultardn completamente negras o
al exponer para la penumbra la zona de mayor luz aparezca casi blanca.
De cualquier manera provocaré que se pierda detalle en la toma. Ya que la
pelicula no interpreta ni puede enfrentarse a los contrastes que lo hace el
0jo, existen peliculas con diferentes sensibilidades y para fuentes luminicas
especificas.
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La Camara Oscuray su - 2.3.2. ANTECEDENTES DE LA FOTOGRAFIA

funcionamiento
http.//formasenlaventana.

Los antecedentes histéricos de la cdmara fotogréfica se remontan a mucho
blogspot.com

antes del logro de la primera imagen fotogréfica aproximadamente al siglo
XVI cuando se utilizaba la camara oscura para realizar retratos.El principio
basico en el que se basaba la camara oscura o estenopeica, fue menciona-
do por Aristételes, Roger Bacon y por Leonardo Da Vinci. Este consiste en
que si se tiene un cuerpo vacio (una caja, una habitacion, etc.) hermético
a la luz, con un orificio puntual (llamado estenopo) en una de sus caras,
dirigido a un objeto iluminado, éste proyecta su imagen invertida en la cara
opuesta. “Leonardo describe en su obra De Renum Natura este principio
con las siguientes palabras: Digo que si el frente de un edificio, iluminado
por el sol tiene una vivienda frente al mismo, y que si en la fachada que no
enfrenta a | sol se hace una abertura redonda y pequefia, todos los objetos
iluminados proyectaran sus imagenes a través de ese orificio, y serén visibles
dentro de la vivienda, sobre la pared opuesta, que deberé ser blanca, y alli
estaran invertidos® La claridad de la imagen es inversamente proporcional

"69. Fontcuberta, Joan. Fotografia: Conceptos y Procedimientos, una Propuesta Metodolégica.
Pag. 83
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a la distancia entre el estenopo y el plano de proyeccion y directamente
proporcional al diametro del estenopo, es decir, que la nitidez de la imagen
proyectada aumenta al disminuir el diametro del estenopo.

En los siglos XVII 'y XVIII se fabricéd una cdmara oscura portatil de 60 cm de
largo y ademas se le afiadié una lente al extremo de una de sus caras mien-
tras que el otro extremo quedada cubierto por un vidrio semiopaco. “La
imagen procedente de la lente llegaba hasta el vidrio y podia verse desde
fuera de la cdmara. Un modelo semejante a la camara réflex, colocaba el
vidrio sobre la superficie horizontal superior de la caja a donde la imagen
llegaba mediante un espejo colocado en un angulo de 45°'7° La ventaja
era que no producia la imagen invertida y el dibujante podia calcar directa-
mente la imagen colocando un papel traslicido sobre el vidrio. Después se
perfeccionaron los modelos dotédndolos de lentes distintas para mejorar la
sensacion de perspectiva.

En 1807 un cientifico inglés llamado William Hyde Wollaston, inventd la ca-
mara lUcida, que se valia de “un dispositivo de prismas que se colocaban a
modo de gafas que permitian la vision simultdnea de un fragmento de la
realidad y de la superficie de dibujo; el movimiento del lapiz debia reseguir
los rasgos de esa imagen virtual, que de esta forma quedaban trazados
sobre el papel”* La cdmara lUcida podia ser facilmente transportada y se
convirtié en otro sustituto mecanico de la habilidad artistica.

No hubo grandes adelantos en la construccién de camaras hasta después
de la invencion del daguerrotipo en 1839, que puso al alcance de todos la
oportunidad de captar y fijar imagenes, de manera que se requirié fabricar
camaras mas versatiles. Los formatos nuevos iban desde los que usaban
placas completas de 6.6 x 8.5 pulgadas hasta de un noveno de placa, 2 x
2.5 pulgadas.De ahi en mas la tendencia en general fue hacia los formatos
menores.

La primera camara popular fue inventada por George Eastman en 1889,
tomaba 100 fotografias de 7 cm de ancho y la pelicula debia ser enviada
al fabricante para que la revelara. Afios mas tarde, en 1891, Thomas Alba
Edison, trabajando sobre una camara para cine, empled la pelicula de

£

70. Newhall, Beaumont. Historia de la Fotografia. Pag. 9
71. Fontcuberta, Joan. Fotografia: Conceptos y Procedimientos, una Propuesta Metodolégica.
Pag. 86
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Daguerrotipo  Eastman cortada por la mitad, con lo que quedo reducida a 35 mm, la per-
http://cesiarenteriacordova.  for a ambos lados para facilitar el arrastre en la camara y el proyector.
blogspot.com
En 1924 un empleado de E. Leintz, un fabricante aleman de microscopios,
disefid una pequefia camara que empleaba la pelicula de cine de 35 mm vy

La Primera Cémara Portatil . } . , .
le dio el nombre de Leica, fue la primera camara de precision de 35 mm.

de Kodak

Langford, Michael . . . -
La Fotografia Paso a Paso. Hasta la segunda guerra mundial las camaras mas populares utilizaban pe-

Pag. 24 licula en rollo y los fotografos profesionales usaban placas. Las camaras con
buenos objetivos eran muy caras y para medir la exposicion habfa que uti-
lizar tablas o un exposimetro muy grande. “Durante las décadas de 1950
y 1960 los avances en dptica y la produccion de camaras réflex de un solo
objetivo extraordinariamente precisas, hizo del 35 mm el més versatil de los
formatos”.”?

En 1948 se inventd el primer sistema de fotografia instantanea llamado
Polaroid, este procedimiento emplea una camara y pelicula especiales, su

a
72 Langford, Michael. La Fotografia Paso a Paso. Pag. 25
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principal ventaja es poder ver los resultados de manera inmediata. Tiene
algunos inconvenientes como que del tamafio de la cdmara depende el de
la copia, los materiales son costosos y la manipulacion de la imagen muy
limitada porque se obtiene directamente la impresion sin negativo.

2.3.3. TIPOS DE CAMARAS

Las camaras fotograficas se clasifican segun el formato de pelicula que uti-
lizan para captar la imagen. La calidad de la imagen serd mayor cuanto
mayor sea el tamafio del formato. Puesto que cada parte de la escena le co-
rresponde una mayor parte de la superficie de la pelicula para reproducirla.
Los formatos principales son: pequefio o de 35 mm, mediano de 120 mm 'y
grande de 4 x 5 pulg. El formato define también el tamafio y manejabilidad
de la camara.

Cdmaras de formato pequefio. Usan pelicula perforada en rollo de un an-
cho de 35 mm, sin embargo, el tamafio real de los fotogramas es de 24 x
36 mm. Este es el formato méas popular por su manejabilidad, ademas en el
que existen mayores adelantos técnicos.

Cdmaras de formato mediano. Estas utilizan rollos de pelicula sin perforar
de un ancho aproximado de 6 cm. La pelicula va adherida a una tira de pa-
pel opaco y enrollada alrededor de un carrete de plastico. El aumento de la
calidad de la imagen en proporcién al formato de 35 mm es notable ya que
cubre una superficie hasta 45 veces mayor.

Cdmaras de gran formato. Utilizan hojas individuales de pelicula, llamada
placas por su rigidez. La placa se coloca en un chasis plano con una trampa
de luz, dotado de una cortinilla que se retira cuando la placa esta dentro de
la cdmara lista para exponerse a la luz. £l objetivo y el plano focal estan su-
jetados por dos montantes que permiten sus movimientos independientes
de tal manera que corrigen cualquier desviacion éptica. Con estas camaras
se generan imagenes de gran calidad pero es de dificil manejo y tanto el
equipo como los accesorios son muy costosos.

2.3.4. CARACTERISTICAS DEL SISTEMA REFLEX

Las cdmaras réflex de lente Unica, normalmente denominadas SLR, del inglés
Single Lens Reflex, son cdmaras que utilizan una Unica lente para enfocar
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sobre el plano de imagen. El visor SLR es el que ofrece mayor fidelidad pues
laimagen que brinda es la que toma el objetivo. De manera que el encuadre
observado es idéntico al que se plasmara sobre el negativo.

"Enfocar es formar nitidamente la imagen sobre la pelicula dependiendo de
la distancia a la que se encuentra el sujeto a fotografiar, el enfoque se logra
cuando los rayos de luz con un mismo origen atraviesan una lente y forman
una imagen, cuando convergen en un mismo punto. Cada punto de una
escena tiene su correspondiente en la imagen proyectada por un lente es
una réplica exacta del original. Los rayos de luz formados por el objetivo se
proyectan en un plano, llamado plano focal!” La distancia de enfoque del
motivo a fotografiar va afectar la profundidad de campo, cuanto més cerca
sea el enfoque, menor seré la profundidad y cuando més lejos esta el moti-
vo, mayor es la profundidad de campo. El enfoque en las cdmaras manuales
se logra mediante el visor de pantalla de enfoque en el que se aprecia la ni-
tidez, una vez seleccionada la escena o motivo se gira el mando de enfoque
hasta apreciar la maxima nitidez en el punto de la pantalla.

"73. Pratt, Jorge E. Curso de Fotografia en Blanco y Negro. Pag.13

81



Las camaras automaticas y semiautomaticas tienen un enfoque automatico,
se trata de un mecanismo que permite regular la distancia del objetivo a la
pelicula para poder formar nitidamente las imagenes de los distintos pla-
nos de la escena. Cada distancia de enfoque implica méaxima nitidez en un
plano, la imagen de cualquier otro plano aparecera borrosa en cuanto mas
alejada se encuentre de la distancia seleccionada.

Existen dos tipos de visor, los visores épticos y sistema réflex. Los visores
Opticos presentan un desfase entre lo que se aprecia a través de la celda de
éste y lo que realmente capta el objetivo, a este fendmeno se le llama error
de paralaje. Para obtener exactamente el encuadre que se desea se debe
tomar en cuenta esta distancia mas alta que tiene el visor con respecto al
objetivo. El visor réflex elimina cualquier tipo de error de paralaje y la imagen
visualizada tiene corregida tanto la inversion vertical como la horizontal gra-
cias a que tiene incorporado un pentaprisma. Este “es un dispositivo dptico
que como su propio nombre indica, es un prisma de cinco caras. Tres de
estas caras son plateadas, las otras dos son espejos: uno corrige la inversion
lateral y el otro la vertical”.”*

74. Langford, Michael. Op. Cit. Pag. 29
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Otra de las ventajas de las SLR es que, como la imagen que ofrece el visor
es la misma que proviene del objetivo, si se aplica algun filtro fotogréfico o
alguin otro accesorio que altere la imagen, se podra previsualizar el efecto
introducido por el mismo, esto no es posible con otras camaras.

"La imagen captada por el objetivo en forma de luz llega al pentaprisma
tras dos reflexiones. Después de atravesar el objetivo la luz llega, en un
primer momento, al espejo interno y de ahi rebota (se refleja) y se forma la
imagen sobre una pantalla mate. La imagen formada sobre la pantalla mate
es recogida por el pentaprisma que corrige las inversiones, tanto la lateral
como la vertical. La imagen que se ve a través del visor es la que devuelve
el pentaprisma”.”> Cuando se acciona el disparador, al tiempo que se abre el
obturador, el espejo interno se levanta y entonces la luz ya no se desvia en
direccion a la pantalla mate ni al pentaprisma, sino que impresiona directa-
mente el negativo.

" 75, Ibid.
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2.3.5. MECANISMO DE EXPOSICION

Exponer es el efecto y duracion de la incidencia de la luz sobre la pelicu-
la fotogréfica segun las condiciones luminicas, es decir, la cantidad total o
volumen de luz que recibe la pelicula. La exposicion se controla regulando
la cantidad de luz que entra a la camara (diafragma) asi como el tiempo
durante el cual la luz entrara en ella (obturador).

"La exposicion es producto de la intensidad luminosa de la escena existente
y de la magnitud de la abertura del diafragma y del tiempo o velocidad
de obturacion ya que ambas al funcionar permiten que la pelicula reciba
la cantidad de luz apropiada. Por lo tanto se entiende que la exposicion es
la correcta combinacion de los dos mecanismos que proporcionan luz a la
pelicula. Cuando la cantidad de luz que recibe la pelicula es sensiblemente
insuficiente se dice que se subexpone la toma, y cuando recibe una mayor
cantidad de luz a la necesaria, existe una sobreexposicion”.’®

2.3.5.1. DIAFRAGMA

La cantidad de luz que entra a la cdmara puede controlarse por medio del
diafragma, éste “estd formado por un conjunto de laminillas dentro del
objetivo que solapan, determinando en su centro un orificio de diametro va-
riable que controla la cantidad de luz que pasa a través de él"”” Su magnitud
de abertura puede modificarse por medio de un dial o un anillo de control,
que se encuentra rodeando el cuerpo del objetivo.

Cada giro del anillo produce una abertura circular de diferente diametro,
ésta se expresa con numeros f. La escala estd ordenada de tal forma que
cada abertura transmite una intensidad que es la mitad de la anterior y el
doble de la siguiente. La mayoria de las camaras tiene una escala similar de
aberturas maxima y minima: 1.4, 2.8, 4, 5.6, 8, 11, 16, 22. Existen algunos
modelos de camaras que cuentan con posiciones de paso intermedias: 3.5,
45,6.3,92, 12, etc.

El nimero f menor corresponde a la magnitud més grande de abertura del
diafragma, por el contrario los nimeros mayores representan una magni-
tud de abertura progresivamente mas pequefia. Ademas de limitar y variarﬁ

A
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la intensidad de luz que pasa a la pelicula, el diafragma también determina
la profundidad de campo o zona de nitidez que se extiende por delante
y por detras del sujeto enfocado. La zona de nitidez es la distancia com-
prendida entre los limites mas proximos y mas lejanos dentro de los cuales
saldrén perfectamente reproducidos, es decir nitidos, todo lo que ahi se
encuentra.’® La profundidad de campo es mayor cuanto menor sea la mag-
nitud de la abertura del diafragma y aumenta cada paso que se cierra. Por el
contrario es menor cuanto mayor sea la magnitud de abertura del diafrag-
ma. La profundidad de campo también se altera con la distancia focal, que
es la distancia entre el objetivo y la pelicula, cuanto mayor sea ésta, menor
serd la zona de nitidez y mayor si la distancia focal es corta.

2.3.5.2. OBTURADOR
El obturador se encuentra montado dentro del cuerpo de la camara, consis-

te en dos cortinillas de tela metélica ubicadas delante de la pelicula cuando
se oprime el disparador la primera cortinilla se recorre dejando una rendija

"78. Ibid. Pag. 16
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que se cierra transcurrido el tiempo de exposicion, cuando la segunda cor-
tinilla se cierra sobre la primera.

“Es un mecanismo de precision que abre y cierra el paso de la luz hacia la
pelicula y permite graduar la duracion del efecto de la luz sobre la superficie
de la pelicula. Al estar cerrado la pelicula permanece en oscuridad total y
cuando se abre se produce la exposicion a la luz en la pelicula. Al periodo de
tiempo que el obturador permanece abierto, se le llama tiempo de exposi-
cion por la duracion de su accion, o velocidad de obturacion por la rapidez
en que actia".”®

Las velocidades de obturacion son fracciones de segundo, cada una dobla
la velocidad que le antecede y es la mitad del valor posterior. Se expresa de
la siguiente manera: 1", 1/2, 1/4, 1/8, 1/15, 1/30, 1/60, 1/125, 1/250, 1/500,
1/1000, 1/2000; sin embargo, en las camaras aparece simplemente como
una numeracion, sin fraccion: 1, 2, 4, 8, 15, etc. Algunas cdmaras poseen ve-
locidades intermedias y otra funcion llamada bulbo, con la que se mantiene
abierto el obturador el tiempo que requiera el fotdgrafo.

79. Ibid. Pag. 16
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2.3.5.3. PROFUNDIDAD DE CAMPO

"Se denomina profundidad de campo a la distancia comprendida entre los
puntos mas proximos y mas lejanos que se reproduce con nitidez en una
fotografia. Todo campo de enfoque abarca un determinado intervalo de
distancias alrededor del plano de enfoque con una profundidad o zona de
nitidez variable

Cuando la profundidad de campo es insuficiente, pueden quedar desenfo-
cadas grandes partes de la escena y cuando es excesiva, aparecen nitidos
todos los motivos contenidos en ésta.

La profundidad de campo puede controlarse en funcién de los siguientes
factores:

« la abertura de diafragma utilizada
« la distancia de enfoque, y
« la distancia focal del objetivo

a
80. Ibid. Pag. 19
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Abertura de diafragma

La abertura de diafragma es el medio méas inmediato para controlar la zona
de nitidez o profundidad de campo en una fotografia. “Para una longitud
focal y una distancia fijas, la profundidad de campo aumenta a medida que
disminuye la abertura de diafragma, y viceversa”® La profundidad de cam-
po sera tanto mayor cuanto menor sea la abertura de diafragma.

Distancia de enfoque

La distancia de enfoque es la longitud que hay entre el objetivo y el mo-
tivo a fotografiar. “La profundidad de campo sera menor cuanto menor es
la distancia de enfoque, y por el contrario, a mayor distancia de enfoque
mayor profundidad de campo”® De manera que la posibilidad de enfocar
nitidamente una escena va a ser mayor cuanto mas lejos se esté de ella y los
motivos mas cercanos a la camara tendran un mayor desenfoque.

Distancia Focal

"La distancia focal es la distancia que hay entre el diafragma del objeti-
vo y la pelicula. Cuanto mayor es el tamafio de la imagen en la pelicula,
menor sera la profundidad de campo que se obtenga con una abertura
determinada”®

Para las mismas distancias de enfoque y abertura de diafragma, la profundi-
dad de campo serd menor cuanto mayor sea la longitud focal del objetivo y
viceversa. Es decir con teleobjetivos se tendra menos profundidad de cam-
po que con objetivos de longitud focal normal 'y gran angulares.

2.4. OPTICA FOTOGRAFICA

La manera en que llega la luz reflejada por los objetos a impresionarse en la
pelicula fotografica dentro de una cdmara es a través de un objetivo, que es
un tubo montado al frente del cuerpo de la camara que dirige el haz de la
luz hacia el interior ésta; dentro tiene unos lentes, que pueden ser de cristal
o de pléastico.

Ny

81. Cisneros Tapia, Arturo. Op. Cit. Pag. 46
82. Ibid.
83. Ibid.
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Lente Divergente Lente Convergente

Punto Focal

Con el fin de mejorar la calidad de la imagen o dar un togue creativo se
pueden colocar frente al lente del objetivo otras lentillas llamadas filtros, que
dan diferentes efectos finales sobre la fotograffa.

2.4.1. LENTES FOTOGRAFICOS

Las lentes que componen al objetivo, se encuentran situadas una tras otra,
el sistema Optico de las lentes se encuentra en una posicion, formay dimen-
sion determinadas. Las lentes del objetivo, estan destinadas a construir la
imagen real de un objeto al plano focal, donde se sitda la pelicula.

