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FUNDAMENTACION

La fotografia del paisaje es una manifestacidn del
gusto visual por conservar el entorno ;ontemblado desde
un punto de vista inherente sdlo al que toma la
fotografia ya que al observarlo en la copia, se puede
tener toda una serie de evocaciones que vuelven a ser
reales y mas aun, si cada observador utiliza su
imaginacidn, pueden obtenerse diferentes
interpretaciones de acuerdo a las vivencias personales,
al grado de interés e identificacidn que el paisaije
fotografico le proporcione. 3 » 7

Asi el paisaje fotografico reéulta re%erencfal'ﬁdv
solamente en lo que concierne al campo de la experiencia
personal, sino también en el campo de la especﬁlacidn
grafica creativa. La fotografia de un paisaje, sobre
todo el urbano, ;os informa de las gentes: sus gustos y
preferencias, su cultura, sus habitos y costumbres y del
paso del tiempo. Pueséo que la imagen fotogrdfica esta
presente en el tiempo y en 21 espacio. Nos habla también
de hechos sucedidos o a suceder y nos habla de la

escencia misma de las cosas.



La fotografia es una manifestacidn plastica util
para el diserador grafico por sus maltiples aplicaciones
en la produccidﬁ-de elementos visuales, en funcidn de la
solucidn de problemas de comunicacidn grafica.

Dentro del campo expresivo de la fotografia, el
"profesional aplica sus conocimientos y habilidades
creativas recurriendo al dominio de las variables
formales, técnicas, estéticas y temdticas que integran
el campo plastico, lo cual.representa una experiencia
valiosa y propia para inveétiga? 4dreas de la imagen
visual en sus miltiples dimensiones.

Asimismo él atractivo del tema radica en una
nececidad especifica que para mi comu_p}ofesora Y
disefadora gréfica, ha representado una permanente
inquietud profesional que es la de vincular las
cualidades tecnoldgicas de la maquina fotografica. con
las cualidades formales-visuales en relacidn con una
solucidn estética del p;isaje urbano de hoy.

La investigacidn en el campo de la fotograf{a como
medio de expresidn pldstica comprende tematicas del
paisaje urbano obtenidas en lugares citadinos,

costumbristas, turisticos, en una sintesis de imdgenes



de lo que sucede en las imdgenes y en la vida del
hombre. Estos suceses o hechos visuales estdn integrados
a enfoques graficos que involucran a la arguitectura, el
ambiente cotidiano de los lugares caracteristicos que he
encontrado y, a paisajes naturales, lo cual ofrece la
oportunidad de utilizar los recursos fotogrdficos en ’
funcidn de una plastica realista.

El adecuado conocimiento y aplicacidn tecnoldgica
de los factores pldasticos que permite la fotografia como
vhéframiénta de registro de imagen visual, contribuird a
la creacidn de una serie de paisajes urbanos realistas
obtenidos en diversos lugares geograficos, humanos y
culturales.

Utilizando la pelicua fotografica Kodak 125 ASA
apropiada para captar la luz de dia en condiciones
normales y adecuada a los efectos de ampliacidn como
asimismo su manejo normal e integrandola a un ‘proceso de
diafragma ( en camara y ampliadora ) cerrado, se logran'
efectos de luz y sombras, profundidades de campo y
rigqueza de grises proporcionando una amplia gama de
medios tonos. La ampliacidn se revelarda con Decktol en

solucidén acuosa en proporcidn de 1:3, se proyectarad



sobre soporte duro y opaco, ultimo material que
permitira el retoque de afinacidn y acabado.
Adiicando canceptos de disefsc como son: proporcién
y ritmo, contraste y armonia y algunés técnicas de
comunicacidn visual e integrando a las anteriores
propuestas declaradas, se podran controlar las variables
independientes pladsticas comprometidas en el tema
elegida, logrdndose un producto estético singular y con
caracteristicas visuales en que se destacaran lés
diversas peculiaridadeé gue ofrece el paisaje urbano.
Eéto como una imagen del entorno donde vive el hombre"'i
actual. o
En la disciplina de 1la foéografia al iguaquue'en
aqué}las manifestaciones creativas de la imagen visual
"su dominio se alcanza no solamente como problema
tecnoldgico sino que requiere de una conceptualizacidn
estética que le permite ser considerada como un campo
artistico de expresidén especifica.
Actualmente los problemas visuales gue resuelve la
fotografia en la creatividad grafica constituye una :

aportacidon pldstica altamente significativa ‘1o cual,



enrtiece la imagen y proporcioné’alﬁmensaje
connotaciones que en otros medios no seria poéiﬁle
obtener.

El pa&saje urbano, tema plastico fotografico, es

una fuente inspiradora-de experiencias visuales cuyo

registro es posible obtener creativamente utilizando las
posibilidades de este modo de expresidn; para ello es
importante orientarse por una conceptualizacidn estética
y una técnica adecuada de aquella.

El trabajo que nos proponemos consiste en mostrar
el paisaje urbano expresado por medio de la fotografia
en el cual se pretende encontrar soluciones a problemas
vis;ales que se arganizan a través de una
conceptualizacidn cultural del tema y sus
correspondientes elementos formales y técnicos que nos
sugiere el disedro.

Entre los contenidos del presente trabajo estaran
presentes los antecedentes del paisaje urbaﬁn como
elemento plastico y las diversas temdticas culturales
que lo integran, el ambiente cultural de la ciudad
observado a traves del arte fotografico, del dibujo y la

pintura, la organizacidn de los factores formales en



fuﬁciQn‘délkpai;afé Q;Baﬁo1fL§;‘;ééﬁréﬁé?;éégicosiéerén;
los’épfopiédnsbﬁaré ié éahtaciﬁhi!infefp%efaéidﬁ yk
expresidn del paisaje como objéfo hléstico aétual Aasi’
como los recursos tecnoldgicos de la fotografia y de la
visualidad contempordnea. Se revisardn las referencias
socio-histéricas del surgimiento de la fotografia y el
tema propuesto del paisaje urbano asi como los conceptos
socioldgicos y geograficos descritos en funcidn del
mismo tema propuesto. -

Al desarrollar el tema del paisaje urbano se
pretende aplicar los recursos conceptuales del disefo en
funcidn del paisaje urbanoc interpretado a través dehla
fotografia, experimentando con diversas alternativas de
solucidn a problemas de la imagen visual resueltos por
medios fotograficos que permite desarrollar 1la méq;ina
fotografica Canon FT vy la; lentes normales; asi como
probar en =21 laboratorioc las posibilidades de revelado
con materiales ‘especificos, mostrar el producto de esta
experiencia en procesos de trabajo y como obra acabada e
integrard en esta investigacidn los conocimientos y
habilidades plasticas del disefo que pueden aplicarse a

las formas fotograficas.



El trabajo de investigacidn se desarrollara
aplicando las técnicas de investigacién documental y los
procedimientos de laborétorio propios de la fotografia.
Ambos procedimientos estdn orientados a dar respuesta
explicativa y creativa respectivamente a la proposicidn
qe la hipdtesis.

La temdtica del paisaje urbano se refiere
especificamente a las imagenes obtenidas en viajes o‘
ciﬁcunstanci;s casuales. La muestra representa’una obra
que ha sido acumulgda con la idea de registrar la
variedad de situaciones plasticas fotograficas que
ofrece la técnica asumida; se trata tambiénAde ofrecer
un material seleccionado que se identifique en grado
maximo con las hipdtesis estéticas y técnico-

fotograficas de la investigaciodn.
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INTRODUCCION

Algunas veces, cuando uno ve una fotografia tiene
la sensacidn de haberla visto antes, lo que indica que
en fétografia como en el arte, las imégehes Qe archivan.
y en un momento dado basta un estimulo para gue aflore
1o ya viétn; pero cabe preguntar también si algunas
veées no se trata de una simple coincidencia en la idea
pues, siempre hay coincidencias al analizar la imagen.
Es mas, un mismo artista o fotdgrafo puede tomar .dos
fotog?afias aparentemente iguales pero di%erentes en
cualidades y detalleé porque la intencidn cambia.

Toda observacidn es por naturaleza combafativarpues
constantemente se compara lo desconocido con 10.4
conocido, lo nuevo con.;o viejo, lo grande con lo
pequefao, lo especifico con lo general. La comparacidn es
una funcidén tan importante que la habilidad para
observar similitudes es caon frecuencia utilizada como
medida de inteligenci#. Mientras mds creativa es la
mente mds grande es la agilidad para ver la
correspondencia entre objetos y situaciones dispares.
Nuestros descubrimientos de las conexiones estan

seguramente entre nuestros mas grandes placeres
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és¥éticos e intelectuales originados por las sonrisas,
afinidades, secuencias y hasta rasgos que nos dan un
sentido de orden subyacente y de fraternidad.

La historia del arte gque incluye la historia de la
fotografia es escencialmente el estudio del origen,
tFansmisidn, transformacidn y trascendencia de estilos y
motivos. Hasta donde se sabe, el estudio de esta
disciplina es comparativo.

Muchos criticos creen que el estudio del estilo
fotografico es precisamente el estér buscando cierta
clase de objetos. Asumen que el fotdgrafo simplemente
graba esos objetag, lo cuai impone estilos particulares
que son de alguna manera intrinsecos a lqs'objetos
mismos. Esto es yna concepcidn errdnea pues al escoger
un tema y tomar una fotografia, el fotégrafo pone en
juego su sensibilidad y todos los conocimientos que a
través de su formacidn ha adquirido y que se veran
refléjados en esa manera muy particular de hacer la taoma
es decir, en la manera o el estilo de componerla lo que
contribuye al impacto que produce al ser aobservada. La
composicion del fotdgrafo y la seleccidn del tema estan

intimamente relacionados pero no conducen a lo mismo.
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El problema de la relacidn enfre la manera de
componer y el sujeto o tema en fotografia es, en otro
medio de expresion, la eterna discusidn de qué es
primero el huevo o la gallina, referida a forma y
contenido. La composicidn que determina la forma del
contenido del tema, constituye una unidad orgénicé
dentro de cada fotografia. Esta unidad se desprende del
hecho de que la formacidn, cardcter, inteligencia y
sensibilidad del fotdgrafo determinan cdmo €1 observa el
munao y sus observaciones determinan lo que seleccionarad
para fotografiar y cdme lo va a fo#ografiar.

Cada fotdgrafo reaccionard a algunos temas mads que
a otros y'dentro de éstos solamente a algunos aséectos.
Si vamos a interpretar las fotografias no sélo como
trabajo” artistico sino también como fuente de
informacidn de la realidad exterior, debemos reconocer
la linea en la que la formacién del fotdgrafo se ha
especializado. Necesitamos desarrollar el sentido deé 1la
composicidn fotografica para poder adentrarnos en su
personalidad creativa y evaluar sus tendencias, pues una
fotogréfia nos dice tanto del fotdgrafo como del sujeto

o tema.
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Reducida a su minimo comﬂﬁ denaminador, las
fotografias son generalmente la respuesta concreta del
,fufdgrafo a los estimulos. Un fotdgrafo ha sido definido
como alguien que esta preparado bara responder a los
estimulos, en este caso visuales, en un momento dado
mediante el uso de la camara. El estimuleo inmediate es
generalmente la percepcidn visual de algo, perc el rango
completo de emociones, asociaciones, conocimientos e
incluss recuerdos de fotografias ya vistas que el sujeto
evoca son par%e dei conjunto de aspectos que influyen en
cémo el fotdgrafo percibe exdctamente el objeto y por lo
tanto de cdmo lo escogerd para fotografiarlo.

Quizd el elemento még relevante al tomar una

- fotografia sea en primer lugar el deseo de hacerla. En
afios recientes los tedricos de la fotografia han hecho
un gran avance en sus especulaciones acerca del porgué
la gente siente la necesidad de hacer fotografias y han
concluido que es pérque sienten la necesidad de
perpetuar el momento, imprimiéndolo en una especie de
inmortalidad profundamente congelada para fragmentar la
experiencia en piezas manejables y aislarlas de nuevas

experiencias para analizar los episodios de la vida y



ejercitar una especie de agresidn viajistica para
transformar la experiencia en objetos (fotografias) que
pueden ser poseidas y atesoradas, como el dinero, para
apéender acerca del significado y la estructura del
mundo o simplemente para hacer imagenes pravocativas.

La apariencia de una fotografia, cualquiera que sea
la razodn del fotdgrafo para tomarla, estara .
profundamente influenciada por sus conocimientos,
facilidades técnicas y sensibilidad estética, todo lo
cual contribuird a determinar cdmo compondra la imageﬁ,
qué clese de cdmara y pelicula usard y como revelard y
amplificard el negativo sabre el papel. Es enorme la
importancia que estas decisiones tienen en la
diferenciacidn de las fotografias cuando se las observa.

A través de su historia la fotografia ha sido
cuestionada en el aspecto de que si puede considerarse
como una obra de arte visual ya que, siendo una
representacidn grafica realizada por ‘una m&quina, la
camara, icdmo podria considerarse como tal? Pero las
fotografias son tomadas no solamente por la cdmara sino
por un ser humanc que se sirven de ella para sus

necesidades expresivas. Las obras de arte visual se
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pueden realizar utilizando cualquier medio sea éste
pintura, fotografia, video u otro: es mds, el hecho de
tener un equipo fotogrdfico sofisticado no ‘tiene nada
que ver con la capacidad del fotdgrafo para lograr una
fotografia digna de tomarse en cuenta como una obra de
arte visual importante. los conocimientos, 1la
sensibilidad, 1la im#ginacién del fotdgrafo son con muchq
més importantes que cualgquier equipo fotografico.

Pero aun cuando una fotagréfia fuera considerada
caomo obra de arte visuél, dificilmente perduraria como
tal, pues toda fotografia también funéinna como
documento acerca del lugar especifico, tiempo, objeto,
evento, persona o grupo de personas, tambien funciona
como un apoyo mnemotécnico para cualquieya que haya
tenido contacto con el tema, como sustituto de la mayar
o menor efectividad de tal contacto, como base para toda
clase de fantasias, como base para la ilustracisén en muy

‘diferentes contextos-<cada uno de los cuales cambiara el
siénificado de la fotografia) o bien como una evocacidn
casi magica del pasado. cada una de estas funciones

puede afectar la manera de cédmo se ve una fotografia.
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MARCO HISTORICO

éPorgque el paisaje? Pregunta que de inicioc se nos
presenta y cuya respuesta se nos antoja elemental e
inmediata, tanto como decir, porque es un tema tratado
tradicional y especificamente en las artes visuales,
como sucede con el desnudo, el bodegdn o el retrato,
pero en una revisién somera de la historia del arte nos
encontramos que su aparicidn como "personaje'" dentro del
arte es muy tardia vya que hasta el siglo XIX siempre
ocupa un lugar meramente escenbgréfico.

Si bien anteriormente hay casos aislados en que a
pesar de quevel paisajé adquiere una gran relevancia, no
determinaron una continuidad que pueda dotarlos de.una
gran tradigién en la historia del arte, sino que de
cuando -en cQandu ocurrian cambios &n cuanto al tema que
105 pintores escogian para realizar sus obras.

En la edad media los pintores preferian los te¢as
religiosos y cuando el periodo gdético esﬁé a punto de
terminar, nace el retrato y con @l se reafirma el papel
escenografico del paisaje.

Los artigtas renacentistas preferian los temas
clédsicos y en las décadas del romanticismo elegian

episodios herdicos de su propio mundo.



Un tema que los artistas de diferentes épocas han
retomado consecutivamente es el paisaje. Hubo pintores
de paisaje durante el imperioc romano representado en los
frescos de pompéya donde el paisaje era elemento de
relato biblico o histdrico. El veneciano Bellini (1429-
1516) veia el paisaje con una luz dorada como si toda la
naturaleza fuera obra de la mano divina. Los pintores
florentinos conocieron el flamenco al visitar Venecia y
estuvieron en contacto con este arte nuevo que habia
liegado de la escuela flamenca y que incluia la técnica
del dleo. El nuevo medio estaba mas acorde con el gusto
veneciano pues era mas radiante, mads lleno de luz, mas
sensitiyd para las sombras sutiles del medio tonojasi
esta nueva técnica se prestaba para marcar los pequednos
detalles de la naturaleza de los cuales estaba
influenciada esta escuela, por lo tanto hay una apertura
hacia la naturaleza; se pintan por primera vez los
campos abiertos en donde estan situados los personaijes
es decir, el paisaje es un elemento tan importante en la
composicidn como las figuras mismas y deja de ser el
elemento escenografico que servia de mero soporté a

éstas.
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En las “Tres Edades del Hombre" de Tiziano, par
ejemplo, incluye las figuras humanas en un campo abierto
en donde la linea de horizonte y los diferentes planos
esfén magistralmente manejados par un dominio en el
tratamiento de la luz.

Vittore Carpaccio (1510) pinta el retrato de un
caballero donde contrasta la armadura sobre el fando
luminosos del paisaje y donde la vegetacidn y la fauna
son el tema poético de la composicidn. Este gusto par el
detalle es heredado evidentemente de la escuela
flamenca.

Mas tarde encontramos las representaciones
pictéricas de Jerdnimo Bosh {(1430~151&) donde el paisaje
estd conformado por un mundo de monstruos, hostiles
objetos animados y creaciones surrealistas creando un
paisaje bien estructurado y equ;librado.