“Las lentes pueden tener seis diferentes formas dependiendo de si sus su-
perficies son convexas o concavas y pertenecen a dos tipos basicos: ‘posi-
tivas' o ‘negativas’. Una lente positiva (convergente) formaréd una imagen
real detras de ella, mientras que la lente negativa (divergente) formara una
imagen ‘virtual’ que puede proyectarse en una pantalla. La razon de esta
importante diferencia puede ser comprendida imaginando la lente como
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fragmentos de prismas y considerando las trayectorias tomadas por los ra-
Y
YOS de luz"#

Por si misma una lente positiva tiene varios defectos o aberraciones, dentro
de un objetivo la luz pasa a través de una serie de elementos, lentes positi-
vas y negativas disefiadas de modo que los errores individuales respectivos
se anulen mutuamente.

2.4.2. OBJETIVOS

Cuando la luz incide en un objeto, suele reflejarse en todas direcciones.
No se forma ninguna imagen porque los rayos se sobreponen, se necesita
de un instrumento que los controle. Como se menciond anteriormente el
objetivo es un dispositivo colocado en la cdmara, cuya funcion principal es
dirigir los rayos de luz que emanan de los objetos al plano focal. Se trata
del elemento més importante de la cdmara pues es el que forma la ima-
gen. "Como un prisma, un objetivo desvia los rayos de luz, recogiéndolos
y dirigiéndolos: pero en vez de tener las superficies planas de un prisma, el
objetivo esta curvado. Distintos rayos inciden en su superficie en angulos
diferentes, y debido a ello algunos rayos son desviados més que otros. Un
objetivo 'positiva’ (més grueso en el centro que en sus bordes) hace conver-
ger la luz; un objetivo ‘negativo’ (mas delgado en su centro) hace divergir la
luz® Entonces sélo un objetivo positivo puede crear una imagen real para
proyectar porque conduce todos los rayos que llegan a él desde un punto a
otro punto por detras del objetivo.

Los objetivos tienen dos caracteristicas bésicas: la longitud focal y la lumino-
sidad. "Cuando los rayos de luz paralelos penetran en un objetivo positivo,
convergen en un punto detras de él. La distancia desde este punto al centro
del objetivo es la ‘longitud focal' de este objetivo. Las lentes ligeramente
curvadas delgadas tienen longitudes focales mas largas que las muy curva-
das y gruesas.'®

El nimero de la distancia focal se encuentra en la montura del objetivo, y
siempre aparece representado por una letra F, y esté expresado en

o
84. Ibid. Pag. 47 :
85. Ibid.
86. Ibid.
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milimetros: F 24mm, F 50 mm, F 135 mm, etc. La distancia focal determina
el tamafio de la imagen sobre el formato de la pelicula, y por lo tanto, el
angulo de vision que el objetivo abarca.

La luminosidad de un objetivo nos indica la cantidad maxima de luz que
puede transmitir hasta el plano focal; depende del didmetro de los com-
ponentes y elementos que lo conforman, de su longitud, del trayecto que
ha de atravesar la luz en el interior de la cdmara desde el objetivo hasta la
pelicula. La luminosidad tiene una relacion entre la abertura maxima del ob-
jetivo y su distancia focal; se puede calcular dividiendo el didmetro méximo
de la abertura del diafragma, entre la longitud focal

2.4.2.1. TIPOS DE OBJETIVOS

Segun su angulo de visién existen varios tipos de objetivos, los de focal fija
que pueden ser:

ANGULARES. Estos objetivos abarcan un espacio de toma muy amplio,
fluctian entre los 180° hasta los 62°de angulo de vision. La ventaja méas
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importante de estos objetivos es la posibilidad y por su rango de enfoque le
permite acercarse mas a la escena. Su corta distancia focal ofrece una con-
siderable profundidad de campo incluso con grandes aberturas de diafrag-
ma y a una distancia de enfoque reducido, ademas logra una perspectiva
mas amplia. Tiene como desventajas que exagera las relaciones de espacio,
ampliando la distancia aparente entre los objetos. Los gran angulares lla-
mados "ojos de pez" de menos de 21 mm pueden producir distorsiones
muy evidentes provocando que las lineas horizontales y verticales parezcan
curvarse.

NORMALES. Tienen un angulo de vision de entre 46° a 50°, se les llama
“normal” porque proporciona una perspectiva natural y un angulo de toma
similar al del ojo humano. El area de cobertura es menor que la del angular
y los objetos no apareceran tan grandes o tan cercanos como con un tele-
foto.

TELEFOTOS. Poseen una distancia focal mayor a la del objetivo normal,

abarcan un angulo desde los 29° a los 2°. Su efecto es opuesto al de los
angulares, abarcan una menor porcion de la escena por lo tanto los sujetos
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a fotografiar apareceran més cercanos. Su uso principal es para conseguir
un acercamiento a sujetos inaccesibles y para obtener detalles de objetos
lejanos. Estos objetivos comprimen las distancias, aplanan las perspectivas
y son poco luminosos razén por la que se recomienda utilizar velocidades
rapidas o un tripié para obtener imagenes nitidas. Asi mismo los objetos
lejanos parecen estar mas cerca uno del otro de lo que se encuentran en
realidad.

Y los de focal variable:

ZOOM. Los objetivos zoom son aquellos que pueden variar la longitud focal
cubriendo diferentes dngulos de vision, sin variar el foco, esta caracteristica
exige una construccion optica mas compleja. Como ventaja puede sustituir
el uso de varios objetivos aunque son menos luminosos que los objetivos
de focal fija.

MACRO. Un objetivo macro tiene la capacidad para enfocar a una distancia

muy corta. Estos zooms, se caracterizan porque enfocan a distancias sufi-
cientemente cortas, reproduciendo los elementos o iméagenes enfocados
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a un tercio o cuarto de su tamafio real. La distancia focal de los objetivos
macro se encuentra entre los 50 a 200 mm. Son perfectos para realizar fo-
tograffas de cerca a flores, insectos y motivos pequefios.

2.4.3. FILTROS FOTOGRAFICOS

Los filtros pueden desempefiar diversas funciones como equilibrar situacio-
nes cromaticas, retener el espectro luminoso, afadir efectos o permitir el
paso solo de la luz de su mismo color, etc. Pero “..su finalidad es mejorar y
reforzar el mensaje de la fotograffa, mediante dos aspectos bésicos: la co-
rreccion y el efecta”’; algunos filtros permiten ambas posibilidades.

Se clasifican por su finalidad en:

* Proteccion

* De correccion de color

* Polarizador

* De contraste para Blanco y Negro
* De efectos especiales

* Lentes de acercamiento o lentillas

"La base de la fotograffa con filtro se basa fundamentalmente en el recono-
cimiento de dos hechos:

19l filtro nunca debe ser una meta por si mismo sino sélo un elemento de
ayuda para configurar la fotograffa.

2° Menos es més. Una fotografia discretamente filtrada, puede tener més
fuerza expresiva que otra demasiado filtrada” 8

Utilizar los filtros puede ayudar en la construccion de una imagen y aportar
elementos crométicos o efectos para facilitar expresar un mensaje, senti-
miento o concepto, pero antes debe tenerse un conocimiento béasico del
manejo y funcionamiento de la cdmara asi como tomar en cuenta que los
resultados de dicho uso seran variables.

87. Maschke, Thomas. Técnicas de Fotografia con Filtro. Pag. 7
88. Ibid.
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"Cualquier filtro degrada la calidad de la imagen, a menos que el objetivo
haya sido concebido para usarse con un filtro. La degradacién de la calidad
varfa desde algo insignificante hasta defectos intolerables y cuanto mayor
sea el formato menor importancia tiene la pérdida de calidad"®; las razones
basicas de éste efecto son la reflexion y la refraccion de la luz.

La refraccion de la luz afecta la calidad de la imagen de dos maneras: en
funcion del espesor del filtro y en funcion del indice de refraccion del ma-
terial del que esta construido el filtro. “Un rayo de luz que incide paralelo
al eje del objetivo no se refracta, uno que lo hace de forma oblicua puede
refractarse; cuanto mayor sea el campo de imagen del objetivo, mayor po-
dréa ser el angulo de incidencia de los rayos vy el efecto de refraccion puede
hacerse también mas notorio. De manera que cuanto mas delgado sea el
filtro y cuanto mas préximo esté su indice de refraccion al del aire, menor
sera el efecto que produzca”. @

2.4.3.1. SISTEMAS DE FILTROS

Los sistemas de filtros estan dados por los fabricantes; existen dos sistemas
(en diferentes variaciones): los enroscables y los de insercion. Los filtros en-
roscables son la manera mas sencilla de colocar un filtro delante del obje-
tivo de la camara, pues para ello solamente tiene que encajar la rosca de
éste con la del filtro de manera que deben ser del mismo diametro aunque
también se puede utilizar un filtro de un diametro mayor y colocarlo con
ayuda de un adaptador. Si el filtro es de un didmetro menor aunque pueda
adaptarse es posible que produzca un vifietado en la toma.

Los filtros de insercién existen sélo en dos medidas con las que cubren to-
dos los diametros de objetivo, desde 36 hasta 82 mm. Esto se consigue
mediante un portafiltros que se coloca delante del objetivo con un anillo
de acoplamiento. Tiene dos sistemas ‘el A (de aficionado) y comprende los
didmetros de objetivos de 36 a 62 mm, y el P (profesional) que abarca los
diametros de 48 a 82 mm"*

El portafiltros tiene en total cuatro ranuras en las que se pueden insertar los
diferentes filtros, de manera que se pueden utilizar individualmente o en
a
" 89, Hicks, Roger y Shultz Frances. Fotografia en Blanco y Negro. Pag.101
90. Ibid.
91. Maschke, Thomas. Op. Cit. Pag. 9
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combinacion. “Estos filtros estan hechos de acrilico o de vidrio organico. Se
trata de un material bastante resistente a las roturas o a los rasgufios aunque
con temperaturas bajo cero son algo fragiles y cuando se ladean pueden
romperse. No obstante las marcas de desgaste no merman la calidad”.*

También se han desarrollado portafiltros que pueden plegarse y asi alojar
filtros 1amina, méascaras de papel, gasa, etc. Y éste se coloca con una rosca
de acoplamiento al objetivo de la camara.

"Los filtros de gelatina estén fabricados de manera que los colorantes se di-
suelven en gelatina, pudiendo asi conseguir una mayor uniformidad y den-
sidad de color; se colocan mediante un portafiltros. Estos y los de acetato
estan formados por una pelicula muy delgada. Como son tan finos y no
tienen montura su manejo es dificil e incbmodo, pero su calidad dptica es la
mejor”.%* Su principal ventaja es que la gama de colores es muy amplia y se
pueden combinar varios filtros. Deben conservarse de manera adecuada ya
que son sensibles a la luz y al calor y se decoloran rapidamente.

92. Ibid. P4g. 10
93. Hicks, Roger y Shultz Frances. Op. Cit. Pag. 102
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2.4.3.2. FILTROS PARA BLANCO Y NEGRO

En la fotografia en blanco y negro no se usan los filtros para colorear o pin-
tar la fotograffa pues carece de colores; éstos se imprimen como matices de
gris, de manera que se usan filtros de color para contrastar y dar una gama
de tonos grises mas amplia y diferenciarlos entre sf. “Cuando no se utiliza
filtro los verdes, rojos y azules aparecen muy semejantes, pues el ojo huma-
no reacciona a los colores en forma distinta a la de la pelicula para blanco 'y
negro ya que la emulsion no responde homogéeneamente a los colores. En
comparacion con el ojo humano, es hipersensible al azul e hiposensible al
verde vy al rojo"

La solucion a esta dificultad se puede resolver con el uso de filtros, “el color
de un objeto puede ser visto porque el rayo de luz blanca (que contiene
todos los colores) que incide en él absorbe alguno de los colores y refleja
el resto de ellos, que son los que se pueden observar”?> El funcionamiento
de los filtros para blanco y negro es el mismo permiten el paso de algunos
colores a la pelicula y eliminan o matizan los demas. Para aclarar el color
de un motivo se utiliza un filtro de color lo mas parecido al tono de dicho
motivo y para oscurecerlo se usa un filtro de color complementario, es decir,
el color situado en posicion opuesta en el circulo cromatico.

Los filtros que se utilizan para blanco y negro son: amarillo, verde-amarillo,
verde, naranja y rojo, algunos autores incluyen también el azul cuya utiliza-
cion principal es para retrato ya que subraya los tonos de la piel y mejora
el detalle del rostro, no asi para paisaje pues aclara de manera significativa
el color del cielo, sin embargo, si hay una neblina poco densa en el paisaje
este filtro la hard méas notoria.

El uso y funcion de los filtros para blanco y negro son muy diversos y se en-
cuentran referidos en la mayoria de los textos especializados en fotografia,
cada autor les atribuye, segun su experiencia, diferentes funciones ademés
de la regla general de aclarar su color propio y oscurecer el complementa-
rio, asi que a continuacion se enumeraran algunas de las caracteristicas mas
significativas de cada uno de ellos.

a
"94. Cisneros Tapia, Arturo. Op. Cit. Pag. 5
95. Ibid. Pag. 25
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Filtro amarillo, absorbe tanto la luz azul como la ultravioleta, con lo cual
los cielos de las fotos en blanco y negro aparecen ligeramente méas oscuros,
atenua las pecas y aclara la piel en los retratos. Es adecuado para paisajes,
retrato, desnudos, arquitectura o fotografias a grandes distancias ya que
también aclara la neblina.

Filtro verde-amairillo, tiene un tono ligeramente méas verdoso que el ama-
rillo; tiene béasicamente la misma funcién que el amarillo pero al mismo
tiempo aclara los arboles, follaje y motivos verdes en general.

Filtro verde, elimina el rojo y el azul y deja pasar el verde y el amarillo.
Diferencia las diversas tonalidades del verde para dar diferentes matices a
la vegetacion de éste color y no salga completamente negra. Es adecuado
para equilibrar las transiciones tonales entre prados, arboles y hojas. Se uti-
liza para retratos porque equilibra la tonalidad rojiza de los focos de ilumi-
naciony da a la piel tonalidades mas naturales. Se utiliza generalmente para
paisajes con abundantes motivos vegetales.

Filtro naranja, elimina la luz azul y la ultravioleta se le puede considerar
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un filtro de efecto pues oscurece de manera evidente los tonos azules. Se
consigue un alto nivel de contraste entre el cielo y los demas elementos que
componen la imagen. Se utiliza para oscurecer el follaje y las partes verdes
de las flores. Atraviesa la neblina y hace més nitidas las fotografias. En las
superficies nevadas resaltan las sombras y la estructura de la escarcha y la
nieve mejoran enormemente.

Filtro rojo, tiene como caracteristica principal crear fuertes contrastes para
dar un efecto mas dramatico. Convierte el azul del cielo casi en negro y el
rojo casi se torna blanco. La arena, la nieve y la escarcha aparecen muy bien
delineadas; aclara la piel bronceada y contornea los motivos en una escena
brumosa ya que este filtro atraviesa también las capas ligeras de la niebla
consiguiendo asf una fotografia méas nitida. Proporciona un fuerte contraste
con las flores de tonos mas claros en especial las rojas. También aplana la
imagen y disminuye la perspectiva.

Existen filtros coloreados parcialmente, se llaman filtros degradados de
campo partido que tienen una mitad transparente y otra coloreada cuya
intensidad aumenta hacia el borde, se utilizan para corregir sélo una parte
de la fotografia o para reducir la intensidad de las zonas excesivamente
luminosas.

Ademés de los filtros de colores, en la fotografia blanco y negro también se
utilizan filtros de correccion como los filtros UV o Skylight,los polarizadores
y los filtros ND o de densidad neutra.

Los filtros UV son de color neutro y su funcién es bloquear la luz ultravioleta
que puede causar falta de nitidez. Este filtro puede permanecer delante del
objetivo todo el tiempo, es utilizado como protector. No provoca pérdidas
de luz, evita la falta de nitidez y mejora la calidad de la imagen.

La funcion principal del filtro polarizador es eliminar reflejos, lo logra de-
jando pasar determinadas vibraciones de luz y otras las borra. Estos refle-
jos pueden venir de superficies metélicas o lacadas o del agua, incluso del
vapor de miles de particulas de agua, o sea en el aire. El uso de este filtro
tiene algunas desventajas, en primer lugar oscurece dos diafragmas, lo que
puede resultar en una menor profundidad de campo o una imagen movida.
Ademas el efecto del filtro polarizador sélo es visible con luz lateral y aproxi-
madamente a 40°.
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Los filtros grises o de densidad neutra se utilizan para controlar la can-
tidad de luz que incide en la cdmara, sin que afecte a la calidad cromatica
de las iméagenes.

Por el material con el que estan fabricados (vidrio dptico gris neutro de alta
calidad), filtran todo el espectro visible, permitiendo la reduccién de la in-
tensidad de la luz sin que se altere el color o el contraste. Mediante su uso
disminuye la cantidad de luz que llega a la pelicula. Esto permite trabajar
con diafragmas abiertos o tiempos de exposicion largos.

Los filtros ND sirven para reducir la cantidad de luz sin afectar al equilibrio
del color; reducir la profundidad de campo; aumentar los tiempos de ex-
posicion, especialmente al fotografiar lluvia, cascadas para lograr un efecto
barrido uniforme o para eliminar objetos en movimiento, como personas, a
causa de la larga exposicidon que provoca este tipo de filtros.

Existen filtros de Central ND que tienen un degradado gris que empieza
desde el centro hacia exterior. Este filtro esta pensado para los objetivos
gran angular, ya que captan menos luz en la parte exterior, efecto que se
contrarresta con este filtro. El Unico inconveniente que tiene es su elevado
precio.

También hay filtros de Degradado Neutro, que estédn coloreados con un
degradado de extremo a extremo; es muy utilizado por los fotografos de
naturaleza, ya que sirve para compensar la relaciéon de contraste entre el
punto mas luminoso y el mas oscuro. Normalmente la parte gris cubre el
cielo y la incolora el suelo.