Por 1o antevior podria considerarse el siglo XVI
como el inicio del pdisalje a pesar de'que aun persiste
su empleo con un caricter poco destacado ya que se
realiza mas como una referencia ambiental cuya funcidén
es establecer el ambito "terrenal” en contradiccidn a lo
divino donde el ser humano pudiese sobrellevar el pesa

de sus pecados y cuya
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magnificiencia le mostrara la pequeda dimensidn que la
mistica le conferia; asi el infierno terrenal del Basco
o los bucdlicos plafones de los castillos del rococéd
cuya tenue y delicada coloracién los dotaba de un
cardcter celestial que irradiaba sabre las clases nobles
a diferencia del ciervo, el campesino, siempre atrapados
en la baja tierra que los alimentaba.

A raiz de la Revolucidn Francesa, se marca el
declive de la aristocracia y el ascenso de la burguesia
cuya influencia en el arte determina cambios tanto en su
fisonomia como en su contenido, ya gque la nueva clase en
el poder, al renegar de los paﬁrones del'rococé se
inclina a la exaltacién de valores mas acordes con su
extraccidn "vulgar" y en su afan de dignificarla se
sirve del ideal democrdtico del clascicismo griego
dete;hinando asi patrones estéticos estereotipados cuya
validez se apoyaba en el prestigio de sus académicos
dandole coﬁ ello una jerarquia oficial a cuyos canones
habrian de plegarse los artistas con el fin de dotarla
de una permanencia que ya la época del imperio esperaba
tan inmutable como sus anhelos de eternizar el poder y

su particular visidn del mundo.



A la asfixiante y pretenciosa imposicidn del
neoclasicismo se impone el ideal romantico que como
anhelo libertario deriva hacia las estravagancias del
color, la‘exalt;cidn del sentimiento, la visidn de las
tierras exdticas y en otros casos se incursiona por los
caminos del mundo natural ya marcados por Poussin y
Ruisdael y mas determinantes por Constable y Turner de
quienes puede decirse que llaman la atencidn sobre la
particularidad del paisaje camo un tema especifico y
diferenciado dentro de la expresidn pictdérica ya que el
mundo natural interesd a estos artistas comdb un tema
digno de cultivarse y estudiarse como antes lo ?ue el
cuerpo humano.

Asi desembocamos en el siglao XIX en FranFia en
donde un grupo de artistas toman por asalto la% afueras
de Paris para, rompiéﬁdo la tradicidn, pintar el paisaje
al aire libre copiando directamente de la naturaleza,
reinterpretdndola como un éonjunto compuesto de luces y
sombras, sin precisar sus limites dotando a sus obras de
una extraordinaria luminosidad ya gque su técniéa teniér
como propdsito fraccionar el mundo a base de destellos

luminicos.



él siguiente paso importante en la pintura del
paisaje fue dado por Monet en 1B72 cuando exhibiéd su
pintura impresidn al’ salir el sol, por la cual el
periodista Leroy 1llamd a manera de mofa al grupo de
artistas al que pertenecia Monet "impresionistas" por el
titulo que tenia la pintura. El impresionismo no era
otra cosa que un desenvolvimiento radical del estilo de
Corot fraccionando objetos sdlidos en elementos
figuratidbs y en luz que los pintores habian trabajado
.tanto en el renacimiento y una vez ﬁés, paralelos a las
pinturas aparec1eron los descubr1m1entos cientificos.

Tan pronto como los cientificos se dieron cuenta
que el mundo se podia romper en particulas_ﬁequeﬁas casi
infinitamente, el_arte reflejd los nuevos

descubrimientos.
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LA FOTOGRAFIA

Aristoteles, cuatro siglos antes de‘CristD:menciond
el procedimiento de registrar 'imdgenes, Hecho fealizado
al oscurecer una habi£acién y dejar una abertura de 15
cm para que pasara la luz de la otra habitacidn,
recibiéndose la escena exterior invertidaly borrosa ’
sobre una hoja de papel. Este hecho se basa en las leyes
naturales y por tanto el hombre primitivo debe haberlas
observado cuando, al estar en una cueva, penetraba un
réyo de luz y al proyectarse sobre la pared, reproducia
invertidas las escenas del exterior hecho que afadia un
toque médicb al fendmeno. El primer paso imﬁortante en
la historia della fotografia fue la aplicacidn de 1la
cadmara oscura como ayuda para los artistas de [talia
durante el siglo XVI. En los siguientes cincuenta afos
dos refinamientos importantes vinieron 'a perfeccionar el
aparato: primero el objetive, originalmente citado por
Girolamo Cardano en 1550 para corregir la visidn
defectuosa y por su parecido con las lentejas se les
llamaron lentes; el segundo fue el diafragma
posiblemente inventado por Daniele Barbaro en 1530. De

aqui surgid¢ la necesidad para los artistas de una cdmara
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partatil, Athanasius Kirchér ilustrd una especie de
cabafa, Johans Kepler ided la tienda negra hacia 1420.
Kaspar Schott ided una cadmara de caja segun disefio gue
vid en Espafa hacia 14657 y que constaba de daos
objetivos, un foco y dos cajas una que se deslizaba
dentro de la otra. Robert Bbyle introduio una hoja'de
papel aceitado a una cdmara negra sobre la que se
proyectaba la imagen. Johan Stirm afadid un espejo a 45
grados respecto al objetivo que reflejaba la imagen
derecha y no invertida y agregd tambien un capuﬁhdn para
mejorar la visibilidad resultando la primera camara
reflex.

Alrededor de 1700 se sustituyd el papel engrasado
por un Qidrio opalino y se afadid un objetivo
telescdpico compuesto por un lente céncavo y otro
convexo de diferente longitud focal para ampliar la
imagen.

La imagen permanente se obtuvo cuando JoHans
Schulze encontrd accidentalmente que las sales de plata
son sensibles a la luz, en 1737 Jean Hellot utilizdg
nitrato de plata y Carl Schelle descubrid que el nitrato

de plata era particularmente sensible a la luz y que era
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insoluble en amoniaco que actuaba como fijador. Wedwood
fue el primero en aplicar las sales de plata a la'cémara
oscura.

Joseph Nicéphore Niépce fué quien logrd inventar la
fotografia cubriendo las sales de plata con betdn de

“judea (empleado en litografia), sobre una placa y al
exponerlo al sol, las partes protegidas permanecian
solubles obteniendo asi una imagen legible y perdurable.
En este intentoc inventd el fotograbado al que llamd
heliografia. Otro intento importante fue cubrir una
placa de peltre con sales de plata, betun de judea y un
prisma, lo expuso a la luz por ocho hoéas y asi Abtuvo
la primera fotografia. En 1819 Sir John Herschel fija la
imagen con sales de hiposulfito.

En 1837 Daguerre cubrid una placa revelada con sal
comun en snlécidn. A esta placa se le llamd daguerrotipo
donde se obtenian imdgenes positivas pero no podian
reproducirse Yy eraﬁ frégiles y dificiles de ver. Mas
tarde empled yoduro de plata sobre la placa y se exponia
a la luz y se aplicaban vapores de mercurio el cual se
depositaba sobre las sales de yoduro de plata afectadas

por la luz, se fijaba con hiposulfito de



spdio, se secaba al calor y se cubria con un cristal
para protegerla y evitar la oxidacidn del mercurio. Dos
afos mas ﬁarde'ée did a conocer este hecho publicamente.
William Henrry Talbot Obtuvo la imagen negatfva
utilizando un papel impregnado de sales de plata y sal
comin y de ahi obtuvo una copia en papel. En 1835 abtuvo
el primer negativo y en 1839 su primera imagen positiva,
en 1841 obtuvo una imagen con exposiciones menores de 30
segundos ya que las anteriores copias necesitaban largas
exposiciones. .

A la.muerte de Daguerre en 1851, Frederick Scott
Archer inventé la técnica del colodidn humedo sobre
soportes de vidrio en lugar de placas.ae metal pero el
problema de_gmplear un medio estable para sujetar las
saleg de plata persistia pues desaparecian durante el
lavado y fijada. En 1847 Abel Niépce de San Victor,primo
de Joseph, desarrolld un procedimiento para cubrir el
vidrio con albumina (clara de huevo con yoduro de
potasio), cuando el recubrimiento endurecia, se trataba
-con nitrato de ﬁlata, s expania y se revelaba con acido
galico. Eduard Blangquart, fotdgrafo franceés, adaptd la

emulsién para hacer papel albumen prefiriéndolo sobre el
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papel de cloruro de plata. Talbot perfecciond el
procedimiento patentando algunas modificaciones sin
mencionar a Niépce.