Finalmente, para usar filtros hay que tomar en cuenta dos cosas: la primera
es que la densidad de los filtros reduce la entrada de luz al objetivo y esto
se compensa con un mayor tiempo de exposicion, canto méas denso sea el
color del filtro mayor sera la exposicion, a esto se le llama factor de compen-
sacion. La segunda es que se debe enfocar con el filtro puesto para evitar
un enfoque borroso.

a
" 96. Langford, Michael John. Op. Cit. Pag. 18
97. Fontcuberta, Joan. Fotografia: Conceptos y Procedimientos, una Propuesta Metodoldgica.
Pdg. 42
98. Ibid
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2.5. MATERIALES FOTOSENSIBLES

Ya se ha mencionado que el elemento primordial para la fotografia es la luz,
pues es a través de ésta que crea imagenes pero igualmente importante es
el soporte sobre el cual son plasmadas estas imagenes. En este sentido “la
fotografia incluye dos etapas fundamentales: la formacién de una imagen y
la fijacion permanente de ésta”*

Existen precedentes remotos de los materiales fotosensibles pero el mayor
impulso que recibi¢ la fotoguimica se debid a los alquimistas medievales,
quienes en su afan por acercarse a la “piedra filosofal” dieron con las sales
de plata y sus propiedades. “El cloruro de plata la legendaria luna cornata
de los alquimistas, fue descrito por primera vez por Georg Fabricius en 1565.
El irlandés Robert Boyle cree descubrir en 1667 que el cloruro de plata se
ennegrece ‘con el aire’ y el aleman Wilhelm Homberg sostiene en 1694 que
es la ‘luz del sol" lo que oscurece una placa de hueso recubierta con una
solucion de nitrato de plata’”®’

Quien descubrio la sensibilidad a la luz de las sales de plata, diferenciando
los efectos propios de la luz y los del calor fue Johan Schulze en 1725, éste
"impregnd yeso con acido nitrico que fortuitamente contenfa plata; deja-
da esta preparacion al lado de una ventana, observé con sorpresa que la
parte que estaba de cara a la luz adquiria una fuerte tonalidad violeta y el
resto permanecia blanco. Recortd unas letras y las deposité encima de una
nueva mezcla, para comprobar al cabo de unos minutos que quedaban
perfectamente delineadas”* sin darse cuenta Schulze se habia acercado a
la cualidad propia de la imagen fotografica pero no logré fijarla y la accion
continua de la luz terminaba por desaparecerla. Quienes culminaron este
proceso con la obtenciéon de iméagenes estables fueron Nicéphore Niepce y
William Fox Talbot. Niepce se baso en los trabajos realizados anteriormente
de las sustancias que se endurecian o se hacfan insolubles a determinados
liquidos a causa de la luz y “consiguid poner a punto un sistema de placas
grabadas por la accion de la luz que denomind heliografias (< <helio>> =
sol; <<grafos>> = escritura)... La placa, inicialmente negra, se blanqueaba
en las zonas donde incidia la luz y en un grado proporcional a la intensidad
de la luz recibida; se obtenia, por lo tanto, un ‘positivo directo”.*® La imagen

99. Ibid. Pdg. 43
100. Ibid. Pag. 44
101. Ibid. Pag. 45

102

Ny



Primera Fotografia, "Vista
desde la ventana de Gras”
conseguida por Nicéphore

Niépce en 1826
http://alquimiasintitulo.
blogspot.com

a

mas antigua, realizada con ésta técnica, que se conserva data de 1826; esta
elaborada sobre una placa de peltre y necesitd de ocho horas de exposi-
cion.

Por otra parte Talbot en 1835 empled los haluros de plata y el papel como
soporte, “su método fue bautizado como calotipo (<<calos>> = bello;
<<tipo>> = imagen), utilizd como emulsion una mezcla de nitrato de plata
con yoduro potasico, que reaccionaban formando yoduro de plata, mucho
maés sensible que el cloruro y se sirvié de hiposulfito sddico para disolver el
haluro no afectado por la luz, fijador que sigue utilizdndose en la actualidad
para los materiales blanco y negro. El calotipo presentaba asimismo una
caracteristica fundamental: el yoduro era de color blanco, que se ennegrecia
con la exposicion a la luz; por lo tanto, las zonas claras de una escena que-
daban oscuras en la imagen y viceversa; se obtenia pues un negativo”.'®° La
manera en que se obtenia un positivo con éste método era refotografiando
el negativo o colocando un papel emulsionado debajo del negativo y expo-
niéndolo a la luz nuevamente, de forma que el negativo se convirtié en una
matriz de reproduccion.

"102. Ibid. Pag. 45
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Talbot contribuyd con dos ideas en 1841, "imagen latente” y "revelado’. Has-
ta este momento era la accion de la luz lo que hacia que el material emulsio-
nado se ennegreciera o se blanqueara gradualmente pero “Talbot advirtid
que incluso una impresion mas corta de luz dejaba una huella -<<imagen
latente>>- que aunque invisible o apenas perceptible, podia posteriormen-
te ser desarrollada con algun agente intensificador -<<revelador>>-... El
método concreto ideado por Talbot consistia en bafiar el negativo impresio-
nado en una solucién de galonitrato de plata y la imagen se hacia visible al
calentar el papel durante unos breves minutos”.'*

Para 1829 Louis-Jacques Mandé Daguerre forma una sociedad con Niépce
en la que se reconocia a Niépce como el inventor de: un medio nuevo para
fijar las vistas que brinda la naturaleza sin tener que recurrir a un dibujante.
Daguerre no aportaba méas que un supuesto perfeccionamiento de la cdma-
ra oscura y prometia mejorar la heliografia, pero a la muerte de Niepce en
1833, Daguerre hace algunas modificaciones al procedimiento de Niepce y
lo nombra daguerrotipia, minimizando la contribucion de su predecesor. “El
método consistia en pulir una placa de cobre recubierta de plata hasta de-
jarla reluciente como un espejo; luego se exponia a vapores de yodo que se
que formaba yoduro de plata fotosensible. Colocada la placa en una cdmara
oscura, se realizaba una exposicion de menos de media hora... La imagen
visible no aparecia hasta después de un revelado con vapores de mercurio
calentado: los gases formaban una amalgama con la plata reducida por la
luz. Se fijaba luego en una solucién saturada de sal comuin que insensibiliza-
ba el yoduro de plata residual y se lavaba”1%?

Posteriormente el escultor y fotdgrafo, Sir Frederick Scott Archer, propuso en
marzo de 1851, el método del colodién. Este “usé unas planchas de cristal
humedas al utilizar colodién en lugar de albumina como material de recu-
brimiento, para aglutinar los compuestos sensibles a la luz. Estos negativos
debian ser expuestos y revelados mientras estaban humedos. Los fotégrafos
precisaban de un cuarto oscuro cercano, para poder disponer de las plan-
chas antes de la exposicion y revelarlas de inmediato.'%

Este procedimiento representaba un importante desarrollo pues reducia el
tiempo de exposicién hasta quince veces con respecto al deguerrotipo. Algo
de lo més relevante, fue su aplicacion sobre diversos soportes ademas del
vidrio, como el cuero, el papel, el fierro, otros plasticos y cerdmicas. Sin
embargo presentaba dificultad para su manipulacion en exteriores. Fue el

)
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fotdgrafo britanico Charles E. Bennett en 1878, quien inventd una plancha
seca recubierta con una emulsion de gelatina y de bromuro de plata, similar
a las modernas. En 1879, Joseph Wilson Swan patentd el papel seco de bro-
muro.Por el afdn de buscar un soporte mas practico que el cristal aparece la
celulosa como superficie fotografica hacia 1886. Mas adelante, el acetato de
celulosa sustituituyd al celuloide.

En 1861, el fisico britanico James Clerk Maxwell obtuvo la primera fotografia
en color, con el procedimiento aditivo de color. Y para 1884 el americano
George Eatsman fabrico la primera pelicula en carrete de 24 exposiciones.
Eastman incluyd en 1891 la primera pelicula intercambiable a la luz de dfa.
De la pelicula sobre papel se pasd en 1889 a la pelicula celuloide, sistema
que se sigue empleando hoy en dia.

En 1907 se pusieron a disposicion del publico en general los primeros ma-
teriales comerciales de pelicula en color. Consistian en unas placas de cristal
llamadas Autochromes Lumiere en honor a sus creadores, los franceses Au-
guste y Louis Lumiere. En esta época las fotografias en color se realizaban
con camaras de tres exposiciones.

2.5.1. PELICULA FOTOGRAFICA PARA BLANCO Y NEGRO

La pelicula que se usa actualmente para la fotografia en blanco y negro uti-
liza bromuro de plata como principal componente sensible a la luz aunque
también se usan otros haluros. El revelador transforma en plata metélica la
imagen latente generada en estos compuestos por la accion de la luz.

2.5.1.1. TIPOS DE PELICULA

Actualmente existen cinco tipos principales de pelicula en blanco y negro:
sensible al azul, cromégena, ortocromatica, pancromatica e infrarroja.

La pelicula sensible al azul es utilizada cominmente en medicina, también
llamada pelicula radiografica. “En fotografia se emplea especialmente en la
reproduccion de plumas o trabajo que exija un poder extraordinariamente
alto1

a
"104. Cisneros Tapia, Arturo. Op. Cit. Pag. 5

105



Las peliculas cromégenas para blanco y negro, también conocidas como de
sensibilidad variable tienen como principal caracteristica la de utilizar tintes
en lugar de granos de plata para formar la imagen final. Pero a diferencia de
la pelicula color, el tinte forma un tono no un matiz, por tanto, el resultado
es un negativo monocromatico. Este tipo de pelicula debe ser procesada
con productos quimicos de revelado color tipo C41, sobre papel color o en
papel blanco y negro. Como ventaja adicional sobre las peliculas blanco y
negro convencionales, las imagenes obtenidas con las peliculas cromégenas
son mMas suaves con menos apariencia granulosa gracias al uso de tintes en
lugar de haluros de plata.

En la pelicula ortocromética, la sensibilidad de la emulsion incluye, ademas
del azul, al verde pero no al rojo y naranja. “Esto significa que los objetos ro-
jos y naranja aparecen negros en la copia final, y que los materiales ortocro-
maéticos pueden ser manipulados con seguridad bajo luz roja o naranja*®
Hoy en dia este tipo de pelicula se utiliza en las artes gréficas.

"Las peliculas pancromaticas son sensibles a todas las longitudes de onda
de luz visible, por lo tanto produce una imagen realista de una escena!"'%
Este tipo de pelicula es la mas utilizada actualmente, capta los colores en
diferentes tonalidades de grises y de esta manera se pueden distinguir los
colores de la escena.

"La pelicula infrarroja se cred para la fotografia aérea con el propdésito de
reproducir la vegetacion, porque las plantas muertas o enfermas aparecen
en colores diferentes a la flora sana’'%” Disefiada originalmente para fines
cientfficos y militares. Con este tipo de pelicula, los colores son siempre vivos
e irreales. "No son muy predecibles, porque dependen de muchos factores,
como la cantidad de infrarrojos en escena, la cantidad de otros colores a los
que la pelicula es sensible, el modo de cémo el tema refleje o absorba el
infrarrojo y la forma en que se combinen las radiaciones visibles y la infra-
rroja y que afectan a las distintas capas de la pelicula produciendo nuevos
colores 1%

105. Ibid.
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2.5.1.2. FORMATOS DE PELICULA

El concepto “formato” se refiere al tipo de pelicula determinado por el ancho
que tiene y las posibles perforaciones de los bordes, éste se representa por
un ndmero.

Las peliculas existentes en el mercado son las siguientes:

Pelicula 135 mm. También se denominan de “paso universal” o “standard”.
Son las mas empleadas en fotografia y cine. Tienen un formato de origen de
24 x 36 mm y cuentan con perforaciones en los bordes superior e inferior.
Se comercializan en carretes de 12, 24 0 36 exposiciones o en latas de varios
metros.

Pelicula de 120 mm. Esta pelicula tiene 6 cm de ancho. No tiene perforacio-
nes laterales. Segun la camara que se utilice esta pelicula puede ser en rollos
de: negativos 6 x 6 de 12 exposiciones; negativos 6 x 7 de 10 exposiciones;
negativos 6 x 4.5 de 16 exposiciones o negativos 6 x 9 de 8 exposiciones

Las peliculas para las camaras de gran formato utilizan hojas de pelicula
exceptuando el mas pequefio que se trata de pelicula de rollo. Este tipo
de pelicula tiene un sistema de chasis doble, y son relativamente pesados y
voluminosos. Los formatos estandar de estas camaras son: 4 x 5, 5x 7y 8 x
10 pulgadas y hasta 20 x 24 pulgadas.

2.5.1.3. ESTRUCTURA

La pelicula fotogréfica tiene una estructura compuesta por varias capas su-
perpuestas, no todas ellas son sensibles a la luz.

1. Capa protectora o antiabrasiva. Es una fina capa de gelatina endurecida
que refuerza la capa de emulsion protegiendo la pelicula para su manejo
durante el proceso fotografico.

2. Capa de emulsion. Es la capa que sustenta los granos fotosensibles de
los haluros de plata. Puede contener una dos o méas emulsiones diferentes,
las emulsiones tienen una relacion basica entre el tamafio del grano y sus
propiedades sensibles a la luz. La sensibilidad de la pelicula va en relacion
directa con el tamafio del grano, a mayor velocidad, mayor grano, cuanto
menor es la velocidad, menor sera el grano.
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3. Base o soporte. Es sobre la cual recae la capa sensible a la luz, comun-
mente es de triacetato o poliéster.

4. Respaldo antihalo. Esta capa evita la formacion de halos alrededor de la
imagen al atravesar y rebotar haces de luz. Se trata de "una soluciéon en ge-
latina de colorantes seleccionados que absorbe los rayos de luz que puedan
haber atravesado la emulsion, impidiendo la reflexion de los mismos evitan-
do que originen una segunda exposicion y con ello un velo en la pelicula. Es
una capa de gelatina que sirve como respaldo y frena también la tendencia
de la pelicula a curvarse, con lo cual mantiene plana la emulsion.

5. Capa antiestatica. La funcidon de esta capa es evitar la acumulacion de
cargas eléectricas que pudieran causar velos en la emulsion.

7

2.5.1.4. CARACTERISTICAS

Las caracteristicas generales de la pelicula fotografica son: Sensibilidad, Gra-
no, Latitud, Poder de Resolucion y Contraste.
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Sensibilidad. La sensibilidad de una pelicula es la respuesta de rapidez de
reaccion que la emulsion tiene ante la luz y sus distintas longitudes de onda
y radiaciones. Cuanto mas rapido reacciona una emulsion, necesita menos
luz para dar un resultado 6ptimo.

Entonces se puede decir que una pelicula es de alta sensibilidad o rapida,
cuando requiere un tiempo de exposicidn corto, es decir, una pequefia do-
sis de luz para dar una imagen aceptable; y por el contrario si el tiempo de
exposicion necesario es largo, se trata de una pelicula de baja sensibilidad
o lenta. Una pelicula que requiera de un nivel de exposicion intermedio se
suele denominar de sensibilidad media.

Las peliculas de alta sensibilidad son adecuadas para fotografiar en con-
diciones de luz muy bajas, permiten trabajar con aberturas cerradas y
con objetivos poco luminosos corrigen problemas de movimiento, tienen un
mayor tamafio del grano y menor nitidez y contraste.

Las de baja sensibilidad ofrecen mucha menos versatilidad con un menor
tamafio del grano y mayor nitidez y contraste que aumentan cuanto menor
es la sensibilidad

La sensibilidad determinada de cada pelicula se ajusta a las escalas utilizadas
por su fabricantes, los de cdmaras y exposimetros, que facilita y hace mas
precisa la exposicion. Estos sistemas de escalas son: ASA, DIN e ISO. El siste-
ma ISO, llamado asf por sus siglas en inglés International Standar Organiza-
tion, combina los sistemas ASA 'y DIN. Es un sistema de medicion aritmético
en el que la sensibilidad de la pelicula fotogréfica se dobla cuando se duplica
la cifra que expresa.

Grano. En las peliculas monocromaticas, los granos son particulas micros-
copicas de plata que constituyen las distintas zonas de densidades de la
imagen. La diferencia entre una pelicula y otra es en realidad el resultado
de una diferencia en el tamafio de los granos fotosensibles que recubren
su superficie. Los granos de haluro mas grandes son mas sensibles que los
pequefios por lo que la proporcidon de unos u otros definen la sensibilidad
de la pelicula. El tamafio del grano esté ligado a la sensibilidad, también lo
esta con la calidad: las peliculas de grano méas grande no podran registrar
tanto detalle como las més lentas de grano mas pequefio.
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Latitud. Se llama latitud de la pelicula a la tolerancia que tienen éstas al con-
traste, es la posibilidad que tiene ésta de mostrar mayor diferencia de tonos
grises; el intervalo de luminosidades que la emulsiéon es capaz de registrar
con detalle. A menor sensibilidad hay menos latitud y a mayor sensibilidad
mayor latitud, o sea, que capta una gama de grises méas amplia.

Poder de resolucion. Es la habilidad de la pelicula para obtener image-
nes de maximo detalle. El poder de resolucion de la emulsion depende del
grosor de la emulsién, que lleva consigo mayor o menor sensibilidad y se
reduciré conforme aumente ésta.

Contraste. "Es la aptitud que tiene la pelicula para formar un negro denso,
asi como, una transparencia casi completa, dependen en gran medida de la
distribucion de los haluros de plata® Una emulsion con haluros pequefios
y de un tamafio igual en general, es contrastada, y produce negativos con
poco mas de negro denso y blanco puro. Una emulsidon con haluros de di-
ferentes tamafios mezclados formaré una amplia escala de grises. Por tanto
las emulsiones més contrastadas son de grano extremadamente fino y de
baja sensibilidad, mientras que las menos contrastadas son de grano relati-
vamente grueso y de alta sensibilidad. EI contraste de la pelicula se clasifica
como bajo, medio y alto.

2.5.2. PAPEL FOTOGRAFICO PARA BLANCO Y NEGRO

La copia fotogréfica es el resultado final de la proyeccion del negativo sobre
un soporte de papel. "El papel fotografico también es sensible a la luz como
las peliculas fotogréficas, estos grados de sensibilidad se fijan con valores
ANSL Se compone de una base que da al papel sus caracteristicas fisicas, y
de una emulsion de bromuro de plata, ortocromética de baja sensibilidad y
contraste variable11°

Como vya se dijo el papel fotografico tiene una fina capa de emulsion sensi-
ble a la luz adherida a una base y segun su superficie sensible, puede tener
diferentes texturas y gradaciones de contraste. Casi todos los papeles para
blanco y negro son sensibles a la luz azul y verde de manera que se pueden
manipular bajo una luz rojo oscuro sin sufrir alteraciones.

y
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2.5.2.1. TIPOS DE PAPEL FOTOGRAFICO

La base, soporte fisico de la emulsién, da a la copia sus caracteristicas de
material, formato, textura y tonalidad. En funcion de ella, se pueden dife-
renciar dos tipos:

Papel de base de fibra (baritado)

En este tipo de papel la emulsion se adhiere a una hoja de papel de dife-
rente espesor; papel o carton, que se empapa por los liquidos de revelado
durante su procesado, requiriendo largos tiempos de lavado y secado, al
mismo tiempo durante el revelado precisa mas quimicos y mas pasos para
obtener la copia final; también debe esmaltarse para que se aplane pues se
curvan al secarse. Los papeles de base de fibra consiguen mejor calidad de
imagen, pero su manejo es mas complicado.

Papel de base plastica (RC o de resina)

"Se trata de un papel que tiene una base de fibra cubierta de resina de
polietileno por ambas caras, es un soporte impermeable e indeformable,
que permite reducir considerablemente los tiempos de lavado y secado’ Al
estar impermeabilizados, estos tipos de papel ofrecen ventajas en cuanto
a tiempo y costos pues requiere menos productos quimicos, acelerando la
produccion de copias. Aunque se estropeen menos es posible que su gama
tonal sea ligeramente inferior en comparacion con los papeles de fibra.

Otra variable en el papel es el contraste; los hay de contraste fijo, éstos se
distinguen con numeros del 0, minimo contraste, al 5, maximo contraste;
los siendo el que corresponde al nimero 2 el papel usado como normal.
Los suaves son Utiles para conseguir copias de contraste normal a partir de
negativos muy contrastados; los duros se emplean para negativos poco

contrastados. También existen papeles de contraste variable que cubren
toda la escala de gradaciones, tiene dos emulsiones una de bajo y otra de
alto contraste, se puede controlar el contraste mediante el uso de filtros. El
acabado de la superficie es otra caracteristica del papel fotogréfico, puede
ser: brillante, mate, semimate, aperlado, aterciopelado, satinados o con al-
gunas texturas. Esto ofrece una sensacion tactil aunque si la textura es muy

\marcada se pierden los detalles de la imagen.

“111. ibid.
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2.6. REVELADO Y POSITIVADO

El trabajo de procesado de pelicula y positivado (ampliacion) de las foto-
grafias se realiza en un laboratorio fotografico que requiere de algunas es-
pecificaciones pues los materiales fotosensibles con los que se va a trabajar
necesitan un tratamiento especial con ciertas condiciones.

Dentro del laboratorio, se debe disponer de una zona seca y otra himeda.
Los elementos que se ubican en cada una son: en la zona seca, la amplia-
dora con todos sus implementos, guillotina, mesa de luz, etc. y en la zona
humeda debe haber de tres a cinco bandejas, un poco méas grandes que el
papel, que se utilizaran respectivamente para el revelador, bafio de paro y
fijador, pinzas para cada uno de los quimicos y un termdmetro para medir la
temperatura de los quimicos que debe ser 20°C. Ademas, todo el laborato-
rio debe estar iluminado a parte de la luz normal con una luz de seguridad
que no dafia ni altera el papel fotogréfico, se puede lograr con un filtro de
seguridad o con un foco especial.

2.6.1. REVELADO DE PELICULA BLANCO Y NEGRO

Durante del proceso de revelado lo que le pasa a la pelicula es basicamen-
te que se vuelve visible la imagen latente y se fija la imagen. Al tomar una
fotografia la luz provoca que los haluros de plata que forman la emulsion
adherida a la pelicula se transformen. “Los materiales fotograficos estan
pensados para ser expuestos lo justo para que la luz provoque en ellos di-
minutos cambios en la estructura de los haluros, algunos de cuyos atomos
pasan a convertirse en plata, formando una imagen invisible o latente. A
continuaciéon en la oscuridad, se amplifica millones de veces el efecto con
un revelador**? En el momento que la luz toca los haluros, se convierten en
pequefios filamentos de plata negra. Cuando esta pelicula es tratada con
un revelador, éste agranda los filamentos de plata generando una imagen
de plata negra mucho més oscura que la originalmente formada. Posterior-
mente es necesario fijarla retirando los haluros de plata que no se convir-
tieron en metal.

Existe una cantidad considerable de autores que describen el proceso de re-
velado por pasos; con el fin de ofrecer un solo procedimiento, se extrajo del

a
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Curso de Fotografia en Blanco y Negro publicado por KODAK, el siguiente
método para revelar una pelicula blanco y negro. Se hizo esta eleccion por-
que al tratarse de un fabricante ofrece quimicos y tiempos especificos para
los productos a utilizar, segiin su manufactura. Para el revelado de la pelicula
en blanco y negro, se necesitan una serie de instrumentos y productos ba-
sicos. Por un lado el tanque de revelado con sus correspondientes espira-
les, donde montar la pelicula. Los diferentes productos quimicos: revelador,
bafio de paro y fijador. Un conjunto de probetas para preparar las soluciones
y un termoémetro para determinar su temperatura; y por Ultimo un reloj para
el control de los tiempos, en las distintas fases del revelado.

Eltanque de revelado es el elemento en donde se desarrollan todas las fases
del proceso, puede ser de una o dos espirales. Cuenta con una tapa que
estanca la luz, para que después de montar la pelicula en la oscuridad, en
su espiral correspondiente, sea posible seguir con el vertido de las diferen-
tes disoluciones a plena luz. El tanque se cierra con otro tapon a presion,
que impide el derrame de los liquidos, en las sucesivas manipulaciones del
recipiente.

Para cargar la pelicula en el tanque de revelado; en plena oscuridad se abre
el chasis del carrete y se extrae con cuidado la pelicula, insertandola en la
espiral y montandola en la ranura, evitando tocar la zona de la emulsién; la
pelicula debe quedar perfectamente colocada. Una vez colocada la espiral
en el interior del tanque, se enrosca la tapa para poder seguir con el reve-
lado.

Paso 1. Revelado.

Un revelador es un bafio alcalino cuya funcion es hacer visible la imagen la-
tente produciendo un ennegrecimiento a medida que aumenta su actuacion
sobre la pelicula y forma la densidad y el contraste en la imagen.

Revelador D76. Cerrado el tanque, se puede realizar el vertido de las solu-
ciones a plena luz. El revelador, que debera estar a la temperatura de 20°C
se diluye con agua en proporciones iguales (1:1). Para un tanque con un
espiral se preparan 400 ml y con dos espirales se preparan 600 ml. El reci-
piente se agita con cuidado el primer minuto constantemente; luego debe
detenerse por 50 s y volver agitar 10 s antes de cada minuto hasta terminar
el tiempo especificado para la pelicula.
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Paso II. Bafio de Paro.

Se trata de un bafio acido, su propdsito fundamental es neutralizar la acciéon
alcalina del revelador, su uso evita que el siguiente bafio fijador se impregne
con el revelador, sufriendo un desgaste prematuro.

Acido acético diluido. Al final del tiempo idéneo de revelado, se extrae el
revelador del tanque para poder continuar con el proceso vertiendo el bafio
de paro. El bafio de paro es una soluciéon acida débil que frena la accion
del revelador. En algunos casos este &cido suele ser sustituido por agua
corriente. De igual manera que con el revelador, el tanque se agita varias
veces durante un minuto. 400 ml. para tanque de un espiral y 600 ml. para
tanque de dos espirales.

Paso IIL Fijado.

Bafio acido cuya funcion es remover los haluros de plata que no hayan sido
revelados.

Fijador KODAK. Transcurrido el tiempo pertinente se vacia el bafio de paro
del recipiente y se vierte el liquido fijador. El fijador como su nombre indica,
estabiliza y fija la imagen, eliminando los haluros de plata no expuestos de
la pelicula. Al igual que en el proceso de revelado, se agita el tanque para
que el bafio sea uniforme en todo el negativo, un tiempo aproximado 13
minutos y agitaciones cada 30 segundos.

Paso IV. Lavado y humectado de la pelicula.

Una vez terminado el proceso de fijacion, se devuelve el contenido del tan-
que a su recipiente. La pelicula ya no es sensible a la accion de la luz y es po-
sible desenroscar la tapa hermética para proceder a su lavado. El tanque se
coloca debajo de agua corriente, durante un tiempo minimo de 20 minutos,
asegurandose que el agua se renueva y llega hasta el fondo del recipiente.
Para reducir el tiempo y la cantidad de agua necesaria del lavado se puede
utilizar un aclarador de hipo; que es un bafio alcalino que elimina la accién
del fijador, éste ayuda también a que la pelicula tenga una mayor duracion.
Transcurrido el tiempo de lavado se extraen los espirales del tanque y se
sumergen por 30 segundos en un bafio humectante (Photo-Flo) que ayuda
a que el agua escurra uniformemente y no se formen gotas en el proceso de
secado, también tiene una accién fungicida contra agentes bioldgicos.
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Paso VI: Secado de la pelicula.

Posteriormente se extrae la pelicula con cuidado de la espiral, colgadndola en
un lugar seco v libre de polvo, en donde se garantice su secado. Se puede
utilizar unas pinzas especiales para escurrir el exceso de agua, que pudiera
contener la pelicula. Una vez seca se procede a cortarla en tiras para mane-
jarla mas facilmente.

2.6.2. POSITIVADO EN BLANCO Y NEGRO

"La ampliacion es una forma de positivado del negativo sobre papel, la luz
que atraviesa el objetivo de la ampliadora agranda la imagen del negativo,
que se proyecta sobre el papel que actia de forma parecida a la pelicula” !t
Igual que en la pelicula cuando el papel se expone a la imagen proyectada
por el negativo a través del objetivo de la ampliadora se genera una imagen
latente; misma que se revela al someter el papel a un proceso quimico.

Los materiales para ampliar son: ampliadora, de tres a cinco bandejas donde
quepa el papel, pinzas, reloj de laboratorio, termémetro y dos probetas;
ademas de quimicos. Las bandejas con los quimicos se colocan una junto a
otra, la primera seré la del revelador, la siguiente el bafio de paro, el fijador
y el enjuague final.

Antes de realizar las ampliaciones se realiza una hoja de contactos que es
un proceso de positivado diferente, por contacto. En un cuarto oscuro, con
luz de seguridad, se coloca el papel con la emulsién hacia arriba, orde-
nando sobre ella los negativos con la emulsion hacia abajo, dicho de otra
manera, emulsidon con emulsion. Se recomienda cortar el negativo en tiras
de 6 cuadros, ya que la pelicula de 36 exposiciones cabe justo en una hoja
completa de 8 x 10 pulg. Luego aplastar con un vidrio limpio las tiras y el
papel. Se debe realizar una tira de prueba para poder escoger el tiempo de
exposicion correcto, para esto con un cartdn se debe ir tapando de a poco
para lograr franjas de distintas exposiciones. De esta gama de tiempos se
va a escoger el correcto y se seleccionaré el tiempo para la hoja en total. La
importancia de la hoja de contactos es que sobre ella se va a decidir qué
fotografias se van a ampliar asi como la correccién de los encuadres.

Ny

113. Ibid. P4g. 90
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Al realizar las ampliaciones se debe tomar en cuenta el enfoque, la limpieza
de los negativos, la correcta colocacion del negativo en la ampliadora y el
encuadre. A continuacién se detallara el proceso de ampliacion y revelado
descrito en el Curso de Fotografia Blanco y Negro de KODAK:

« Se coloca el negativo en el soporte del portanegativos con la emulsion
hacia abajo.

« Ajustar la altura de la ampliadora, subiendo y bajando la cabeza para lo-
grar el encuadre deseado, asi como el enfoque exacto, se debe realizar esto
con la maxima abertura del diafragma.

« Colocar una hoja de papel fotogréfico sobre la base con la capa de la
emulsion cara arriba.

« Ubicar el diafragma del objetivo en una abertura intermedia como /8 o
/11y exponer a la luz por el tiempo requerido.Para lograr la exposicion op-
tima se tiene que realizar una tira de prueba exponiendo por partes el papel
a diferentes intervalos de tiempo, una vez revelada se evalla para decidir
el tiempo apropiado para realizar la copia completa. Para revelar del papel
fotografico se realiza el siguiente procedimiento:

Revelado

Revelador Dektol. Se hunde el papel en el revelador, a 20°C aproximada-
mente, intentando que sea lo mas rapido y homogéneamente posible para
evitar manchas de diferencia de tiempo de revelado, se mueve la bandeja
constantemente para que el quimico se absorba en todas partes por igual.
El tiempo de revelado para papel de resina es de 2 a 3 minutos maximo 4
minutos y de 4 a 8 minutos méximo para papel de fibra. Una vez cumplido
este tiempo se toma con la pinza correspondiente y se deja escurrir por al
menos 10 sequndos, para cambiar el papel a la préxima bandeja.

Bafio de Paro

Para detener la accién del revelador se hunde el papel en el bafio de paro,
durante 1 a 3 minutos se agita suavemente la bandeja, pasado el tiempo se
escurre y pasa al siguiente quimico.

Fijador

Fijador KODAK. La introduccion del papel en el fijador se debe hacer igual
que en el revelado, con igual cuidado y constancia en el movimiento para
evitar manchas en la copia, al completar el tiempo de 3 a 5 minutos minimo
como tiempo final en papel plastico.
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Para el papel fibra se utilizan dos bandejas de distinto fijador, debe perma-
necer minimo 4 minutos en cada uno; después se toma con la pinza, se
escurre y se lleva a la Ultima bandeja.

Lavado
Se sumerge el papel fotografico en agua corriente para quitar todos los
residuos quimicos por un tiempo de 5 a 10 minutos.

Secado

Se debe poner la fotografia en una superficie que permita que el agua escu-
rra uniformemente y el papel se mantenga rigido. El papel fibra necesita ser
secado en una prensadora, porque si no se dobla completamente.

2.7. FOTOGRAFIA DIGITAL

Desde que se inventd la fotografia en 1827 las innovaciones técnicas con
tendencia a perfeccionar los soportes, las camaras y los objetivos han sido
incesantes. Pero durante méas de 150 afios el proceso fotografico se ha
seguido basando en el mismo principio: la obtencién de imagenes expo-
niendo a la luz una pelicula revestida de emulsion quimica.

La invencion de la fotografia digital no es un cambio mas en este proceso
sino una verdadera revolucion en el modo de obtencion de iméagenes, pues
el principio en que se basa es completamente distinto al de la fotogra-
fla quimica o analdgica. “La captacién de imagenes se produce mediante
un sensor electrénico que ‘lee’ los valores cromaticos de la luz procedente
de los objetos fotografiados y los transforma en informacién digitalizada,
es decir, en datos informéticos. No obstante, considerando que el escéner
permite digitalizar un negativo o una diapositiva, es sensato pensar que
las camaras analdgicas seguirdn conviviendo durante largo tiempo con las
digitales, puesto que el grado de resolucién de la fotografia quimica es adn
mayor que el de la digital”'* Al margen de esto, la fotografia digital es una
innovacion tecnoldgica que ofrece la posibilidad de controlar de una forma
mucho més facil que la fotograffa quimica el proceso de obtencion, trata-
miento, archivo y difusién de las imagenes.

V4
114. Ramalho, José Antonio. Fotografia Digital. Ed. Anaya Multimedia. Madrid, Espafia. 2006
pag. 23
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Primera Camara Digital de
Steven Sasson y Sony Mavica
primer, prototipo real de
una camara digital
http.//www.neoteolmimages.
com

2.7.1. REFERENTES CRONOLOGICOS DE LA FOTOGRAFA DIGITAL

Algunas fuentes argumentan que Albert Einstein, quien gand el Premio
Nobel de Fisica en 1921 por sus trabajos del efecto fotoeléctrico, fue quien
inici6 la historia de la fotografia digital. Y algunas veces se incorpora en la
historia de la fotografia digital, la cdmara disefiada por Texas Instruments Inc.
en 1972. Sin embargo, esta era una cdmara eléctrica, pero que aunque no
utilizaba pelicula no era digital usaba solamente electronica analdgica.

El siguiente paso en la historia de la fotografia digital vino cuando Steven
Sasson de Kodak recibié un encargo por parte de su supervisor Gareth A.
Lloyd para construir una camara usando componentes electronicos de es-
tado solido y un sensor conocido como charge coupled device (CCD), que
obtuviese informacién éptica.

"En diciembre de 1975, y luego de cientos de horas de trabajo, Steve tenia
listo un prototipo de la camara de sus suefios. Entre las piezas que daban
vida a este verdadero Frankenstein tecnolégico se encontraba un objetivo
‘recuperadd’ del monton de piezas descartadas de la linea de ensamblado

119



de las camaras de Super 8; una grabadora de datos digitales en casete; un
conversor analdgico/digital (marca Motorola) ‘heredado’ de un voltimetro
digital; un sensor CCD bastante inestable que habia introducido en el mer-
cado Fairchild Semiconductor un par de afios antes; un buen pufiado de
circuitos integrados analdgicos vy digitales repartidos por media docena de
placas de circuitos impresos; y un ‘pack’ de 16 baterias de niquel-cadmio
capaces de entregar la corriente que requerfan para funcionar todo ese
amasijo se piezas.

Steve habia construido el circuito digital desde cero, utilizando las medicio-
nes de un osciloscopio como guia. El prototipo pesaba (sin baterfas) mas
de tres kilos y medio, y tenia el tamafio de una tostadora grande. Sasson
convencié a una asistente de laboratorio para que pose frente a la cdmara,
y le tomd una imagen en blanco y negro con una resolucion de 0.01 me-
gapixeles (la imagen contenfa menos de 10.000 pixeles en total), ya que el
sensor solo era capaz de capturar imagenes de unos 100 pixeles de alto.
Transferir la imagen de la memoria RAM de la camara a la cinta de casete
demord unos 23 segundos!1*

Después, en 1986, Kodak invento el primer sensor de megapixeles del mun-
do, con la capacidad de grabar 1.4 millones de pixeles que podian producir
una impresion de calidad fotogréfica de 5 x 7 pulgadas.

El primer prototipo real de una cdmara digital fue la Mavica (Magnetic Video
Camera — Camara Magnética de Video), realizada por Sony Corporation a
principios de los 80's. Esencialmente era una camara electronica de video
que producia imagenes fijas que eran grabadas en discos flexibles de 2
pulgadas.

"La Mavica usaba un dispositivo también un CCD cuyos origenes se pueden
rastrear hasta octubre de 1969. Esto fue cuando George Smith y Willard Bo-
yle, dos de los principales protagonistas en la historia de la fotografia digital,
inventaron el CCD en Bell Labs, donde estaban intentando crear un nuevo
tipo de semiconductor de memoria para computadoras.*1¢

Después de la Mavica, Apple introdujo la primera camara digital para con-

sumidores en 1994. “La QuickTake 100, esta camara fue co-desarrollada
V4

A

115. http://www.neoteo.com/la-primera-camara-digital-de-la-historia-14466
116. http://analisisgrafico.wordpress.com/2006/08/25/historia-de-la-fotografia-digital
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QuickTake 100, primera
cdmara digital para
consumidores de Apple
http.//www.vectronics-
appleworld.comcollection-
quicktake100.html

a

con Kodak, trabajaba con una computadora personal mediante un cable
serial y tenfa un sensor CCD de 640 x 480 pixeles. Podia producir ocho
imagenes almacenadas en su memoria interna, y también contaba con flash
integrado.*’

Debido a las restricciones del tamafio del procesador, la QuickTake 100 era
un poco grande, pero esto cambio y las camaras digitales modernas se pa-
recen cada vez mas a la forma de las camaras de pelicula. Existen camaras
muy pequefias y versatiles con gran capacidad de resolucion o camaras
tipo réflex para profesionales e incluso la mayorfa de los teléfonos celulares
cuentan con camara integrada.

Toda esta tecnologia fue desarrollada en poco més de 30 afios y al tiempo
que aumentan las capacidades de las camaras los precios se van reduciendo
de tal forma que la fotografia digital se ha convertido en un fenémeno coti-
diano tanto para fotégrafos profesionales como aficionados.