Los factores que ocupaban a los primeros
experimentadores fueron la permanencia, la definicién,
la rapidez. Estos factores fueron resueltos primeramente
por Niépce, Daguerre y Talbot aue lograraen 1la
permanencia de la imagen sobre una superficie. La
definicidén se logro con la mejora de los objetivos
acbrtando el tiempo de exposicidn y.con lé mejorarde las
emulsiones. La rapidez se logrd con el empleo de
objetivos mayores.

wil}iam Blanchard.y B. J. Sayce producen
comercialmente las placas secas del colodidn utilizando
una emulsidn de tanino, colodidn y bromuro de plata y el
Dr. Maddox inventa la emulsién de gelatina mejorada por

John Burgen en 1873, la reveld en 4alcali y la lanzd al
”mercado. En 1888 George Eastman lanza la cdmara de cajdén
de Kodak que daba la facilidad de produccidn masiva, era
ligera y compacta y el fotdégrafo no tenia que revelar
lag fotos sino que se cobraba el revelado en la compra

del rollo de pelicula. Con esta cdmara también se
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abrieron las puertas a la instantanea y a la fotografia
por sorpresa, pues la cdmara llevaba un carrete de papel
negativo sensible que pronto cambid por pelicula de
celuloide de 7 cm y fue Thomas Alva Edison quién cortd
por la mitad esta pelicula y cred asi la pelicula de
cine de 35 mm y cuéndo Oskar Barnéck, el iﬁventur de la
cdmara Leica, puso de costadn la céméra, establecid el
formato de 24 bor 35 mm.

Al inventarse la ampliadora el fotografo puao ver
la imagen de otra manera pues se incoréord la libertad
de accidn permitiendo el uso de pequefos tamafos de
pelicula que resultaban mas baratos aunado al empleo de
camaras de formato pequefo, mas practicas y sensibles
proporciondndo al fotdgrafo la nueva opoartunidad de -
controlar la luz y modificar la.imagen mientras la lhz
pasaba del negativo al positivo.

Uno de los primeros en utilizar las oportunidades
selectivas de la ampfiadora fué el fotdgrafo
estadounidense Alfred Stieglitz, a finales del siglo
XIX, quien dijo alguna vez "Los negativas pequedoas
tienen el expreso propdsito de ampliarse y rara vez

utilizo més de una parte del original".
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ElrteﬁA‘de la selectividad y el recorte en el
cuarto oscufo ha sido muy empleado y san muy pocos los
que utilizan la ampliadura para formato grande y otros
como Henri Cartier—-Breson se oponen al recorte de
negatives. En este sentido hay una gran diversidad de
criterios pero en general se puede decir que 1la
utilizacion del recorte asi como de la ampliadora eleva
al maximo las posibilidades de obtener una excelente
composicidn. Esto se puede lograr combinando imagenes,
agregando tramas o superficies con textura, forzando
contrastes o suavizdndolos o bien introduciendo
destellos para formar efectos.de solarizacidn.

En 1923 Edward J. Steinchen, comunicador vy
fotdgrafo, con la ayuda de la ampliadora da un nuevo
g{ro a la fotografia publiciéaria; lo mismo sucedid .con
Car&ier—Breson y‘Ansel Adams. El primero tomando fotos
de lo que el llamaba el flujo de la vida, plasmando el
momento decisivo; el segundo dominaba el entorno . .con unar;
sensibilidad muy especial hacia la luz y los valores
tonales obteniendo una amplia escala de grises bajo- la
luz de la ampliadora, pero tambien utilizando el

revelado controlado para aumentar. los grises. Con la



manipulacidn de la luz de la ampliadora logrd el
soereado selectivo al tapar porcicnes de la copia con
un.objeto opaco durante la expasicidén o bien realizando
el quemado para lo cual utilizab; una pantalla para
llegar a eliminar detalles o quemar las Areas deseadas;
ademds adjudica umna enorme importancia a la calidad de
las copias acabadas, empleando la reproduccidn comdn
como un proceso especifico (efectos) o bien revelando
sobre un papel determinaco.

Es muy‘prnbable gue con Talbot se haya iniﬁiado
una nueva. apreciacidon del mundo y de las imagenes de la
naturaleza pues desae.sus.primeros experimentos enccnt?é
una nueva belleza en lo-vulgar, fotografiando abjetos
‘" cotidianos como una escoba en una puerta o un pufado de
flores extendidas sobre un papel sensible, hecho que mas
tarde utilizé Man Ray para ser uno de los primeros en
apartarse de las imagenes creadas por los objetivos,
creando objetos abstractos en las superficies de sus
copias fotograficas con la ayuda de la luz de la
ampliadora.

Desde los primeros tiempos los fotdgrafos han

buséado lo inusual o lo inesperado en la naturaleza y el
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paisaje para formar imagenes que saolian ser mas graficas
que pictéricas. Esta tradicion guid a fotédgrafos como
Edwuard Weston, Paul Strand, Walker Evans, siendo
sobresalientes en esta técnica Harry Callahan y Lucian
Clerque quienes encontraron una gran calidad grafica en
el paisaje. Clerque sigi¢ un camino mads impresionista
por lo que Picasso lo llamd el Monet de la Camara,
mientras que Callahan se concretd en el enfoque frio y
analitico. ’

La fotografia mano a mano con el arte moderno
comenzd a explorar nuevos campos de expresidn. El grupo
Dadaista con el fotdgrafo Man Ray experimentaba con
fotomontajes, combinando trozos de fotografias y
recartes de revistas con lienzos pintados. Man Ray, el
hungaro Moholy Nagy y Kurt Schuwiters de la Bauhaus
ampliaron la experimentacion haciendo solarizacionés e
imdgenes multiples utilizando las radiografias y las
técnicas cientificas para producir fotografias notables
por su abstraccidn de volamen y movimiento.

En américa la influencia fotografica de los afos
veintes vino de un grupo de aficionados autodenominados
fotosececionistas, encabezados por Alfred Stieglitz y

due trabajaban como pictorialistas sobre todo fuera del
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e%tudio. Este grupo fue influyente en el arte
fotografico y logrd algunas imdgenes notables. Pero
‘quiza el grupo mds influyente y significativo en la
fotografia surgid del periodo de entreguerras que estaba
fuera del reportaje y que realizaba la llamada
fotografia s;rpresa llevéndola hasté las grandes
revistas ilustradas donde se bublicaron y se difundieron
por todo el mundo.

Indudablemente el interés por la fotbgrafia
aumentaba en todo el mundoj; por'todas partes aparecian
grupos con tendencias nuevas, con calidades exﬁresivas
dipersas pero siempre utilizan en su tematica las '
escenas cotidianas como elementos del paisaje urbano,
como testimonios de la actividad cotidiana en la.yida
del hombre, Paul Strand fotografiaba los trastos de
cocina en su entorno, las sombras que al caer el sol se
dibujaban en la entrada de su casa o bien la cerca
blanca que la.rodeaba.

Con el fermento de la primera guerra mundial muchos
fotdgrafos salieron a la calle a fotografiar lo que
ocurria con esa gente en esa época de incertidumbre vy

sufrimiento o fotografiaban las tormentas de polvo y a
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los miles de gente que a raiz de esas tormentas se
habian constituido en trabajadores migratorios.

El resultado de todos estos enfoques fue que se le
did un enorme empuje a la fotografia americana de

documento social.



LA ESTRUCTURA COMPOSITIVA
La composicidn en las artes visuales.

iQué es forma de arte?, de acuerdo a la definicidn
de Weshster, forma es disposicidn ordenada o método de
ordenamiento; por ejemplo: orden o método de
presentacidn de ideas, modo de coordinar los elementos
de una produccidn artistica o sistema de razonamiento;
en resumen, la forma de una obra de arte es la manera en
gque sus elementos estén organizados.

Laforma estatica se da no sélo en el arte sino an-
todo tipo de objeto natural o artificial. Una flor y una
méquina tienen forma estética, también una ciudad y una
puesta de sol. Esto‘ﬁo tiene nada que ver con la forma
fisica o la composicidn fisica sino que consiste mas
bien en la estructura que una escena u otros objetos
peseen como motivos de percepcidn artistica.

Existen varios conceptos por medio de laos cuales
comparamos y describimos objetos visuales en especial la
forma y el color. En la forma se engloba lo lineal, la
superficie, 1 volumen; en el color al valor tonal, al
brillo, la saturacidn o intensidad,la luminosidad y;1as

.variaciones tonales que producen las diferenteé

texturas.
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A medida que las formas visuales se tornan mas
complejas es necesario tomar en cuenta elementos mas
complejos como la perspectiva, la posicign de los
diferentes planos y su interrelacién, la posicidn de la
fuente de luz y la gama tonal que ésta produce y la
relacidﬁ'que el objeto principal juega en el conjunto.

En el arte se conocen cuatro formas compositiQas:
utilitarias, representativa, expositiva y tematica.
Todas éstas formas de composicidn aparecen en taodas las
artes aunque en diferente proposicidn para los
diferentes periddos por los que han atravezado, pero
también se puede encontrar dos o mas maneras de componer’
al misme tiempo.

La composicidon utilitaria consiste en el
ordenamiento de los detalles de modo tal que resulte ser
instrumental para algun fin o uso activeo o de éovimientn
producido por la occupacién de la vida diaria ordinaria,
distinta de la contemplacidn estética o intelectual‘de
los suefos de la fantasia. Esta forma de composicidn es

a menudo llamada funcional.

La composicidn representativa es el ordenamiento de’

detalles que representa la forma concreta de un obiéto;‘f



persona o grupo de ellos en el espacio sin embargo, nb
por tener esta cualidad concreta estd excenta de
despertar fantasias en el espectador.

La composicién expositiva es aguella en donde el
ordenamiento de los detalles pone de manifiesto
relaciones generales de conexidn casual, es decir, hue
por intencidn manifiesta aparezcan elementos que
aparentemente no tienen relacidén con el sujeto de
composicidn pero gque nos remiten a hechos relacionados
‘can él. 7

La composicidn temiatica o decorativa consiste en
estimular la vista a través de la naturaleza y gque ayuda
a situar al(éujeto dentro- de un entorno gue le es
adecuado, es una especie de escenografia y su
significado es directo es decir, no tiende a evocar o
dar ideas de algo que no esté manifiesto, se ve
directamente.

Desde el punto de vista del andlisis de la forma

una obra de arte determina los diferentes tipos de

composicién gue operan como factores, es decir gue puede

ser descrita de acuerdo a las diversas formas de

compasicidén que la integran; siendo importante advertir



no sélo cdmo cada factor cnmpoéifivo se desarrolla en si
mismo sino también la manera En:qde:dos o mds factores
se integran. ‘ '

Una manera de distingQiﬁ';iylos factores de
composicidn estan integfados &dnsiste en observar un
numero de detalles individuales y averiguar si céda uno
funciona como elemento en mds de una forma de
composicidn pero cualesquiera que sean los factores de
composicidn presentes en una obra de arte, uno de ellos
actua generalmente como estructura basica dei conjunto,
siendo los otros accesorios.

La composicidn representativa experimenta un
desarrollc amplio en la fotografia sobre todo en la
fotografia del paisaje pues los elementos visuales estéﬁ
puestos donde quiere el fotdgrafo quehestén ya que la
intencidén de la fotografia del paisaje es directa, no
utiliza unos elementos por otros ni trata de mostrar

nada que no esté implicito ‘en la imagen visual captada.



La simetria

La palabra simetria proviene del griego "nmetros"
quevsignifica mesurado, adecuado, proporcionado,- de
proporcidn adecuada o apropiada, de medida conveniente o
también en el momento oportuno; indica posicidn que
ocupan las partes de un todo entre si. La simetria esta
dada por relécién de una parte con otra, de las partes
con el todo. Su expresidn manifiesta se encuentra en la
repeticidén regular de los motivos y circunstancias
similares o iguéles, parecidas o afines. La simetria
provee la base natural para un ordenamiento sistematico
de la variedad de las formas. '

En el sistema de los cuerpos simétricos hay varios
grupos ya que el plan de formacidn de la simetria segun
su especie, posicidn y nudmerd caracteriza la clase de
simetria con el conocimiento de todos los drganos de
simetria o sea de todas las operaciones de superposicién
y sus combinaéiones, se puede llegar al conocimiento de
~todas las clases de simetrias posibles y a una
sistemdtica de los cuerpos simétricos por medio de una
conveniente ordenacidén y seleccidn.

Los cuerpos simétricos segun los drganos de

simetria se clasifican en ortosimétricos o sea los



puntiformes, rectos, plahos'y losrkyrtnsﬁmétrigns o sea
los curvos. G

En la simetria isométrica los motives no- son
distinguibles entre si y su disposicidén se repite
uniformemente, por ejemplo en las figuras de la red
plané en donde el conjunto estd determinado por el
cardcter de los motivos y la posicion relativa que
ocupan entre si. Esta clase de simetria se llama
isometria debido a la igualdad de los motivos y su
répeticién regular; en cambio en la simetria
homeométrica, loé motivos son semejantes entre si es'
decir, de igual forma pero de diferenteAtAmaﬁo, pqsiéidn“
o situacidn. ' ’

En la simetria catamétrica los motivos no tienen
igual forma y tamadfo respecto a su configuracién en el
espacio, pero estdn vinculados entre si por una relacidén
comun: sus formas continudan siendo andlogas y se

suceden.
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Se dice que hay ametria cuando los motivos no son
de ningun modo iguales, parecidos o afines, ni estan
relacionados entre si es decir gque no“hay simetria de
ninguna especie.

- La isometria, la homeometria, la catametria y otros
grados inferiores de simetria articulan todo el campo de
la orto y kyrtdsimetria. Cuando la simetria se
manifiesta como repeticidn de algo igual o algo variado
comprendidos ambos dentro de la homeometria o la
catametria se présenta una especie de polaridad Hando.
lugar a los contrastes en figura; posicidn o
comportamiento. ‘

De igual manera a lo que sucede con los cuerpos
sucede con los planos y podemos decir gque una
composicidn es isométrica cuando la superficie estéa
dividida éﬁ planos iguales ya sea por dimensidn o por

peso.
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La Seccidn Aurea
Una manera de componer que utilizaron los griegos
durante el periodo del sigln.V es la llaméda simetria
dindmica den¥ro de la cual estd considerada la seccidn
durea o la formacién del rectdngulo de seccidn de oro.
Ya que el interés de los griegos por las matéméticas era
escencialmente filosodfico, inventaron la geometria y
basdndose en operaciones simples que podian efectuarse
con un compas, y una regla.
Si se tiene un cuédrado ABCD con base AB, se busca
Ta mitad de la base, E. Haciendo centro en E con un
.cdmpés se tra?a una semicircunferencia que pase por D y
por,l% prolongacidn de AB hasta cortarla en Fj se
prolonga CD formando G y el rectdngulo BDGF que es el
" rectangulo de oro. Este nuevo rectangulo es

aproximadamente un tercio de las dimensiones del

cuadrado original.

-~
-~




Existe también un método aritmético para calcular
el rectdngulo de oro y consiste en tomar las dimensiones
de la base de un cuadrado ABCD, se divide entre el
ndmero de oro 1.4618 ( que es una constante) dando por
resultado las dimensiones de la base del rectangulo de
oro y para obtenerloise trazan las perpendiculares
respectivas.

En fotografia se aplica la seccion Aurea de una
manera casi instintiva ya que la costumbre hace que el
ojo "sepa" cual es el sitio adecuado al hacer el
encuadre del sujeto a fotografiar, simplemente se
calcula que éste guede a un tercio de distancia de
éualquier margen del encuadre. La razdén por la que en
fotografia practicamente se calcula esta distancia es la
rapidez con que se actua.

Utilizando esta manera de componer en laslértes se
busca una adecuada distribucidn del objeto con los
planps, por otro lado, un objeto situado en el centré es
estatico, no tiene movjmiento, no hay fuerzas de
atraccién por la diferencia en el tamado de 1oswglqnn§;y:

pierde importancia.
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La luz

La concepcidn artistica de 'la luz se relaciona de
dos maneras con la actitud humana corriente. En ﬁFimer
lugar intereses de orden practico someten al fendmeno de
la luz a la atencidn selectiva, eliminan todo lo que es
habitual® y no exige una respuesta; en segundo lugar la
concepcidn artistica se basa en el testimonio de la
vista que se aparta de la consideracidn cientifica de
la realidad fisica.

Cuando se habla de claridad, no se sabe exactamente
cuadl es el grado que tienen las cosas, lo qﬁe indica una
vez mds la discrepancia entre los hechos fisico% y los
perceptuales.

Fisicamente la claridad de una superficie.esté
determinada por su poder de reflexidén y par la cantidad
de luz que inside sobfe dicha superficie. Para el
observador no hay manera directa de distinguir entre
poder de reflexidn e iluminécidn, dado que el ojo recibe
sdlo la intensidad resultante de la luz y no obtiene
ningun dato sobre la proporcidn en que ambos componentes
contribuyen para obtener este resultado. El observador

no puede distinguir entre la claridad del objeto y la de
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la iluﬁinacidn, en realidad no ve iluminacidn alguna,
aunque sepa que la fuente luminosa esté actuando e
incluso aunque la vea. En otras palabras, la claridad
observada en un objeto dependeré de 1la distribucidn de
los valores de claridad en el campo visual total. Que un
pafiuelo aparezca blanco o no, no depende de la cantidad
absoluta de luz que éste envie al ojo sino de su
posicidn en la escala de valores de claridad que se
observe en un momento dado. Si todos los valores de
claridad de un ca&po dado se alteran en la miama
proporcidn, cada uno de ellos permanece constante, pero
si se altera la distribucidén de los valores de claridad,
cada uno de ellos se alte}a también cambiando
_completamente lo que el ojo ve.

El fendmeno de la luminesidad ilustra la
relatividad de los valores de claridad. La luminosidad
se encuentra en algun lugar intermedio de una escala
continua que va desde las claras fuentes luminosas como
el éol, el fuego, las lamparas etc. hasta la claridad
de los objetos cotidianos y la Unica condicidn gque debe
existir para tener la sensacidn de luminosidad, es que

el objeto debe poseer una claridad muy por encima de la



escala que establece el resto del campo. En una calle a
oscuras, la hoja de un periddico se ve como una luz lo
que le concede un valor relativo.