117. http.//www.neoteo.com/la-primera-camara-digital-de-la-historia-14466
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2.7.2. EL PROCESO FOTOGRAFICO DIGITAL

El principio del funcionamiento de las camaras digitales y las que usan peli-
cula es basicamente el mismo. En ambos casos, la camara debe hacer una
lectura de la cantidad de luz que emana de la escena fotografiada, o que se
refleja en ella, para poder captar una imagen de dicha escena.

Existen algunas diferencias importantes entre la fotografia digital y la analo-
ga: la manera en que se obtiene la imagen y como se almacena y su impre-
sion sobre una base material.

La camara tradicional usa un soporte fisico que tiene dos componentes ac-
tuando sobre un Unico elemento, la pelicula; los agentes quimicos (sales
de plata) y el soporte plastico. En la fotografia digital se separan estos ele-
mentos, usa una tarjeta de memoria para almacenar la imagen y en lugar
del producto quimico utiliza un sensor electrénico (CCD) para registrar la
luz transforméandola en impulsos eléctricos con una carga variable segun la
intensidad de esta.

122

Sensor CCD

El sensor esta compuesto por
una serie de pixeles, dispues-
tos en una matriz de lineas

y columnas. Tras registrar la
escena, el sensor envia los
datos a la memoria de la
cémara y posteriormente a la
tarjeta de memoria

Joan Puchal

Fotogrdfia Digital

Pdg. 19



El Charge Coupled Device (dispositivo de carga acoplada) o CCD, es un sen-
sor con diminutas células fotoeléctricas que registran la imagen. Desde alli la
imagen es procesada por la camara y registrada en la tarjeta de memoria.

La capacidad de resolucién o detalle de la imagen dependeré del nimero de
células fotoeléctricas del CCD. Este nimero se expresa en pixeles. A mayor
numero de pixeles, mayor resoluciéon. Actualmente las cdmaras fotogréficas
digitales incorporan CCD con capacidades de hasta ciento sesenta millones
de pixeles (160 megapixeles).

"Los pixeles del CCD registran gradaciones de los tres colores basicos: rojo,
verde y azul (abreviado RGB), por lo cual tres pixeles, uno para cada color,
forman un conjunto de células fotoeléctricas capaz de captar cualquier color
en la imagen. Para conseguir esta separacion de colores la mayoria de ca-
maras CCD utilizan una mascara de Bayer que proporciona una trama para
cada conjunto de cuatro pixeles de forma que un pixel registra luz roja, otro
luz azul y dos pixeles se reservan para la luz verde ya que el ojo humano es
més sensible a la luz verde que a los colores rojo o azul. El resultado final
incluye informacion sobre la luminosidad en cada pixel pero con una resolu-
cion en color menor que la resolucion de iluminacion.*t

Independientemente del tamafio del fotograma, la pelicula andloga posee
una determinada capacidad de almacenamiento, esto es, el nimero de fo-
togramas: 12, 24 o 36 para peliculas de 135 mm o de 9, 12, 18 o0 24 para
peliculas de 120 mm. En la cdmara digital el numero de fotografias que pue-
de almacenar se cuantifica por medio de los megabytes que posee la tarjeta
de memoria. De esta forma, cuanto mayor es la capacidad de la tarjeta de
memoria, mas fotos pueden guardarse. Las primeras tarjetas tenian 128,
256, 512 megabytes de memoria pero hoy en dia las hay de 4, 8, 16 y hasta
32 gigabytes de capacidad.

En la fotografia analoga las sales de plata forman granos, cada grano al-
macena un punto de la imagen, por medio de la combinacién de millones
de granos de sales de plata se compone la imagen que aparece registrada
en el fotograma; se puede afirmar que las dimensiones del fotograma de
la pelicula definen la resolucion de la imagen, es decir, su capacidad para
mantener la calidad al ser ampliada. En fotografia digital cada pixel podria

a
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compararse con un grano de sales de plata en la pelicula tradicional. La
resolucion de una camara digital se mide en pixeles o puntos y esta regida
por la capacidad del sensor CCD. La nitidez de la imagen ser& mayor cuanto
maés pixeles tenga, pues seré posible registrar mas detalles.

Para obtener impresiones sobre papel del proceso analogo, se debe reali-
zar un procedimiento quimico himedo, mientras que para la obtencion de
las fotografias digitales impresas el proceso no es quimico ni humedo, son
tintas sobre papel fotogréfico. No obstante existen actualmente minilabs
digitales, que son impresoras que utilizan procesos quimicos tradicionales
para hacer impresiones fotogréficas de las imagenes digitales. “Las fotogra-
flas entran al minilab digital mediante un CD-ROM integrado, entradas para
tarjetas de memoria o las recibe mediante un sitio web. El operador puede
hacer muchas correcciones, como el brillo o saturacion de color, contraste,
iluminacion de la escena, correccion de color, nitidez y recorte. Un laser de
matriz LCD / LED o Micro vélvula de luz (MLVA) a continuacién, expone el
papel fotogréfico con la imagen, que es procesada por el minilab como si
hubiera estado expuesto a partir de un negativo tradicional"***

2.7.3. TIPOS DE CAMARAS DIGITALES

La camara digital ofrece multiples ventajas al usuario: la inmediatez de la
visualizacion de una toma para repetirla si no es buena; la rapidez para tras-
ladar las imagenes a la computadora para su manipulacién o transmitirlas
sin necesidad de revelado o escaneado; asi como el ahorro econémico en
pelicula y servicios de laboratorio.

En contraparte, el mayor inconveniente de la camara digital es, como ya se
habia mencionado, su inferior resolucion; ello unido a que en algunos casos
puede resultar muy costosa por el elevado precio de las tarjetas de memoria
de gran capacidad. Por ello resulta importante conocer los distintos tipos
de camaras digitales que existen, se pueden distinguir cuatro tipos de estas,
incluidas todas en el pequefio formato:

e Camaras DSLR (Digital Single Lens Reflex)

Su estructura se basa en el mismo principio de las camaras SLR analégicas,
cuentan con el sistema Réflex cuya base es el pentaprisma, este mecanismo

119. http://en.wikipedia.org/wiki/Minilab
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Cémara DSLR

(Digital Single Lens Reflex)
ww.gruponeva.esblognoti-
cla2202

ya ha sido explicado anteriormente, es exactamente el mismo simplemente
en lugar de capturar la imagen en pelicula, "el sistema DSLR graba la ima-
gen a través de digitos que después procesa la camara y convierte en una
imagen."1?

Las camaras DSLR ofrecen una alta calidad de la imagen, gran control sobre
la profundidad de campo. En la mayorfa de los modelos, respuesta inme-
diata (o cercana) al encendido y al disparo; una alta sensibilidad (ISO), casi 4
veces mas sensible en promedio.

Ademas es posible intercambiar objetivos y utilizar los heredados de cama-
ras analogas con la misma montura, existe una amplia gama de objetivos de
calidad disponibles. Suelen incluir un formato RAW -generalmente propieta-
rio-, que consiste en un archivo sin procesar, en la mayorfa de casos sin com-
primir, que permite procesar las imagenes con mayor tranquilidad después
de la toma, y por lo general amplia gama tonal de 12 o mas bits por canal
de color. Y brindan rapidez de disparo, capturando en instante, inclusive la

\posibilidad de réfagas de entre 3y 14 fotografias por segundo.

©120. De Diego, Antonio. Fotografia Digital. Pag. 11
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Incorporan ademés una pantalla en la que se puede ver la fotografia inme-
diatamente después de la toma, y comprobar, con la ayuda de un histogra-
ma que la exposicion ha sido correcta.

e Cémaras tipo DSLR

Llamadas también compactas de gama amplia. “Su estructura es la mis-
ma que las camaras compactas pequefias, sin embargo, cuentan con una
Optica de gran calidad y amplias focales, por lo que se les relaciona con
las DSLR?'Una diferencia importante es que tienen el lente integrado al
cuerpo de la cdmara y poseen un visor optico paralelo al objetivo, asociado
a cierto error de paralaje, o uno electrénico. Suelen tener pantalla LCD para
visualizar las imagenes capturadas, cuenta con las opciones béasicas de sen-
sibilidad, flash, enfoque, balance de blancos, etc.

La mayorfa de las camaras de gama amplia estan equipadas con zoom y
flash, algunos modelos permiten la conexion de un flash externo. Para el
almacenamiento de las imagenes se sirven de tarjetas extraibles y tienen

Camara Compacta de Gama
Baja

http.//www.mareex.
comnewtag=camaras-
digitales

4
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incorporada una conexién USB para pasar la informacién a la computadora
directamente.

Dos de sus principales inconvenientes son el elevado consumo de baterfas y
un pequefio desfase que se produce entre el momento de pulsar el dispa-
rador y la captura de la imagen.

*  Camaras compactas de gama baja

Son camaras de pequefio formato que tienen el objetivo integrado al cuer-
po y cuya 6ptica no es de gran calidad. Se trata de camaras destinadas al
usuario aficionado o domeéstico, ya que las imagenes captadas con ellas
tienen baja resolucion y no admiten grandes ampliaciones. “Carecen de vi-
sor, por lo que se enfoca y compone a través de la pantalla LCD trasera.*??
Son portétiles, faciles de manejar e incorporan funciones como exposicion
automadtica, autoenfoque v flash integrado.

e (Camaras ultra compactas

"Son bastante mas pequefias que los de las cdmaras compactas tipicas, te-
niendo una mayor miniaturizacion de los componentes eléctricos y dpticos
pero con una peor calidad de imagen'?® Estan incluidas en esta categoria
las cdmaras integradas a los teléfonos celulares.

Suelen ser camaras de facil manejo, baratas y destinadas a bajos requeri-
mientos fotograficos. Habitualmente tienen un zoom éptico de baja calidad.
De cualquier forma algunas tienen opciones de uso manual para manipular
la imagen desde la toma.

2.7.4. OBTENCION DE IMAGENES DIGITALES A TRAVES DEL
FSCANER

Es posible obtener imagenes digitales de origen analogo utilizando un es-
caner, se trata de un dispositivo periférico que se utiliza para introducir a la
computadora, mediante el uso de la luz, imagenes impresas, negativos o
documentos convirtiéndolos a formato digital.

a
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"El escéner lee una imagen colocada en su superficie de captura y la divide
en unos puntos minusculos, llamados pixeles, dispuestos en lineas y co-
lumnas como una matriz cuadriculada. Igual que el sensor de una camara
digital, cada pixel almacena una serie de datos, como la luminosidad de un
pixel y su color. Para conseguir identificar un color, el escaner usa unos filtros
coloreados para los colores primarios rojo, vede y azul"?*

Los colores de una imagen fotogréfica se forman con los colores primarios
del sistema aditivo, llamado asi porque si se combinan en cantidades iguales
se obtiene como resultado el color blanco. La capacidad de un escéaner se
mide en términos de resolucion de captura, es decir, de su capacidad para
transformar la imagen en pixeles. La medida para indicar la potencia de un
escaner es PPI (pixels per inch o puntos por pulgada). El escaner tiene dos
resoluciones, la resolucion Optica, que es la resolucion real del aparato que
consigue mediante sus lentes, y la resolucion interpolada, que es aquella
que consigue interpretar mediante su software. Finalmente estéa la resolu-
cion de escaneado, que es aquella que se selecciona de las opciones del
escaner para captar una imagen concreta.

2.7.5. FORMATOS DE IMAGEN DIGITAL

Al momento de almacenar una imagen digital se puede elegir de entre va-
rios formatos en que la informacion de tonos, brillos y contrastes va a ser
recolectada. Algunos de ellos son comprimidos: unos con pérdidas y otros
sin ellas; otros en cambio no tienen compresion alguna. En algunos casos
sera necesario que ocupen poco espacio. En otros casos, lo importante sera
tener la maxima calidad posible y poco importaré el espacio que puedan
ocupar. Es importante saber que formatos son los mas comunes y cuéles son
sus caracteristicas.

En primer lugar la imagen digital tiene dos caracteristicas fundamentales
que varian entre los diferentes formatos: Profundidad de color, se trata del
numero maximo de colores diferentes que puede contener una imagen en
un formato. Y compresion si el almacenamiento de la informacién binaria es
tal cual, o previo paso por una etapa de compactacion de la informacion.

o )

124. Ramalho, José Antonio. Fotografia Digital. P4g. 50
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Una vez dicho lo anterior a continuacion se daré una breve explicacion de
algunos formatos de imagen digital, los siguientes datos fueron tomados de
la Revista UNAM en linea (http://www.revista.unam.mx/vol.6/num5/art50/
art50.htm)

PCX

Este formato fue desarrollado por Zsoft para integrarlo a su programa Paint-
brush. Por lo mismo la utilizacion de pcx esta vinculada con la introduccion
de este programa. Su difusion no ha sido muy grande. Aunque si fue de los
primeros formatos de imagen digital en la década de los ochenta, pero hoy
en dia es raro utilizarlo en proyectos de publicacion o conservacion electro-
nica de acervos.

BMP

El formato bmp (Bit Map) es el formato de las imégenes de mapa de bits
de Windows. Su uso fue muy extendido, pero los archivos son muy grandes
dado la escasa compresion que alcanzan.

PSD

Este es el formato de Adobe Photoshop v, por lo mismo, es el Unico que
admite todas las funciones que este programa contiene. Sin embargo, su
uso se centra en la manipulacion de la imagen y no tanto para ser empleado
en publicaciones digitales. Presenta grandes ventajas para la edicién, ya que
al guardar con este formato se mantiene el archivo original en capas (para
manipular los diferentes elementos de una imagen por separado).

EPS

Este formato llamado PostScript Encapsulado (Encapsulate PostScrip) es ad-
mitido practicamente por todos los programas de ediciéon y tratamiento de
imagenes. Puede integrar tanto graficos vectoriales como de mapa de bits.
Para poder imprimir este tipo de archivos se tiene que utilizar una impresora
PostScript. Tiene dos versiones avanzadas: el DCS con el que se puede guar-
dar separaciones de color en imagenes CMYK de 32 bits y el DCS 2.0 que
permite exportar imagenes que contienen canales de tinta plana.

TIF

El formato TIF (Tag Image File Format) se utiliza para imagenes de mapa de
bits y es admitido practicamente por todas las aplicaciones de autoedicion y
tratamiento de imagenes. Este formato fue desarrollado por Aldus Corpora-
tion. Lo reconocen casi todos los programas. Ademas, es compatible con PC
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y Mac. Su uso es de los més extendidos en la industria grafica por la calidad
de imagen y de impresion que presenta.

GIF

El formato GIF corresponde a las siglas de Graphics Interchange Format
propiedad de eCompuServe. El formato GIF es preferible para las imégenes
de tonos no continuos o cuando hay grandes areas de un mismo color ya
que utiliza una paleta de color indexado que puede tener un maximo de 256
colores. Una de sus mayores ventajas es que es posible elegir uno o varios
colores de la paleta para que sean transparentes y asi ver los elementos que
se encuentren por debajo de estos. También es uno de los pocos formatos
de imagen que muestra animaciones porque hace que distintos frames se
ejecuten secuencialmente. Ademés, es un formato de compresion disefiado
para disminuir el tiempo de transferencia de datos por las lineas telefoni-
cas.

JPG o JPEG

Este formato toma su nombre de Joint Photographic Experts Group, asocia-
cion que lo desarrollé. Se utiliza usualmente para almacenar fotografias y
otras imagenes de tono continuo. Gracias a que utiliza un sistema de com-
presion que de forma eficiente reduce el tamafio de los archivos. En contras-
te con GIF, JPEG guarda toda la informacién referente al color con millones
de colores (RGB) sin obtener archivos excesivamente grandes. Ademas, los
navegadores actuales reconocen y muestran con fidelidad este formato.

PNG

PNG son las siglas del grupo que lo desarrollo Portable Networks Graphics
pensando en un formato ideal para su distribucion en Internet. PNG posee
ventajas respecto a los otros formatos més comunes en este medio: JPG y
GIF. Ya que fue desarrollado especialmente para su distribucién en red posee
gran parte de las ventajas de un GIF y de un JPG. Por ejemplo, permite altos
niveles de comprension, ademas, permite utilizar la técnica de la indexacion
para crear colores transparentes, semitransparencias o transparencias de-
gradadas. Finalmente, no esté limitado a una paleta de 256 colores, sino que
puede utilizar millones de colores. Su Unica limitacion es que no se pueden
crear ficheros animados.

PDF
El formato PDF no es propiamente un archivo utilizado en el disefio de
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imagenes. Pero ha sido una de las soluciones para publicar, en Internet, do-
cumentos nada robustos que integren tanto imagenes como texto. Ya que le
proporciona al autor la sequridad de que el documento siempre sera visuali-
zado como él lo disefio. Es necesario para su visualizacion tener el programa
Acrobat Reader de Adobe, mismo que puede ser utilizado por diferentes
sistemas operativos. Este formato esté basado en el lenguaje PostScrip, lo
que le permite incluir graficos tanto vectoriales como bitmaps. La utilizacion
del PDF ha tomado gran fuerza entre las publicaciones digitales, porque,
ademas de mantener el formato de la pagina e incluir diferentes tipos de
gréficos, se pueden hacer ligas dentro del mismo archivo y a paginas en
linea.

PICT

El formato PICT es el mas utilizado en la plataforma Macintosh. Se le usa
como un formato de archivo para las transferencias de archivos entre aplica-
ciones. PICT especialmente es efectivo para comprimir imagenes que
contienen grandes areas de color solido. La compresion que realiza el for-
mato PICT no es buena para los canales alpha que normalmente contienen
grandes superficies de blanco y negro.

Progressive JPG

Los archivos ProJEG son JPEG que estan disefiados para su uso en linea, por
lo que se visualizan por etapas en los navegadores. La imagen se visualiza
toda y, mientras se carga, va mejorando su definicion. De esta manera no es
necesario esperar la carga completa de la imagen para poder ver su conte-
nido. Sin embargo, todavia son pocos los navegadores que reconocen este
formato, afectando que su uso se extienda.

RAW

El formato RAW, sdlo se encuentra disponible en camaras digitales sofistica-
das, indicadas para fotdgrafos profesionales. “Este formato ofrece la méaxima
calidad ya que contiene los pixeles en bruto tal y como se han adquirido, los
pixeles no se procesan ni transforman, se mantiene brutos tal cual. A este
proceso se le llama también negativo digital. Los datos del archivo RAW,
no han sufrido ninguna clase de compresion, lo que hace que este archivo
mantenga el maximo detalle de la imagen. Estos archivos son de tipo opti-
cos para imagenes de especial importancia'?

a
° 125. http://www.digitalfotored.com/imagendigital/raw.htm
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Uno de los inconvenientes que presenta el formato RAW es que el peso del
archivo, ocupa mucho espacio y no se puede imprimir ni visualizar direc-
tamente, precisa del tratamiento informatico y realizar conversién que se
pueda utilizar mediante un programa especial.

2.8. COMPOSICION

Componer es organizar las formas dentro del espacio visual disponible, con
sentido de unidad, de forma que el resultado sea armonioso y estéticamente
equilibrado. Combinandolos de tal forma que todos ellos sean capaces de
poder aportar un significado para expresar un mensaje 0 una sensacion y
“crear una cierta impresion sobre quien la mira. Este proceso puede ser de-
liberado, intuitivo e incluso inconsciente” 1%

Cada disciplina artistica tiene una simbologfa y una semantica diferente, los
significados cambian segun la utilizacién de esos simbolos. El lenguaje vi-
sual, es decir, las reglas con las que se manejan; disponen y combinan los
elementos compositivos y sus relaciones, también se modifican segun la
técnica.En los inicios de la fotografia la composicion de la imagen fotogra-
fica estuvo subyugada por los principios de la pintura, es decir, por cémo
percibe el ojo humano el paisaje sin la utilizacion de instrumentos. Con el
arribo de los diferentes objetivos surgieron normas de perspectiva especifi-
camente fotogréficas.

2.8.1. ENCUADRE

Antes de hacer una toma fotogréfica se debe definir concretamente cuél es
el punto de interés, es decir, qué es lo que realmente se quiere captar en
esa imagen. Esto con el objetivo de que el mensaje sea mas claro porque
se esta considerando qué se va a decir antes de decirlo. "El interés puede
limitarse al primer plano, a las medias distancias o al fondo. En cada caso se
emplearén las otras zonas como ambientacion y para aumentar la sensacion
de profundidad.*?’

El ojo humano observa un espacio sin limites, pero en la camara el encua-
dre est4 limitado por cuatro lados. Por lo tanto es necesario elegir lo que se

126. Birkitt, Malcolm. El Libro Completo de la Fotografia. Pag.76
127. Hedgecoe, John. Manual de Técnica Fotogrdfica. Pag. 184
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Encuadre
Ventana
Sandra V. Garcia, 2011

quiere incluir y lo que no dentro del marco fotogréafico, es decir dentro del
fotograma. El encuadre va a depender tanto del formato de cdmara que se
utilice tanto como de los objetivos que se pongan delante de ésta.

Segun la herramienta que se utilice el encuadre de la imagen puede ser de
las siguientes formas:

1. Horizontal. También llamado formato de “paisaje” —que en el caso de los
35mm tiene una proporcion 3:2-, parece el mas natural por varias razones.
Primero porque la vision humana es binocular; ademas, el eje del paisaje
suele ajustarse a este eje, siendo el horizonte. Es el formato mas comudn y
se suele decir que produce sentimiento de serenidad y espacio, estabilidad
y direccion; ya que es el formato que dispone la cdmara en su posicion
horizontal.

2. Vertical. Mé&s conocido como formato retrato, por tratarse del mas ade-
cuado para los retratos de medio cuerpo. Produce sentimiento de fuerza
y enfatiza las lineas y planos verticales. También este formato confiere méas
poder visual a las diagonales. Es ideal para el retrato de cuerpo entero y
primer plano.
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3. Cuadrado. Es un formato mas estatico y mucho mas limitado. No es pro-
pio de la fotograffa en 35 mm, sino que viene de las peliculas instantaneas
Polaroid y de las peliculas de 6x6 para camaras analégicas de formato me-
dio. Los margenes cuadrados son simétricos y transmiten solidez y estabi-
lidad.

2.8.1.1. REGLAS DE COMPOSICION

Existen algunas reglas que pueden ser Utiles para el momento de encuadrar
la imagen tales como el Término Medio de Oro (también llamada la Seccién
de Oro), la Ley de Horizonte o la Regla de los Tercios.

La primera "establece las proporciones ideales de un area rectangular en
relacion 5/8; el rectdngulo vertical que queda dentro tiene la misma pro-
porcion, pero es 5/8 su tamafio, y el rectdngulo horizontal mas pequefio
que queda dentro de éste es 5/8 de aquel. El espacio que resta es un cua-
drado, el punto donde se unen todos los rectangulos muestra una de las
posiciones ideales de la Seccién de Oro para un sujeto*?® Es facil entender
que las propiedades geométricas hacen de la Seccién de Oro algo bastante
maés interesante que una division simple. Con ella se puede establecer una
asimetria donde las partes siguen compartiendo un sentido comun, el de
una progresion geométrica. También es comprensible que en el momento
de la toma es dificil y poco practico ponerse a hacer célculos geométricos.
Si se pretende aplicar proporciones como la Seccién de Oro, lo mejor que
se puede hacer es practicar, para familiarizarse con ella, dividiendo men-
talmente el recuadro de lo que se ve en el visor y hacer varias tomas de
manera que sea, con el tiempo facil ubicar los elementos en esta proporcion
a simple vista.

El horizonte es lo que a nuestra vista divide el cielo de la tierra, lo que esta
arriba de lo que esta debajo; para colocarlo dentro de una fotografia existe
la Ley de Horizonte consiste en “trazar imaginariamente dos lineas dividien-
do la imagen en tres partes de igual anchura, tanto si se esta trabajando en
forma horizontal o vertical. Dandole dos de las partes al motivo principal y
una al motivo secundario”.!?® Esta ley no sélo se aplica cuando esté presente
un horizonte literalmente, sino en toda imagen que tenga lineas que dividan
la composicion.

128. Birkitt, Malcolm. El Libro Completo de la Fotografia. P4g. 76
129. Ibid. Pag. 77
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Ley del horizonte

Ley del horizonte

Ley del Horizonte. El motivo  “La Regla de los Tercios propone una division similar de un negativo de 35
principal se ubica ocupando  mm, con su proporcidn de 2:3. Los pares de lineas verticales y horizontales
dos de las bandas en las que  que cruzan los puntos situados a un tercio de cada esquina crean una es-
se ha dividido el formato o cie e reja. Las posiciones éptimas para los sujetos principales estan en
Sandra V. Garcia, 2011 . p s
los puntos donde se cruzan las lineas!*° Esta es la norma mas clésica en la
composicion es utilizada también en la pintura. Dividir el formato en tres
bandas iguales, tanto vertical como horizontalmente puede resultar més fa-
cil porque el ser humano esta acostumbrado a ver cosas divididas en partes
iguales. Las dos lineas verticales u horizontales, con que imaginariamente se
divide el encuadre, determinan la posicion principal de los elementos y en
los cuatro puntos de interseccion se sitlan los puntos de interés de la ima-
gen, denominados puntos fuertes o puntos aureos. No es necesario ocupar
todas las lineas ni puntos, sino situar sobre cualquiera de ellos el elemento
principal.

2
130. Ibid
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2.8.1.1. PUNTOS DE VISTA

Un elemento puede encuadrarse desde varios angulos, acercandose o ale-
jandose de éstos, desde abajo o arriba, las proporciones y el fondo modifi-
can la composicion. Para elegir el punto de vista mas adecuado para captar
el sujeto a fotografiar es necesario conocerlo, conocer su entorno asi como
el angulo de incidencia de la luz sobre él. Es muy Util desplazarse alrededor
de la escena, alejarse y acercarse hasta conseguir que el motivo muestre
hacia la camara exactamente lo que se quiere tomar segun la intencion
determinada.

Es importante tomar en cuenta los planos, aquellos anteriores al sujeto, si se
quieren destacar, deberan estar libres de cualquier elemento que interfiera
en la observacion del motivo principal, o bien que otros objetos puedan
interferir en él, haciéndolo desplazar en segundo lugar. Asi mismo, los pla-
nos que se encuentren mas lejos del encuadre deber preservar concordan-
cia en relacion a la idea que se desea expresar. Los angulos de toma se
dividen en cuatro tipos, segun el nivel de altura con respecto al elemento o
motivo desde el cual se realicen las tomas fotogréficas.

Toma a Nivel

"Es cuando la fotografia se realiza desde la misma altura o nivel que la del
elemento tomado, ni por encima ni por debajo**! Las tomas fotograficas
realizadas muestran naturalidad y objetividad en la composicion.

Toma en Picado

“Se llama sf cuando se realiza una se toma desde una posicion mas alta que
el elemento fotografiado, desde arriba hacia abajo.*** Esta clase de toma
fotogréfica transmite una diminuciéon en cuanto al tamafio distorsionando
el motivo a fotografiar, aunque esto puede ser un elemento compositivo
importante segun la intencidn. Sobre las personas transfieren rostros des-
proporcionados.

Toma en Contrapicado
"Es cuando la fotografia se realiza desde un lugar mas bajo que el motivo
tomado, quedando este mas alto que la camara.**3 Debido a la perspectiva

Ny

131. http://www.digitalfotored.com/fotografia/tomanivel.htm
132. http://www.digitalfotored.com/fotografia/tomanivel.htm
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que se genera, el objeto se aprecia engrandecido visualmente, puede en
algunos casos connotar enaltecimiento, importancia o poder.

Toma en Cenital

"Cuando la imagen se toma en un angulo totalmente de arriba hacia abajo,
en posicion perpendicular con respecto al suelo, es decir, lo méas extremo
posible de una toma en picado.!*** Produce una gréafica sin perspectiva, que
puede ser muy descriptiva si se aplica a objetos pequefios, e inusual e inte-
resante si se usa con elementos grandes, aunque con una amplia profundi-
dad de campo puede parecer una imagen plana.

2.8.2. ILUMINACION

Como ya se dijo en el Capitulo 2 la luz es el elemento mas importante para
la fotografia pues sin ella no se podrian ver los objetos. Para la composicion
es igualmente esencial pues sus calidades y cualidades determinaran el sen-
tido que se desee dar a la toma fotografica. Ademés el tipo de iluminacion
que se utilice definira en gran parte muchos de los otros elementos compo-
sitivos como la textura, el ritmo, el volumen, la forma y la perspectiva.

La iluminacion puede ser artificial o natural; directa, difusa o reflejada y para
su adecuada utilizacion es importante saber cémo medirla, es decir, cono-
cer los sistemas de exposicion que ayudaran a aprovechar la luz del tipo y
calidad que se tenga o manipularla para obtener el resultado que al que se
aspira. "Exponer correctamente significa dejar que llegue a la emulsion la
cantidad de luz correcta, de manera que tras el revelado aparezca registrada
toda la gama tonal, desde las sombras hasta las altas luces*** El mecanismo
de exposicion es la combinacion entre velocidades de obturacion y aber-
turas del diafragma, adecuadas para las condiciones luminicas, el tema y la
sensibilidad de la pelicula. Sin embargo, hablar de una exposicién ‘correcta’
resulta subjetivo, lo importante es lograr registrar todo lo que se desea de la
manera que se desea, "la exposicion perfecta es la que revela exactamente
aquello que queremos ver y, desde luego, pueden existir diferencias respec-
to a lo que nos indica el fotdmetro, e incluso respecto a la sensibilidad de
la peliculat®®

2
133. http.//www.digitalfotored.com/fotografia/tomacontrapicado.htm
134. http.//www.digitalfotored.com/fotografia/tomacontrapicado.htm

135. Hedgecoe, John. Manual de Técnica Fotogrdfica. 1992. Pag. 132
136. Hicks, Roger y Shultz, Frances. Fotografia en Blanco y Negro. Pag. 74
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Para obtener la medicion de la luz es necesario utilizar un exposimetro o lluminacion Natural y Artificial
fotémetro que no se trata mas que de un “instrumento medidor de luz, Sandra V. Garcia, 2011

que puede recibirla reflejada del sujeto o directamente de la fuente que lo

ilumina. Programado con la sensibilidad de la pelicula, su lectura permite

deducir las combinaciones diafragma/velocidad que daran una exposicion

adecuada’*¥’

Existen diferentes tipos de exposimetros; los que estan incorporados a la ca-
mara hacen una lectura general de la luz que refleja el sujeto; su dngulo de
lectura depende del objetivo que se esté utilizando pues toman en cuenta
la luminosidad de éste, de filtros afiadidos o cualquier otro instrumento que
se ponga delante del lente de manera automatica.Un exposimetro de mano
ofrece la ventaja que se puede utilizar con cualquier camara y puede tomar
lectura tanto de luces, sombras y luz incidente por separado, evidentemente
para obtener una sola exposicion se tiene que realizar un calculo matemati-
co o promedio para decidir a qué se va exponer.

Ny

137. Hedgecoe, John. Manual de Técnica Fotogrdfica. 1992. Pag. 132
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La luz natural puede ser blanda o dura. “La luz blanda es un tipo de luz que
apenas produce sombras, consiguiendo tonos suaves y difuminados. Son
adecuadas para el retrato, al atenuar las arrugas del rostro.**® Este tipo de
luz se consigue en las primeras horas de la mafiana y en las Ultimas del dia
pues el nivel del sol es bajo produciendo una luz rasante sobre los objetos.

"Se entiende por luz dura aquella luz intensa que arroja fuertes y profundas
sombras sobre los sujetos/objetos. Suele ser Util para efectos draméticos o
fotografias para resaltar formas!** La hora ideal para captar imédgenes con
esta luz es al medio dia cuando el sol estd en posicion cenital.

2.8.3. SIMETRIA Y ASIMETRIA

"La composicién simétrica es sencilla y sobria, se consigue teniendo en am-
bos lados del eje de simetria motivos con el mismo peso visual aunque no
sean los mismos o aunque se trate de un solo motivo colocado al centro™#,
se puede pensar que este tipo de composicion es estética pero si el eje de
simetrfa no se encuentra horizontal o vertical es posible obtener una com-
posicidon mas dinamica.

"La asimetria consiste en romper el eje con la disposicion de los elementos
ya sea por su tamafio, peso visual o jerarquia sobre el resto**! Esto puede
sugerir cierto movimiento o dinamismo aunque dentro del encuadre debe
tener un equilibrio tal vez marcado por la linea de horizonte u otras lineas
que dirijan la lectura de la fotograffa.

Son diversas las variantes que se pueden realizar por ejemplo con forma
triangular; de S, L o C. Aunque la calidad de una fotografia no depende
de utilizar o no utilizar un esquema compositivo, una estructura adecuada
puede ayudar eficazmente a transmitir de forma clara la sensacion que se
pretende. Es importante recordar que otros factores son mas importantes
en la interpretacion de la imagen sobre todo los narrativos.

a
“138. h ttp.//www.fotonostra.com/fotografia/luznatural htm
139. http://www.fotonostra.com/fotografia/luznatural htm
140. Ibid. Pag. 79
141. Ibid
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2.8.4. FORMA Y VOLUMEN

"La forma es un elemento basico en la elaboracion de la imagen. Por lo
general la identificacion de los objetos depende de ella, y junto a la linea
proporciona la estructura principal a la mayoria de las composiciones. La
forma es un elemento de dos dimensiones, aunque el intervalo tonal pue-
de aportarle una calidad tridimensional: el volumen**? La forma ayuda al
espectador a identificar la imagen retratada en una fotografia las formas
complejas exigen una cuidadosa seleccion del punto de vista para evitar
cualquier confusion; y lo que da a los objetos fotogréaficos su aspecto sélido,
su modelado, su volumen es sobre todo el juego de luces y sombras. La
calidad y direccion de la luz son determinantes para lograrlo.

285, LINEA

La linea "esta muy relacionada con la forma y se utiliza para unificar o estruc-
turar una composicion. Una linea fuerte puede dirigir la atencion hacia un

Simetria
Bicentenario
Sandra V. Garcia, 2011

£

.142. Langford, Michael John. La Fotografia Paso a Paso. Pag. 60
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Linea
Tus pasos
Sandra V. Garcia, 2011

punto de interés, elevar la mirada hasta el horizonte o dividir una fotografia
en secciones. Las lineas inductivas, tales como las que da la perspectiva li-
near, dirigen la mirada a través de la fotografia, conectando el primer plano
y el fondo de forma dindmica*** Las lineas en una composicion sugieren
movimientos o conducen nuestra vision en la fotografia, guiando nuestra
mirada por la imagen hasta el centro de interés, o haciendo salir nuestra
mirada de la foto suavemente. Mientras que las lineas oblicuas, ondula-
das o en espiral dan la sensacion de movimiento y tension, las verticales vy
horizontales precisan una solucion mas estatica. Estas lineas pueden estar
presentes en la imagen o existir implicitamente uniendo los elementos que
la constituyen.

2.8.6. RITMO Y TEXTURA

"Aparece siempre que se repiten formas o lineas creando ritmos que atraen
la mirada. Se emplea principalmente como elemento composicional secun-
dario, pero se puede convertir en el sujeto principal de la fotografia.** La

" 143. Ibid.
144. Ibid.
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repeticion de un motivo puede aumentar la armonia de una escena y ayudar
a reforzarlo. Al emplear el ritmo es importante incorporar alguna variacion
para que la repeticion no se vuelva mondétona, se pueden combinar distintos
patrones ritmicos para conseguirlo. “La textura representa las cualidades de
superficie de un sujeto. Puede usarse la textura para dar realismo y caracter,
y hasta puede convertirse en el tema mismo de una fotografia.'* Para con-
seguir fotografiar la textura de algo se debe hacer un gran acercamiento o
a una distancia suficiente para lograr apreciarla; de igual manera es esencial
la direccion vy la calidad de la luz para aumentar el efecto de la textura. Esta
textura visual es estrictamente bidimensional aunque puede evocar también
sensaciones tactiles.

2.8.7. PERSPECTIVA

La fotografia es un medio por el cual se representa el mundo real tridimen-
sional en una superficie plana bidimensional. “La sensacién de profundidad
se transmite al espectador incorporando indicios visuales o ilusiones en la

145. Langford, Michael John. La Fotografia Paso a Paso. P4g. 56
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fotografia. Los cambios de escala, las lineas convergentes, la reduccion de
formas y la pérdida de contraste ayudan a convencernos que estamos vien-
do objetos que se encuentran a diferentes distancias en el espacio/**® Al
igual que la textura visual, la perspectiva es un efecto ilusorio; éste provoca
una sensacion espacial de profundidad que ayuda a dar realismo a la foto-
grafia, la perspectiva linear es un método muy eficaz que revela profundidad
utilizando lineas que se saben paralelas y parecen converger conforme se
alejan en un punto a la distancia. La disminucion de los objetos también
puede conseguir el mismo efecto pues los objetos mas cercanos aparecen
grandes y conforme maés lejos se encuentren luciran mas pequefios pasa lo
mismo con la pérdida de contraste cuando los elementos mas proximos se
ven mas contrastados que los méas alejados que se muestran mas
suavizados.

" 146. Birkitt, Malcolm. El Libro Completo de la Fotografia. Pag. 84
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Capitulo 1II

| Construyendo una Propuesta Gréfica




3.1. ESTETICA Y SU INTERVENCION EN LA PROPUESTA GRAFICA

Uno de los terminos mas utilizados en las areas del arte y el disefio es estéti-
ca, el cual remite a un concepto igualmente referido, la belleza. A través del
tiempo se ha cuestionado sobre aquello que se cataloga como bello; en qué
consiste y cébmo interviene en las manifestaciones creativas. Es necesario
pues, profundizar en éste tema para aclarar la orientacién de la propuesta
visual, ya que la tematica referente al deterioro no encaja facilmente en los
parametros estéticos.