Debe recordarse que la identificacidén espontanea y
otras comparaciones directas son posibles no sdlo cuando
las condiciones se pgrciben como idénticas sino que en
el espacio visual piramidal, los objetos que se
encuentran a distinta distancia del observador pueden
verse de igual tamafio porque tienen idénticas relaciones
con el marco circundante, de la misma manera los valores
de claridad de los objetos o de un mismo objeto, a
diferentes niveles de intensidad, pueden verse idénticos
porque tienen la misma relacidn con las escalas de
claridad de sus campos respectivos. Esta percepcidn
relativa es completamente espontdnea, pero no impide que
el observador advierta que los objetas no parecén en
realidad idénficos si se esfuerza en examinarlos
prescindiendo de sus marcos.

La iluminacidn es algo que es necesario examinar
con cuidado; a primera vista pareceria que deberia estar
comprendida cada vez que se ve algun objeto y a no ser
que éste reciba luz, permanecerd invisible. E1 artista Yy

en este casao el fotégrafo no pueden hablar de
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iluminacién sino cuando la palabra sirva para nombrar un
fendmeno que los ojos observan directamente. Un objeto
iluminado de modo parejo no muestra indicios’de que
recibe su claridad de fue;te algunaj; su luminosidad ée
presenta como una propiedad inherente al objeto
observado. Se encuentran dos zonas perfectamente
diferenciables, una séré la zona de claridad o color del
objeto y la otra serd la zona iluminadaj; de este quo la
definicidn artistica no dehe referirse necesariamente a
una fuente luminosa presénte, puede ser, que fisicamente
exista una fuente luminosa sin que se pérciba ninguna
iluminacidn o puede ser que se perciba iluminacion
aunque no haya una fuente luminosa como podria suceder
con una fotografia realista. A este respecto es muy
importante saber que se esta utilizanao la seleccidn
visual que efectua por un lado el ojo y por otro, la que
produce la imagen misma; de aqui se desprende el
fendmeno de transparenéia que permite ver, a través de
diferentes tonalidades de grises, la textura y :
configuracidn del objeto.

La presencia del sombreado serala que la estructura
se ha dividido en un fondo de claridad uniforme .y uh;ﬁwm

pelicula de densidad graduada que se aplica sobre él. £1

sombreado es un factor decisivo en la apreciacidn del
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volumen y la profundidad, de tal manera que al
observarlo crea la sensacidn de un espacio que no es
visto por el expectador como un atributo del objeto, de
hecho, un espectador comun no tiene en cuenta la
importancia tan grande que el sombreado tiene en la
imagen en el plano bidimensional. El efecto espacial
resultante depende estrictamente de la distribucidn de
los valores de claridad. .

En los objetos grandes o en las habitaciones, el
grado de oscuridad determina también la distancia del
punto iluminado. Para crear la sensacidn de distancia
debe crecer la escala de valores de la oscuridad con
cierta gradacidn de acuerdo con las leyes de la
perspectiva, del mismo modo que en el proceso de
animacién de una pelicula de ‘dibujos, el efecto de un
automdvil que se aleja del espectador a velocidad
constante, se obtiene disminuyendo la velocidad de su
movimiento a través del plano frontal, Una
discontinuidad en la fuente de claridad producirad un
cambio repentino de arientacidn o profundidad. Cuandnrenr
un primer plano se ve un objeto oscuro junto a un fondo

claro, la distancia de ambos planocs se hace mas visible
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por la gran diferencia de valor de claridad. Un objeto
claro sobre un fondo oscuro produce un efecto similar.

En la representacidén de un aobjeto de forma
compleja, los contbrnos y la distribucidn de valores de
claridad cooperan a menudo para producir la sensacidn de
espacio y las areas de espacio similares se relaci;nan
visualmente por su valor de claridad similar. Se sabe
que las imagenes que poseen un valor de claridad
semejante se perciben agrupadas, de este modo se
obtienen indirectamente una agrupacion de objetos por
aimilitud de orientacidn del espacio. El ojo une las
superficies paralelas lo que permite crear orden en los
espacios qué se verdan alterados por las sombras
proyectadas.

En la fotngrafia,.cuando las luces no se fusionan
correctamente pueden obtenerse imagenes confusas. El
metodo mas sencillo de aobtener una distribucidén de
valores de claridad consiste en utilizar una sola fuénte
luminosa, pero en la practica a menudo existe mas de una
fuente, lo cual se puede utilizar para crear un ambiente
agradable de claro oscuro y evitar las sombras

excesivas. Varias luces pueden integrar una iluminacidn



S0

uniforme o bien cada una de ellas crear una distribucidn
de valores de claridad independientes pero también puede
suceder gque las fuentes luminosas se obstaculicen entre
si haciendo que la forma de los objetos y su relacidn
con el espacio resulten incomprensibles. Si se han de
utilizar varias fuentes luminosas, el fotédgrafo debe
cuidar de que se arganicen jerargquicamente dandole a una
de ellas el papel principal de fuente motivante y
produciendo con las otras contrastes francamente
deébiles.

Los puntos de mayor claridad establecen una
direccidn espacial y cuando el espacio en su totalidad
estd penetrado de un gradiente de iluminacidn, el ojo es
conducido hacia el centro de la luz que puede ser
visible o no, de tal manera como sucede en la
perspectiva lineal donde las lineaé convergentes, la
intensidad y la localizacidén de una fuente luminosa,
pueden percibirse de modo indirecto por éus efectos de
claridad y las sombras actuan como indi:adpres qel
espacio.

Las sombras pueden ser inherentes al objeto o este

puede proyectarlas; las primeras se encuentran
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directamente sobre el objeto por cuya forma, orientacién
en el espacio y distancia de la fuente luminosa se
producen; las sombras arvrojadas o proyectadas se
desprendeﬁ de un objeto para dar en otro o se desprenden
de una parte del objeto para dar en otra parte del mismo
objeto asi, las sombras arrojadas dotan a.los objetos de
la propiedad de producir oscuridad. Hay dos cosas gue el
aobservador debe saber: gque la sombra no pertenece alﬂ
objeto sobre el cual se encuentra, y que probablemente

esa sombra pertenece a otro objeto sobre el cual no se

encuentra.
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El encuadre

Asi como el objeto fotografiado es reproducido en
el espacio del encuadre o marco, también esta
circunscrito por limites definidos y el fottgrafo debe
situarse frente a &l con el propdsito de selecciaonar
aquellos elementos representativos qué puedan o deban
incluirse en el campo de visidn de la toma. E1l fotdgrafo
selecciona del entorno aguellos objetos necesarios para
poner de ma;ifiesto el propésito de la fotografia; el
siguiente paso es colocar el Dbjetb en el espacio de la
toma. En este momento'nos encontramos con la relaéidn de
las perspectivas entre las diferentes partes de la '
imagen relacionadas con los diferentes objetos
presentes, sus movimientos y su ritmo. Para determingr
el lugar de cada objeto necesitamos entender las leyes
é6pticas de la perspectiva. éaséndonos en ellas tenemos
que tomar en cuenta el angulo de la camara ( es decir la
distancia entre la cdmara y el oﬁjeto a fotografiar) con
respecto a los objetos, su alejamiento y la proporcidn

de los diferentes planos y superficies.
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Para poder dar la impresidn de una imagen
tridimensional transportada a un plano bidimensional, no
solamente se debe CDlDCé; bien la cémara, sino buscar la
iluminacidn correcta de la forma u objeto a fotografiér,
lo que se transforma en un problema de luz y sombra que
debemoé solucionar carrectamente, pues es uno de los
factores mas importantes que debe conocer un fotdédgrafo o
que se deben conocer en el arte fotografico ya que el
tono de 1la iéagen estd relacionado con la distribucidn
de ia luz y de la sombra. ’

Finalmente, péra grganizar.el movimiento de la
toma, el fotdgrafe debe utilizar las difeéeﬁtes
velocidades de la camara para modificar el dina%ismo de
dicha toma. -

En el campo'de la composicidn fotografica debemos
considerar los siguientes elementos:

a) Los limites de la toma o sea el marco del encuadre,
determinan los limites del espacio dentro del cual el
objeto va a ser fotografiado, tomando asi el primer paso
en la organizaciodn del objeto con propdsitos expresivos,
basa&ndose en los ejes vertical y horizontal dentro de

los cuales estd delimitado el espacio del encuadre.
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b) El angulo de la cdmara va a determinar los diferentes
planos de la toma, asi en el primer plano se considera a
.'los objetos situados mas cerca del ojo del espectador atl
observar una fotografia o del'fotégrafo al tomar 1la
fotografia, dandonos una escala de objetos dentro del
encuadre.

c)El punto de vista de la camara es la colocacién de la
misma respecto a los objetos a fotografiar en conjuncién
con los ejes dpticos de las lentes, en otras palabras,
sera el éﬁguln al cual se coloca la camara con respecto
al objeto. Una variacién en el angulo repercutird en la
interpretacidn dé la fotografia.

Cuando se toma una fotografia panoramica podemos
establecer que la altura del horizonte depende del
adngulo al cual se cologque la camara.

d) La perspectiva influye en la interpretacidn realista
y en la organizacidn del espacio. Consiste en transmitir
al plano bidimensional de la imagen, la impresidn odptica
relacionada con la distribucidn de los objetos a
diferentes distancias de los ojos. En pintura se
reconocen dos formas de perspectiQa: la que corresponde

a' los objetos en la representacidn (en fotografia seria
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la toma) y la que cnrrespondé al tono de larimégen y la
distribucion de luz y sombra. La profundidad de campo
estd en razdén directa a la longitud de foco y en razdn
inversa al cuadrado de la distancia del objeto a 1la
lente.
NOTA: profundidad de campo es la relacidén entre la .
altura del objeto y su actual profundidad.

-Primer plano es el plano perpendicular a la

pelicula pasando por el centro de la lente y paralelh"

un lado de la pelicula.

e) Disefo dptico de la imagen. Agqui deben intefvehirﬂlésf'~

distancias focales de las lentes; al aumentar  la

distancia focal se reduce el &ngulo de visidn '(15 aﬁéf'*:
sucede en el gran angular) influyendo en la persbectiVé‘
del objeto fotografiado. Cuando la distancia focal es
corta, se aplana la perspectiva, se reduce éi "aire" 'y
se reduce también la altura de los objetos situados en
los ultimos planos.

lLa distancia focal y el Angulo de visidn modifican
el aspecto del objeto en el planc del encuadre ya que
cualquier cambio en la distribucién de los detalles

dentro de la perspectiva afecta no solamente la
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profundidad de campo sino también la apariencia propia
del objeto.

f) La iluminacidén y el tono de la imagen. Son de gran
importancia en la construccidn de la imagen la
distribucidn e interelacidn de las transiciones tonales
del ﬁegro al blanco. La luz.y la sombra modulan 1la
imagen, transmiten elvplano, preveen la profundidad del
espacio y evidencian las lineas y los detalles graficos.

La luz es el recurso primord{al para la fotografia
y de su organizacidn de ia primera depende el logro de
la segunda.

La relacién tonal en una fotografia depende de 1la
iluminacién del objeto, a mayor gradacién tonal mayor
serd la escala de semitonos y mayor sera la riqueza de
la fotografia.

El proceso de iluminacidn y el proceso de
composicidn tonal se pueden resumir en tres puntos:

1. Exposicidn de la forga del objeto. Si consideramos un
objeto tridimensional como un sistema de superficies
reflejantes, al cambiar la intensidad de la luz podemos
poner de manifiesto uno u otro lado del objeto

intensificando o modificande el teno y la



correspondiente distribucidn de las sombras; asi
logramos la concepcidn del contraste de la 1uz.q;e en
fotografia es practicamente lo mismo que contraste
tonai, obteniendo en la imagen la calidad del relieve la
que crea una ilusidn dptica de tercera diménsidn.

2. Exposicidn de la textura del objefo. El caracter de
la iluminacidn juega una parte muy importante v decisiQa
en este punto no solamente proporcionando las
dimensiones del objeto en el espacio, sino revelando-la
textura del material. Aqui son importantes tanto - la
intensidad de la luz como su direccidn.

3. Fijar el tono general de la imagen. Un simple caﬁbio
en la intensidad de la iluminacidn implica un cambio V
general en el tono de la imagen, asi éste, estd en razdén
directa a la intensidad de la iluminacidn. Cuando"un
rayo de luz cae sobre un objeto forma areas de luz y
sombras en su superficie y si se examiné cuidadosamente
la imagen, distinguiremos luces brillaﬁtes, sombras, '
semisombras y destellos o brillos y también sombras
profundas que rodean el objeto, ofreciéndonos el

contorno de su silueta.
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ALGUNAS CATEGORIAS FORMALES DEL. DISERO GRAFICO APLICADAS

A LA FOTOGRAFIA DEL PAISAJE URBANO

Vivimos en un torbellino de sefales luminosas a
partir de las cuales construimos entidades unificadas
que reciben el nombre de ‘imdgenes visuales.

Percibir una imagen significa participar en un
proceso formative y creador que consiste en organizar
desde la mas sencilla forma de orientacién hasta la més
cdmpleja unidad plastica de una abra de arte, alcanzando
una unidad dindmica mediante diversos niveles de
'intefaé:idn como equilibrio, el ritmo y 1la armoni;.

k Este proceso formativo no es otra cosa que aplicar
los criterios sintdcticos que proporcionen a los‘que
buscan la alfabetidad visual, los fundamentos necesarios
a la hora de tomar decigiones cumpositivas, lo que se
traduce en la aplicacidn de las técnicas visuales en 1la
Qtilizacidn de las categnriaé formales que el disefo
ofrece para esos fines compositivos.

El contenido y la forma son los componentes basicos
de todos los medios artisticos y visuales. E1 contenido

es fundamentalmente lo que sé estd expresando directa o
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kindirectamente, es el caracter de la imagen, pero en la
‘comunicacidn visual, y el fotdégrafo es un comunicador
visual, el contenido nunca esta separado de la forma ya
gue su fin es informar, explicar, decir etec. y este fin
se logra tanto con el talento del creador como con el
interés dei espectadar.

‘Un mensaje visual y su significado se ponen de
manifiesto por medio de la composicidn. La forma expresa
el contenido y e% arte es bueno todo aquello que
articuie y ocasione una reaccidn en el-observador frente
a lo observadoj; por tagto la comprensidn del mensaje
dependerd de la utilizacidén de las técnicas Visﬁales
adecuadas al contenido y al mensaje ajustdndose a.un
proceso muy compléjo de -seleccidn y rechazo.

Ver es un hecha natural del organismo humano, la
percepcidn es un proceso de captacidn. El disefador esta
un poco relacionado con ambas cosas, ver no es ninguna
garantia de estar dotado para hacer declaraciones
visuales intelegibles y funcionales y sdlo cuando todos
los factores de una imagen estdn completamente
csincronizados y de acuerdo al todo, es decir, cuando la
claridad de la imagen estd de acuerdo al contenido{
solamente entonces se logra una verdadera forma

artistica.



Eifc55£réste como categoria formal del disero tiene
unagran importancia en el nivel basico de 1la visiﬁnyo
n6;Visién a traves de la presencia o ausencia de luz. La
lu;; de cuya importancia ya nos hemos ocupado en otra
parte de este trabajo, es un elemento clave del
coﬁtraste ya que oscila entre la brillantez mas absoluta
o luminosidad y la oscuridad casi total, pasando por una
serie de escalaones muy utiles que empleamos en el
proceso de la visidn para ver los objetos. Esos
éscalﬁnes son los valores tonales o sea la cualidad que
tienen los pigmentos de los abjetos para producir
blancura o negrura en una amplia gama de intensidades
tonales perp.que sin una 1luz que caiga sobre ellos no
seriamos capaces de ver. De todo ésto se desprende que
el contraste de tono es tan importante comoc la presencia
de luz en el proceso de la visidn.

El contraste es una organizacidn de estimulos
visuales en donde la proporcidn tiene una gran
importancia en el manejo compositivo de un campo visual.
La proporcidn y la escala dependen de la utilizacidn del
espacia en funcidon del tamafo del objeto, pero no

constituyen la Unica consideracidn a tener en cuenta, -



pues el contfaéf% é£ i§s t&ﬁos 5ueaé1daf éi,mis@é.
resultado.rr - ‘ sk

En la fotogéafia eﬁ blénco y negro, el ésnow‘>n
desaloja al color en el procesc comparativo cnh'loéik*n
objetos reales y las diferentes escalas tonalesydel
matiz.

Dentro de las técnicas visuales vy despﬁés del
contraste la mas importante es la del equilibrio. Su
importancia primordial se basa en el funcionamiento de ~
la percepcién humana y en la intensa necesidad de
equilibriao. Su opuesto es la inestabilidad. En el
equilibrio hay un centro de graVedad a medio camino
entre dos pesos. La inestabilidad es la ausencia de
equilibrio y da lugar a formulaciones visuales muy

provocadoras e inquietantes.

El equilibrio se puede dar de dosnmaneras colocando
simétrica o asimétricamente los objetos. La colocacidnv
simétrica es el equilibrio axial donde cada ;nidad
situada a un lado de la linea central corresponde
exactamente a otra en el otro lado. Es perfectamente
légico vy sencillo de disefar pero puede resultar

estatico y aburrido. Los griegos consideraban que 1la
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simetria era una mal equilibrio, pero el equilibrio
puede conseguirse variando elementos de manera que se
equilibren los pesos. El equilibrio visual de este tipo
de disefios resulta complicado porque reguiere de ajuste

de muchas fuerzas pero resulta interesante y rico en su

variedad.