La idea de lo bello se ha manejado principalmente, de acuerdo a tenden-
cias que rigen diferentes periodos de la historia. Asi mismo, el pensamiento
colectivo establece criterios que hacen reaccionar de cierta manera ante
ciertas situaciones, basandose en el contexto social en que se vive. El hom-
bre, por tanto, construye parametros generales de la belleza involucrando
también a su opuesto, la fealdad. Mezcla ambos términos con otro tipo de
valores que conciernen a distintos terrenos como el de la moral. Estos va-
lores provocan que se acepten o rechacen acontecimientos, situaciones o
fendmenos de acuerdo a una reaccion primera y colectiva. Pero el hombre
como ente individual, va construyendo su propio juicio por medio de las
experiencias que él vive. Esto enriquece y amplia el campo de lo esteético,
pues al buscar el placer que aporta la belleza en cualquier cosa o situacion,
extiende su capacidad de aprehension sobre el mundo.

"Cada nuevo ambiente debe abrirnos, si lo dejamos educar nuestra percep-
cion, una nueva riqueza de formas bellas’**’ Es decir, cada estructura tiene
sus propias categorfas visuales; contiene su propio equilibrio y ritmo que lo
hacen bello. Pero no obstante, la busqueda sera siempre personal al igual
que la capacidad de extender el concepto de lo bello pues, la variedad de
individuos va de acuerdo a la variedad de gustos. Lo que existe en el entor-
no es la capacidad de cada cosa de ser bella segun la capacidad individual
de reconocer esa belleza. "Hay belleza o cuando menos interés en todo si
se ve con 0jo suficientemente agudo.**® El individuo hara uso de sus cono-
cimientos, tendencias y prejuicios para expandirse o limitarse en encontrar
un nivel estético.

a
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La realizacion estética entonces, se basa en la emocién que surge de una
manera particular al contemplar el mundo. Sélo dandose la oportunidad
de conocer vy tolerando las expresiones que existen, el individuo puede ser
capaz de encontrar algo que le provoque un sentimiento o reflexion donde
aparentemente todo es comun y mondétono. Decidir cambiar la percepcion
ante los aspectos que se le presentan es el primer paso hacia la actitud con-
templativa. En este sentido, el concepto de lo estético se expande a otros
campos donde el punto predominante es la reaccion placentera hacia cier-
tas circunstancias o ideas que elevan el significado de lo expuesto. “La estéti-
ca -como lo sostiene Sanchez Vazquez- es la ciencia de un modo especifico
de apropiacion de la realidad, vinculado con otros modos de apropiacion
humana del mundo y con las condiciones histéricas, sociales y culturales en
que se da"#

La contemplacion es indispensable para estructurar las emociones inmedia-
tas. La belleza se encuentra en todas las cosas en el momento que se da
el fendmeno contemplativo ante ellas. Si algo esta catalogado como feo o
anormal, al colocarlo en esta relacion placentera ante la materia se le trasla-
da a un grado superior, al nivel de lo sublime. Bien comenta el profesor Ca-
rrit sobre el estado emotivo que provoca la apropiacion de cualquier sujeto:
"Un objeto sensible (que llamaremos bello), ya sea percibido, recordado,
0 imaginado, nos produce una experiencia estética cuando expresa para
nosotros ciertos sentimientos que, por nuestra historia o naturaleza somos
capaces de abrigar**°

Ambas interpretaciones de la estética coinciden en cuanto a la especifica-
cion de las condiciones tan relativas que rodean a cada sujeto. En este senti-
do, el poder que tiene una obra, no es tanto el objeto que presenta, sino la
manera y la relacién que ejerce sobre su momento histérico — creativo.

Es aqui donde la idea de estética en la fotografia interviene como una pro-
puesta que va mas alla de lo que se muestra. La fotografla como proceso
Creativo o manifestacion artistica tiene la caracteristica de brindar una alter-
nativa de vida; de colocar al observador frente a las mismas cosas bajo otra
mirada. Ofrece ademas, distintos niveles del entendimiento sobre el mismo
sujeto.

149 Sanchez Vazquez, Adolfo. Invitacion a la Estética. Pag. 57
150. Carrit, E.F. Introduccion a la Estética. Pags. 48-49
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Muchos sucesos sélo alcanzan su nivel estético bajo el proceso artistico
puesto que su forma natural se encuentra en un estado que por sf sélo no
llega al grado de sutileza que requiere una reaccion estética. La fotografia
puede entablar la separacién adecuada entre la realidad y la imaginacion
para atraer la atencién sobre cualquier motivo y restablecer un didlogo que
aparentaba estar perdido.

Es cierto que dentro del disefio y la fotografia los temas se repiten cons-
tantemente, asi como los impactos estéticos que pudieran generarse por
utilizar ciertos recursos infalibles. La repeticion de ideas es vélida en tanto
que minimiza las distancias entre generaciones y a su vez, enfatiza la indivi-
dualidad que se vive en cada periodo. Pero lo que da el brillo exacto a cada
manifestacion creativa, es la expresion de cada fotdgrafo ante su momento
actual.

"Damos la bienvenida a lo contemporaneo por su poder de agradar al 0jo,
al grabar la textura de la experiencia diaria y por dotar a esa experiencia con
significado.***

Esto no quiere decir que las manifestaciones creativas de otros tiempos sean
innecesarias u obsoletas, sino que de este pensamiento surge la necesidad
de encontrar diferentes formas de concebir una imagen. De hecho, con la
capacidad intelectual y emotiva adecuada es posible sumergirse en la at-
mosfera a la que pertenecid una obra y se puede entender y apreciar una
fotografia antigua.

En ese sentido, al trabajar con un ambiente casi completamente ajeno a lo
que en otro tiempo representd e incluso con funciones distintas o disfun-
cional y captarlo con discurso fotografico encausado, conduce a valorar la
realidad actual, a percibirla en otra dimension y asi dejar huella de la misma.
La admiracion provocada por una nueva perspectiva de la estructura crea
una transformacion en el pensamiento del observador al encontrar una ex-
periencia distinta ante aquello que ya se conocia.

Se podria pasar de manera desapercibida frente a las imagenes que co-
tidianamente guarda la memoria visual sobre el entorno, pero una repre-
sentacion fotogréfica puede forzar a verlas de nuevo y a recapacitar sobre

a
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algunos detalles, muchas veces aun transformados se reconocen las piezas
utilizadas y genera regocijo revisarlas bajo otra perspectiva. Tal cual expresa
Fontcuberta, “el reconocimiento es con frecuencia el principio de una reac-
cion estética en cadena”?, pues sabiendo de donde proviene una imagen
y envolviéndose con su evolucion creativa, el resultado provoca un impacto
en el pensamiento que eleva la conciencia a otros grados del saber.

3.2. EL MEDIO FOTOGRAFICO

Dentro de los multiples medios que permiten expresar una idea, la foto-
grafia tiene como caracteristica principal la fijaciéon de un fendémeno real a
través de la luz emitida o reflejada por el mismo; ofrece la apropiacion de un
sujeto en su propio cddigo, transformando la realidad primera en una fic-
cion personal. Max Kozloff sefiala que la fotografia como medio “actla para
reestructurar y sostener impresiones para su uso posterior’*>* Este uso pos-
terior que menciona es usado en esta cultura para ensefiar circunstancias
pasadas en un momento actual, sin embargo, esta nueva presentacion del
hecho es mostrada a través de una imagen. Esta vivencia, a la que se hace
referencia, pasa de una realidad tridimensional a una superficie delimitada
y bidimensional.

"Tendemos a olvidar que todo procedimiento que tiende a crear imagenes
con ayuda de la luz tiene su origen en la desmaterializacién del objeto na-
tural de tres dimensiones, en su proyeccién éptica y en su reconstruccion
fotografica sobre una superficie plana.*>*

La fotografia restablece con esto la mirada y la percepcion del espacio al
ubicar su contenido en un plano. Se cambia entonces, la condicion de tridi-
mensionalidad por una bidimension atemporal donde se establecen nuevos
parametros del entendimiento. Esta atemporalidad es la permanencia esta-
tica de la imagen en oposicion a un movimiento natural de la realidad. De
esta manera la fotografia juega un poco con la condicion del tiempo; saca
de contexto a sus sujetos para después depositarlos en un lenguaje distinto
y etéreo que los aisla y desliga de una realidad continua.

152. Fontcuberta, Joan. Estética Fotogrdfica. Pag. 203
153. Kozloff, Max. El ojo Privilegiado. Pag. 37
154. Fontcuberta, Joan. Op. Cit. Pag. 221
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Las imagenes fotograficas tienen la caracteristica de no encontrarse como
parte de una atmosfera completa. Se podria hablar de una situacion espe-
cifica, la cual acentda cierto tipo de informaciéon de algin acontecimiento
pasado, pero sélo muestra una particularidad. Por medio de la fotografia se
secciona un éarea del espacio continuo para construir una nueva sensacion
sobre algun motivo que haya llamado la atencién, logrando entonces, con-
templar lo captado desde otra perspectiva.

La forma misma de las camaras fotograficas genera esta apropiacion de un
rea singular. “La camara incita luego obliga al hombre a crear a través de la
vision!'*> Lo obliga justamente, a ser cauteloso en su mirar, pues por méas ge-
neral que se quiera ser en alguna toma, siempre hay un recuadro, un limite
marcado por la herramienta. Esto genera una expansion para el pensamien-
to, que tendré que decidir lo que se tomara y lo que no también.

En este trabajo selectivo que se fusiona con la intuicion de cada persona
para escoger su objetivo se traza la configuracion de lo invisible. Se elige
una escena que seleccionaré tanto los elementos de su preferencia, como
aquello que estarad ausente. El decidir no incluir algo también respalda la
observacion y sobre todo el mensaje que se quiere transmitir. Asi lo expone
el autor del libro sobre el sentimiento de la vida cosmica cuando habla de las
formas de la naturaleza diciendo: “las tan variadas formas visibles nos dejan
entrever un principio invisible**® Ese principio invisible para la fotografia, es
el poder de seleccion. El fotdgrafo al captar o mejor dicho al ser captado por
algun fendmeno o suceso, transmite un fragmento de realidad. Existe una
decision ya sea instantanea o estudiada, que provoca la accion del aparato
fotogréfico.

Las imagenes entonces, recrean un aspecto particular de los hechos, acttian
como presencias de vida sin tenerla, hablan de algo que estuvo y sigue vi-
gente pero en otro espacio—tiempo. Al postrarse ante el extrafo reflejo de
una imagen fotografica, se reconoce otra cara de la misma cosa.

Parte de la lectura de una fotografia es imaginar el sitio donde se ubicé la
camara. Ser participe de la mirada y la eleccion del fotégrafo es una ma-
nera de involucrarse con esa proyeccion, pues como Arheim sostiene, “la

contemplacion de cada persona no es pasiva, la mente trabaja a la par de

a
" 155. Ibid. P4g. 63

156. Ibérico, Mariano. El Sentimiento de la Vida Césmica. P4g. 60

151



la mirada**” Depende de cada persona hasta donde lleve esta observacion
y asi comienzan a distinguirse unas fotograffas mas espectaculares de otras
méas comunes. La utilizacién de la cdmara turistica, por ejemplo, se centra
en el instante que se presiona el disparador dejando fluir, en ese momento,
impulsos que remiten a lo inmediatamente vivido. Sélo se intenta captar y
guardar ese instante tratando de asemejarse lo mas posible al motivo de la
experiencia. La copia en este sentido “pretende ser objetiva y queda siem-
pre como un ideal inaccesible**® El instante vivido tiene mas fuerza que el
resultado de la imagen.

Sin embargo, tratandose de otros niveles visuales se actUa bajo la tutela del
pensamiento intuitivo; lo importante no es copiar lo que se ve sino repre-
sentarlo a través de una idea. "Hay un mundo mas allé de las superficies,
indica Fontcuberta, que el fotdgrafo comprometido quiere encontrar en sus
imagenes."**° £l trabajo fotografico tiende siempre a una perspectiva mayor
que reunird todo aquello que se quiera mostrar. Con la ayuda de la cdmara
todo se puede volver participe de un mismo discurso.

Entonces lo que difiere las fotos comunes de las memorables es el grado
con que el fotégrafo explica el mensaje es decir, la toma de conciencia del
acto de observar, el cual conoce de antemano hacia donde se dirige el
resultado. Se expone aquello que no es visible a primera vista utilizando
adecuadamente el potencial de la cdmara para aislar cualquier sujeto. “Es la
calidad del acto creativo lo que determina en Ultima instancia la constitucion
de la fotografia como imagen"®® es la exteriorizacion y materializacion de
una idea bien realizada.

Por tanto, la llamada fotografia artistica remite a un simbolismo personaliza-
do; va de acuerdo a un plan establecido que manifiesta una contemplacion
mé&s que una vivencia. La fotografia como medio creativo tiene la capacidad
de distorsionar o recrear la vision del mundo a través de una nueva dis-
posicion de cualquier elemento. La fotografia llevada a su més alto grado
expresivo, "ha contribuido a la aparicién de nuevas formas de mirar"®* es el
utensilio ideal para abrir los ojos del pensamiento.

Ny
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3.3. METODOLOGIA DEL DISENO

La palabra método deriva de los vocablos griegos metd y odos que significan
el camino que se sigue para alcanzar un objetivo. El método en tanto pro-
ceso conceptual abstracto carece de sentido si no expresa por medio de un
lenguaje y se aplica practicamente para la transformacion de la realidad."*¢?

El metodo es, literal y etimoldgicamente, el camino que conduce al conoci-
miento. El método es el camino por el cual se llega a un cierto resultado en
la actividad cientifica, inclusive cuando dicho camino no ha sido fijado por
anticipado de manera deliberada y reflexiva. Para poder actuar con éxito, el
investigador disefiador tiene que proyectar previamente su trabajo, inclu-
yendo el procedimiento para ejecutarlo.

El método es un instrumento de la actividad cientifica, del que se sirve
para conseguir el conocimiento de la naturaleza y de la sociedad, es una
actividad que requiere cierto orden y tiene que llevarse al cabo consecuti-
vamente. En la ciencia, los resultados dependen directamente del método
empleado. Un método riguroso conduce a resultados precisos; en cambio,
un método vago sélo puede llevar a resultados confusos. El método cienti-
fico es también un conocimiento adquirido como resultado de la actividad
cientifica. Por lo tanto, es un producto de la experiencia acumulada, racio-
nalizada y probada por la humanidad en el curso histérico del desarrollo de
la ciencia. El disefio retoma de la ciencia el método como una herramienta
para facilitar y agilizar su trabajo.

3.3.1. METODO DE PROYECTACION. GUI BONSIEPE

El disefio en general se sostiene en la compilacién de informaciéon que sea
eficaz para la solucion de problemas y para que el disefiador-investigador
realice este proceso de manera optima es necesaria la utilizacion de criterios
adecuados.

Ademas, disefiar es también una actividad racional para evitar errar en la
toma de decisiones y debe justificar cbmo se ha llegado a esas soluciones,
es decir que debe fundarse sobre argumentos validos.

a
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Es muy importante planificar, esto significa enumerar todas las actividades a
realizar para el desarrollo del proyecto las caracteristicas de éstas establece-
ran por si mismas su contenido y secuencia. Este orden metodoldgico tiene
como utilidad abordar de manera coherente el o los problemas.

Lo metodoldgico, dice Gui Bonsiepe, “contribuye al desglosamiento de
la complejidad en el disefio, dividiendo un problema en subproblemas
jerarquizados!*®* Esta aproximacion a la proyectacion cientifica es vélida en
tanto que es capaz de organizar los conocimientos que permitiran realizar
las etapas del disefio; una buena organizacion permitird captar objetiva y no
intuitivamente la naturaleza del proceso proyectual.

Para Bonsiepe proyectar y disefiar se refieren a la misma actividad pues se-
gun él ambas pertenecen a un comportamiento similar: resolver problemas
0 en sus términos problem-solving, donde la proyectacion vy el disefio se
manifiestan en productos. Cuando un disefiador se enfrenta a un problema
de disefio a parte de estimular su creatividad y necesidad de conocimiento,
debe tener en cuenta que éste no se resolvera con un pensamiento inme-
diato, asi que se vale de los procesos metodoldgicos que son objetivos y
neutrales.

Gui Bonsiepe define la metodologia como “una guia para el problem-solver
en un campo especifico del problem-solving”*®*, con ayuda de esta guia se
determinaran la secuencia, el contenido y los procedimientos especificos de
cada una de las acciones. También aporta una tipologia de los problemas
basada en la definicion de éstos; es decir, bien definido cuando las variables
estan cerradas y mal definido cuando las variables quedan abiertas. De esta
clasificacion se desprenden clases generales:

« "Estado inicial bien definido y estado terminal mal definido, (bien es-
tructurado).

« Estado inicial bien definido y estado terminal bien definido, (mediana-
mente estructurado).

« Estado inicial mal definido y estado final mal definido, (mal estructu-
rado)” 16

Ny
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Bonsiepe afirma que un error frecuente de los métodos de disefio es que la
macroestructura (fases principales del proceso de disefio) esta bien expuesta
y definida mientras que la microestrucura (acciones detalladas de cada ta-
rea) no esté del todo explicada y definida. Con base en esto el autor afirma
las que, en su consideracion, son las etapas del proceso proyectual:

1. Estructuracion del problema
2. Disefio

Y cada etapa tiene una microestructura que determina tareas especificas:

1.1. Localizaciéon de una necesidad.

1.2. Valoracion de la necesidad.

1.3. Andlisis del problema proyectual con respecto a su justificacion.
1.4. Definicion del problema proyectual en términos generales.

1.5. Precision del problema proyectual.

1.6. Jerarquizacion de subproblemas.

1.7. Andlisis de soluciones existentes.

2.1. Desarrollo de alternativas o ideas basicas.

2.2. Examen de alternativas.

2.3. Selecciéon de mejores alternativas.

2.4. Detallar alternativa seleccionada.

2.5. Construccién del prototipo.

2.6. Evaluacion del prototipo.

2.7. Introducir modificaciones eventuales.

2.8. Construccién del prototipo modificado.

2.9. Valoracion del prototipo modificado.

2.10. Preparacion de planos técnicos definitivos para la fabricacion.

3.1. Fabricacién de pre-serie.

3.2. Elaboracién de estudio de costos.

3.3. Adaptacion del disefio a las condiciones especificas del productor.
3.4. Produccién en serie.

3.5. Valoracion del producto después de un tiempo determinado de uso.
3.6. Introduccion de modificaciones eventuales con base en la valoracion.

Esta gufa de veinticuatro pasos se puede aplicar en general a todos los
problemas proyectuales desde los bien estructurados hasta los mal estruc-
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turados. La definicién antes mencionada de los problemas proyectuales se
consigue segun el nimero de variables abiertas y cerradas tanto en el es-
tado inicial como en el estado final. Bonsiepe no difiere del ordenamien-
to secuencial sino del afinamiento y precision de cada etapa. Recomienda,
ademas no ver esta secuencia como una estructura horizontal y rigida sino
como una guia reiterativa y flexible.

Como parte de otras contribuciones a la actividad del disefiador Bonsiepe
explica técnicas especificas no como una férmula sino como recomendacio-
nes puntuales:

« "Analisis funcional, para describir la funcion de un objeto, sus com-
ponentes o interacciones.

+ Analisis morfoldgico, como una técnica combinatoria para formu-
lar posibles conjuntos de soluciones para un mismo problema.

« Sinéctica, consistente en el rastreo para localizar otras posibles so-
luciones para un problema, a partir de acciones como analogia, in-
version, amplificacion, miniaturizacion, etc.

« Sintesis formal, que indica los aspectos perceptivos de un objeto:
forma, color, textura, etc.

« Optimizar caracteristicas de uso mediante la ubicacién de criterios
con respecto al usuario: ergonomia, seguridad, simplicidad de uso,
limpieza, acceso, etc.

« Visualizar ideas basicas empleando cédigos visuales: dibujos, es-
qguemas, grafos, maquetas, prototipos; cddigos no discursivos y ge-
neralmente cualitativos.

+ Coordinacién modular por el dimensionamiento de unidades o
componentes del objeto a partir de numeraciones sistematicas o se-
ries del objeto a partir de numeraciones sistematicas o series de cre-
cimiento geométrico."**

Por Ultimo Bonsiepe aporta una gufa para la estructuracion escrita de un
proyecto de disefio, este puede ser:

- "Introduccion que exponga motivos argumentados que conducen al
proyecto.
- Finalidad general que destaca el resultado que se pretende alcanzar.

*y
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- Finalidad especifica que describe en detalle los objetivos parciales del
proyecto.

- Programa de trabajo en cuanto a personal, materiales, construccion de
modelos, prototipo, documentacion, etc.

- Acuerdos juridicos sobre la forma de contratar, edicién del trabajo ter-
minado, etc¢

3.3.2. INTEGRACION DEL METODO DE PROYECTACION DE GUI
BONSIEPE A LA PROPUESTA FOTOGRAFICA

Muchas veces el disefiador, fotdgrafo, ilustrador o cualquier profesional que
se enfrenta a la necesidad de resolver un problema concreto se ve tentado a
no planificar y tomar decisiones poco acertadas por la premura de "empezar
a trabajar” esto puede llevar a tener contratiempos que no se tomaron en
cuenta con la anticipacion debida, la mayorfa seran resueltos sobre la mar-
cha para algunos otros no habra remedios y cada error que no se pueda
corregir invariablemente provocard mas problemas ya sea que se refleje
en costos, mala calidad o un funcionamiento deficiente del producto final.
Sin embargo, la importancia de seguir una metodologia eficiente provocaréa
que los resultados sean mejores y no sélo eso sino que se podra de una me-
jor manera sustentar con argumentos sélidos y validos el trabajo realizado.

Utilizar un método no es seguir una receta tampoco es un proceso rigido
que deba memorizarse; todo el proceso es un ejercicio racional que con el
tiempo podra mejorar las capacidades mentales de planeacion, organiza-
cion, priorizacion y andlisis de resultados; procesos que generalmente se
dejan de lado al momento de trabajar y que son muy importantes.

Para el desarrollo de la serie fotografica en postales resultante del presente
trabajo de tesis se eligio utilizar el método de proyectacion pues tiene claras
ventajas sobre otros por ser tan concreto y delimitar perfectamente cada
una de las tareas e realizar durante el proceso proyectual, de manera que
sea mas facil llegar al objetivo final con buen resultado.

Como ya se menciond un método puede ser modificado de manera que al-
gunos pasos seran suprimidos, no obstante algunos otros seran redefinidos

a favor de mejorar las caracteristicas finales deseadas para este proyecto.
a
"167. Ibid. Pag. 125
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La primera parte del método de proyectacion nos pide estructurar el pro-
blema a resolver mediante los siguientes pasos:

1.1 Localizacion de una necesidad

Rescatar la belleza de sitios que aun cuando se encuentran en abandono y
con un avanzado proceso de deterioro, encierran entre sus muros la esencia
de un pasado comun que pertenece no solo a una comunidad sino a un
pais. Explorar temas o conceptos que han sido despreciados por la carga
negativa que se les ha atribuido.

1.2 Valoracion de la necesidad

Mediante el registro fotogréfico de edificaciones deterioradas transmitir
sensaciones como soledad, olvido, abandono o nostalgia para provocar en
quien la observe un ejercicio de reflexion o anélisis que vaya mas alla de las
cualidades técnicas de la imagen o de la mera representacion iconica del
objeto y asi poder dejar de lado los prejuicios acerca de lo viejo que muchas
veces se toma por algo carente de belleza, grotesco o indtil. Y en virtud de
que las pocas imégenes existentes acerca no solo del tema, sino también del
lugar, cumplen Unicamente con la funcion de ilustrar, una propuesta con las
caracteristicas de la presente puede ser una valiosa aportacion.

1.3 Analisis del problema proyectual con respecto a su justificacion

La decadencia o deterioro es un proceso natural, sin embargo, tomado des-
de el punto de vista social es un factor negativo pues implica el desgaste
continuo de cualquier tipo de creacion. Sin embargo las cosas deterioradas
remiten a una presencia mayor; la del tiempo. Las cicatrices que éste va
dejando se manifiestan visualmente abriendo la posibilidad de un nuevo dis-
curso a través de su forma, crear a partir de la destruccion.La fuerza de estas
construcciones radica en dar la sensacion de tener vida sin tenerla, al pre-
sentar cambios fisicos que hablan de un fendmeno que atraviesa toda ma-
teria por el simple hecho de existir. Esta circunstancia, provoca una reflexion
sobre aquello que puede aportar la accion del deterioro, dando paso a un
nuevo criterio para percibir el fendmeno destructivo a un nivel estético.

1.4 Definicién del problema proyectual en términos generales

Concebir imagenes fotograficas que transmitan el mensaje de soledad, ol-
vido, abandono, nostalgia, tristeza, etc. Sensaciones que producen las edi-
ficaciones abandonadas y deterioradas. Lo que haréd de estas fotografias
imagenes técnicas que tengan un valor mas alla de si mismas, por su
significado.
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1.5 Precision del problema proyectual

Se realizaré una serie fotogréafica que conste de entre 8 y 10 fotografias en
un formato de 8 x 10 pulgadas; blanco y negro impresas en papel aper-
lado. Posteriormente utilizar estas imagenes para realizar un paquete de
postales que ademas contengan pasajes o frases que hablen del olvido, el
abandono, la memoria, etc. que refuercen la idea con la que se disefiaron
las fotografias.

1.6 Jerarquizacion de subproblemas

Familiarizarse con los conceptos a representar, estudiarlos y entenderlos.
Estudiar la técnica fotogréfica.

Identificar las caracteristicas formales de las fotograffa.

Definir el lugar y tipo de construccion que mejor convenga al desarrollo de la
propuesta segun su viabilidad por costos, facilidad de acceso y ubicacion.
Hacer una visita previa a la locacion para observar el comportamiento de
la iluminacion pues ésta serd natural asi mismo identificar en esta visita las
caracteristicas arquitectonicas del lugar para definir cuales son los espacios
més importantes y representativos de este tipo de construcciones.

Realizar bocetos, derivados de la primera visita, para tener una idea mas
clara de los encuadres posibles y el dia que se efectden las tomas finales el
trabajo sea mas agil.

Conocer y dominar los pasos del proceso fotografico a utilizar.

Buscar proveedores de los servicios que se van a requerir como revelado, y
positivado.

Calendarizar todas las tares desde el inicio a la fecha en que se pretende
terminar el proyecto incluyendo las fechas de revision del producto.

1.7. Anélisis de soluciones existentes

Se eligid como locacion para las tomas la Ex-Hacienda de Coldn, pues es un
lugar cercano, de facil acceso y tiene la apariencia fisica requerida para el
desarrollo del proyecto.

Realizar varias tomas fotogréaficas del lugar a fin de obtener un buen nimero
de fotogramas para posteriormente hacer una seleccion de éstas.

Hacer una busqueda de poemas del tema.

Reunir el equipo necesario para realizar las tomas fotograficas.

Ubicar laboratorio para revelado y ampliacion.

Identificar imprenta para la produccion en serie del producto final.
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2.1. Desarrollo de alternativas o ideas basicas

BOCETAJE
Puerta lateral de la Casa Grande de Arcos complejo habitacional de la
la hacienda de San Juan Colén. Casa Grande de la hacienda de San

Juan Colon.
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Asoleaderos de la hacienda
de San Juan Colon.
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Bebederos de ganado y
Bodega de la hacienda de
San Juan Colén.
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Casa de calderas y chacuaco
de la hacienda de San Juan
Colén.
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2.2. Examen de alternativas.

De acuerdo con la primera visita realizada en el sitio y por razones de clima
resulta necesario utilizar algunos filtros para acentuar el tono del cielo. Pues
en esta época del afio estd muy despejado con pocas nubes y un sol muy
brillante.

La mejor hora del dia para realizar las tomas es por la mafiana antes de las
doce del dia o por la tarde pasando las tres de la tarde para que la construc-
cion reciba la luz de manera oblicua y no cenital pues se perderian muchos
detalles.

Serd necesario, en ciertas tomas no utilizar un tripié ya que la superficie del
sitio es irregular, accidentada y de dificil acceso. Por esa razén tendran que
emplearse velocidades de obturacion rapidas.

Es conveniente llegar al lugar al momento que comience a darle la luz y
permanecer todo el dia ahi para poder captar lo que realmente se desea.
Observar cuidadosamente los rasgos caracterfsticos de la construccion

Con el fin de agilizar y para planificar el orden para la realizaciéon de las
tomas, se hizo un plano de la hacienda.
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2.5. Construccién del prototipo
Para la obtencion de las imagenes para la serie fotogréfica se tomaron tres

rollos de 36 exposiciones, las hojas de contactos de dichos rollos se
presentan a continuacion.

ROLLO 1
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ROLLO 2
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ROLLO 3
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2.6. Evaluacion del prototipo

Segun la evaluacién de las hojas de contactos se hizo una preseleccion de
las mejores tomas, seguin el encuadre, el contraste y el contenido conceptual
de ellas. Resultando la siguiente seleccion.

Asoleador de la hacienda y
Capilla de la hacienda de
San Juan Coldn.
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Bebederos de ganado y
Traspatio de la hacienda de
San Juan Colén.
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Arcos de la Bodega y
Troje de la hacienda de San
Juan Colén.
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Casa Grande y Ruinas
menores sin clasificar de la
hacienda de San Juan Colén.
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Arco Interior de la Casa Grande de la Interior de la Casa de la hacienda de San
hacienda de San Juan Colon. Juan Colon.
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Puerta Interior de la Casa Grande de la Arcos complejo habitacional de la Casa
hacienda de San Juan Colon. Grande de la hacienda de San Juan
Colon.
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Ventana de la Casa Grande
de la hacienda de San Juan
Colon.

2.7. Introducir modificaciones eventuales

En la ampliacion del laboratorio se imprimié todo el negativo en hoja de 8 x
10 pulgadas y se corrigio el contraste cuando fue necesario.

Para la realizacion de las postales se hizo en algunos casos un reencuadre
para eliminar algunos elementos que sobraban en la imagen, aunque se
respeto la proporcion original del negativo.
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Prototipos modificados,
formato vertical.

2.8. Construccién del prototipo modificado
Se realizaron dos propuestas para la aplicacion editorial de las fotografias en
los formatos vertical y horizontal.

En una de las propuestas se aplicd un marco de color para que contrastaa
visualmente con la fotografia en blanco y negro, sin embargo, la otra pro-
puesta sin marco plantea no alterar la toma para no interfrir en la lectura
de ésta.
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Prototipos modificados,
formato horizontal.
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2.9. Valoracioén del prototipo modificado

Se resolvié utilizar la propuesta en blanco para que nada obstruya la lectura
de la imagen fotografica, ademés de que el margen adicional opacaba la
imagen y no permitia verla en su totalidad. También se decidi® mantener
los mérgenes para que al momento de tomar la postal no se tape ninguna
parte de la fotograffa. Los margenes se conservaron asimétricos para dar la
sensacion de dinamismo dentro del formato total de la postal.

Los textos que acompafan la imagen tienen la finalidad de solo de reforzar
el concepto, por ello se trata solo de una linea y no un texto muy profuso. Se
trata de pasajes o frases de distintos autores que aluden al tema central con
el que se pensaron las iméagenes, el olvido, el deterioro o el abandono.

La parte posterior contiene solo algunos los elementos bésicos de la postal
comercial e incluye el parrafo completo del poema del cual se extrajo la
frase del frente.

El estilo de la propuesta es sobrio pues la intencion fue desde el principio
obtener un producto en el que la imagen fotogréfica sea el elemento prin-
cipal, esto es porque se considera lo mas importante el mensaje contenido
en ella.

Las imégenes se eligieron tomando en cuanta la opinion de tres asesores
profesionales del disefio y la fotografia con base en una correcta ejecucu-
cion técnica y el otro aspecto, el subjetivo, en funcién a lo que cada una de
dichas tomas es capaz de transmitir al espectador.
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3.4. PROPUESTA FINAL
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CONCLUSIONES

Se podria decir que la fotografia tiene un caracter méagico, pues parece atra-
par un momento de la realidad en un pedazo de papel. Pero una fotografia
no sélo se asemeja al modelo y le rinde homenaje, forma parte y es una ex-
tension de él. Es un medio para contenerlo pues lo captura en un momento
en el tiempo e incluso puede dotarlo de significantes no implicitos, ejercien-
do un dominio sobre éste. La fotografia es adquisicion de diversas maneras,
aun en la fotografia mas simple, ésta permite la posesion por sustitucion de
una persona o cosa deseada, y esa posesion da a las fotografias un caracter
de objeto unico.

Tal como se enuncié en el desarrollo de esta tesis, el disefio de las fotografias
amplia una realidad que se percibe reducida, vaciada, perecedera, remota.
No se puede poseer la realidad pues no es algo material y es de vital impor-
tancia recordar que lo que las fotografias ponen inmediatamente al alcance
no es la realidad, sino imagenes de ésta, sin embargo, se puede poseer una
imagen impresa en papel y ser poseido por las imagenes que en todo mo-
mento llegan a nosotros. La metodologia de este proyecto implico una dis-
tancia respecto de lo que normalmente se vive como real, el presente, con
el objeto de reanimar lo que solo suele estar al alcance de modo remoto,
el pasado; la manera en que el presente se vuelve real en sus términos, es
decir, en algo que se puede tener. Pero no sélo porque una fotografia pueda
evocar recuerdos sino porque no debe ser solo descriptiva y precisa debe
ofrecer la textura y esencia de las cosas. De manera que la creaciéon de éstas
es un ejercicio que requirio tanto de un sustento conceptual, de disefiarlas
asi como de una habilidad técnica para convertirse no solo en un instrumen-
to de memoria, como toda fotografia, sino en uno de reflexion y sensacion.
La camara establecid una relacion de inferencia con el presente, ofrecié una
vision de la experiencia instantaneamente vélida en el pasado, brindando de
alguna manera un extrafio modo de posesion del tiempo.

La apropiacion surrealista de la historia que se realizd con la materializacion
de éste proyecto, implica también un aire de melancolia; Henry Fox Talbot
hablaba de la especial aptitud de la camara para registrar “las heridas del
tiempa’, refiriéndose a lo que le ocurre a edificios y monumentos. Mediante
las fotografias se puede sequir del modo mas cercano vy tal vez perturbador,
la realidad del paso del tiempo sobre las piedras, sobre los muros al mirar
esas abrasiones es dificil evitar pensar en lo que fueron en una época
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especifica, la gente que estuvo ahi, los acontecimientos, lo bueno y lo malo
que paso en ese lugar. Estas imagenes fotogréficas encierran todo ello, gen-
te, cosas, hechos que hoy se han dispersado, han cambiado y cada cual
siguid el curso auténomo de sus destinos; sin embargo, el edificio sigue ahi
como prueba fisica de que todo aquello existié.

A la luz de la experiencia al realizar este trabajo, surgié otra idea que resulta
interesante, las fotograffas impresas resultan estéticamente indestructibles
pues aunque se manchen, ensucien, palidezcan o se arruguen, conservan
un buen aspecto e incluso pueden mejorar ya que existe un valor agregado
a la imagen que son las marcas del tiempo sobre el papel en el que estan
impresas. Y de igual manera el objeto que se fotografi® para esta tesis se
asemeja a esta caracteristica de la imagen fotogréafica, los espacios arqui-
tectonicos estan sometidos al implacable paso del tiempo y aparecen con
una estética que manifiesta otra belleza, resulta muy interesante la con-
templacién de estas ruinas asi como la de otras, en algun otro lugar, de
igual manera la relacion del objeto a representar y representacion tiene una
correspondencia en la que la fotografia trasforma la belleza de las ruinas y
viceversa. Ambas antigliedades cuya belleza existe en el presente pero fue
concebida en algin momento en el pasado.

El objetivo del presente trabajo era disefiar una serie fotogréafica cuyo sujeto
a retratar era un objeto real, tangible, pero que la imagen obtenida no sélo
significara el registro fiel de éste, sino que mas alla de su belleza material
ofreciera la oportunidad de una reflexién, una sensacion o una idea, esto
concuerda con la percepcion de Hegel y la materializacion de las ideas,
quien argumenta que la belleza no es mas que la manifestacion sensible
de la idea, una verdad revelada que se hace real a los sentidos. Mediante
la aplicacion de un método fue posible alcanzar el objetivo deseado y ob-
tener una propuesta final que cumple las expectativas que se plantearon al
principio. Logrando convertirse en un documento Unico en su contenido
histérico, técnico y conceptual; material que podré servir para consulta a
investigadores y estudiantes e incluso punto de partida para futuras inves-
tigaciones propias; ademas de un producto comercializable que podria fo-
mentar el turismo en la zona.

Este proyecto de tesis logra encontrar lo bello en lo que habitualmente,

aungue no para todo el mundo, se considera feo o carente de relevancia
estética; es un gjercicio intentd buscar y representar una realidad onirica méas
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alla de la realidad fisica. Las imagenes obtenidas al final contienen un bagaje
conceptual que invita al observador a hacer una reflexion, una decodifica-
cion de los signos icénicos del mensaje para hacer surgir sus significados.
La participacion recreadora y decodificadora del observador juega un papel
sustancial en el reconocimiento de estas fotografias surrealistas.

Aquello que sirvié para la construccion del disefio de estas imagenes foto-
gréficas, logra de algin modo, que atrapen una realidad que se considera
incorregible e inaccesible, y que ademas es imposible imponerle que se
detenga.
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