El orden contribuye considerablemente aila sintesis
visual de ‘la simplicidad, técnica visual que impone el
caracter directo y simple de la forma elemental, libre
de complicaciones y elaboraciones secundarias..Su
opuesto es la complejidad que implica una complicacidn
visual debido a la presencia de numerosas unidades y
fuerzas que dan lugar a una dificil comprensidn.

La espontaneidad es una técnica visual que se
caracteriza porque el mensaje visual no tiene un plan»
aparente de organizacidn, sin embargo nos puede producir
una sensacidn de frescura y sencillez o de casualidad
abarente. Su opuesto, 1la bredictibilidad supo%é un arden
convencional y prestablecido 1o cual no se puede lograr
en la fotografia del paisaje urbamo vya que el fotdgrafo
tiene que adecuar la imagen que encuentra a otras

técnicas visuales.
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El realismo es la técnica nétufal ae la camara
fotografica, la opcidn del artista. Nuestra experiencia
visual y natural de las cosas es el modelo del realismo
en las artes visuales, cuyo empleo puede recurrir a
numerosos trucos y convenciones calculadas para
reproducir las mismas tlaves visuales que el ojo
transmite al cergbro. Para el artista el uso de la
perspectiva reforzada con la teécnica del claroscuro
puede permitirle sugerir lo que no vemos como puede ser
el plano tridimensional.

La simetria es una técnica visual de Euya
importancia ya se habld en la estructura compo;itiva y
gue tiene que ver con el equilibrio.‘

Este se logra simetrica o ésimétricamenﬁg. Como yéa
se dijo la simetria es el equilibrio axial en donde cada
unidad situada a un lado de la ligea central corresponde
a otra en aotro lado; el resultado es estdtico e incluso
aburrido por lo gque no se‘empleé en la elaboracidn del
trabajo préctico de esta presentacion.

La unidad es un equilibrio adecuado de elementos
diversos en una totalidad que es perceptible visualmente

es decir, las diferentes unidades que conforman la
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imagen deben encajar tan perfectamente que formen parte
de un todo en otras palabras se diria que la imagen debe
aparecer congruente.

La economia se caracteriza por la presencia de
unidades minimas, una ordenacidn frugal de los elementos
de la imagen. Su opuesto'es la profusidn que se
caracteriza por el abigarramiento de detalles por lo
tanto la imdagen resulta de dificil comprensidn por lo
que no se utilizd en la fotografia del paisaje urbano.

La actividad como técnica visual debe réflejar el
movimiento en este caso, mediante la representacidn
directa. En esta técnica es de relevante valor la
colocacién de los objetos de la imagen y ya que el ojo
humano estd acostumbrado a la lectura de izquierda a
derecha, la colocacidn de los elementos en este orden da
la sensacidn de movimiento, sin embargo cuando los
elementos estan en perfecto equilibrio,‘cuandc en un
paisaje no hay elementos que en&ren [ salg;n, la
sensacidén es de pasividad de aquiescencia y reposo.

Decir que un Aaisaje tiene aspecto neutral no
parece muy convincente, peré lo cierto es que 1la imagen

menos provocadora puede ser la gue atraiga mas la



: éteﬁ;fﬁﬁ'ﬁéééiééméﬁtérpor ese caracter tan neutral o
paé}bél'égsjémsé;és éi dentro de esaineutralidad se hacé
: inteﬁsaaegte notorio un aspecto particular sobre la
imaéeﬁ:£o£ai; estamos embleando la técnica visual del
acento.-

. La coherencia es la técnica de expresar la
compativilidad visual desarrollando una composicidn
dominada por una tematica uniforme y constante. Su
opuesto es la variacidn que para los propésitbs de la
fotografia del paisajé urbano no se considera -
aconsejable pues distrae y la distraccidn no es el
propdsito del tema. . .

LLas técnicas visuales plana y profunda se basan en
la ausencia o presencia de perspectiva,_de ellas se
prefiere la segunda puesto que estd reforzada por la
reproduccidn f;el de la informacidn ambiental en donde
los efectos de luz y sombra sugieren un'plano
tridimensional. ’

La singularidad consiste en centrar la atencidn eﬁ

un elemento aislado o independiente que no encuentra._ 7. ..~

apoyo en el contexto dandole un énfasis particular.
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La técnica aleatoria da la impresion de que los
elementos de la imagen estén colocados sin un plan
prestablecido o.Sien corresponden a una desorganizacidn
planificada o a una presentacidn accidental. SQ opuesto
es la secuencialidad que se caracteriza porque la im;gen
cprresponde a un plan preestablecido en la colocacidn de
sus elementos. La primera técnica es la mas adecuada
para los fines expresivos de la fotografia del paisaije

urbano.

La aqueza y la difus{vidad son dos técnicas gue
estdn ligadas con el manejo de la imagen, 1la p%imera
felacionada con la claridad ‘en 10% dontnrnos, con la
nitidez de la im&gen, con la facil visualizacidn y la
segunda es todo lo contrario, presenta una imagen suavé,
de contornos indefinidos y una dificil visualizacidn
pero que nos da la impresidn de mas intimidad, mas
sensible y mas calor humano.

La continuidad se define por una serie de
conexiones visuales ininterrumpidas que resﬁitén
particularmente importantes en cualquier imagen. Es una
técnica muy utilizada en arquitectura y por extensidn,

en fotografia sobre todo del paisaje urbano donde se
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quiere resaltar precisamente el ambiente que 1la
arquitectura propicia. Es una fuerza cohesiva que
ﬁantigne unida una composicidn de elementos diversos.
Estas técﬁicas'sirven al disefador fotdgrafo, en
este caso del paisaje urbano, para configurar mejor sus
imagenes y caon ellas comunicar lo que quiere. ’
Por lo general en una imagen fotografica no se
encuentra presente una sola técnica sino que se puede
.identificar varias, es decir, que al observar una
?otogéafia permiten tanto al disefador fotdgrafo comnkal
observador ocasional, comprender la comunicacidn visual
expresiva y recibir el mensaje de una manera mas

directa.
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ANALISIS COMPOSITIVO DE ALGUNAS FOTOGRAFIAS SEGUN LA
PROPUESTA

El andlisis de las fotografias se realizd de

acuerdo a los siguientes lineamientos:

—Sobre cada fotografia se colocd una hoja
transﬁarente y sobre ella se hicieron las
indicaciones necesarias de la manera més.gréfica'y‘
concretas posibles.

—En cada fotografia se 1nd1cd el tlpO de

composicidn sobre la cual esté estructurada 1a‘,a

fotografia.
m—En cada fotografia se indica la o las'catégorias
formales presentes en cada composicidn, resaltando
la mas importante por el impacto visual que cause.
—Ya que todas las fotografias estan altamente
contrastadas y todas presentan a;ﬁonia entre sus
elementos, estas categorias formales no se
mencionaron en el anélisié.
—Debido a gue en la propuesta se toman en cuenta
la sensibilidad y la subjetividad del fotdgrafo
como un elemento muy importante para el buen
logro de una fotografia, se indicd la motivacion o

la intencidn que se tuvo para hacerla.
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:FEn este anélisis no se menciond el encuadre.
éi encuadre de la pelicula de 35 mm fue
cdnstante y dentro de &1 se manejatbn las
categorias ;Dmpositivas y las categorias formales;
sin embargo se mencionaron, cuando fue necesario,
la perspectiva, elApunto de fuga y el horizonte.
—-Dado que al fomar las fotografias y al realizar 1la
ampliacidn se utilizaron diafragmas cerrados con
el fin de obtener mayor-brofundidad de campo y méas
calidad tonal,.estos recursos técnicos no se

mencionaron en el andlisis.
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CONCLUSIONES

‘Las técnicas visuales sirven al diserador fotdégrafo
en este caso del paisaje urbano, para estructurar mejor
sus imagenes.

Por lo general en una imagen fotografica no se
encuentra presente una sola técnica visual sino gue, se
pueden identificar varias campletamente compatibles.

Las tecnicas visuales permiten tanto al disefador
fotdgrafo como al obéervador comprender la comunicaciodn
visual expresiva y recibir el mensaje de una manera mas
digecta. .

Del andlisis de la foﬁdgrafia se desprende que la
utilizacidn de la seccidn durea y la perspectiva son
badsicas para lograr una buena composicion fotografica y
las técnicas visuales imprescindibles, ya que enriquecen
la expresividad del paisaje urbanoc. Por lo general en
una misma fotografia, se encuen£ran presentes las mismas
técnicas de una manera constante debido a que en la
fotografia del paisaje urbano estan impresos los mismos

elementos inherentes al tema.
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Aungque algunos autores piensan querﬁha fofogra%ia’k
nunca debe recortarse para encuadrarla mejor,fﬁéy—otros
que son partidarios de esta técnica. En este trahéjbssé
escogid la segunda opcidn ya que ofrece mas
posibilidades para obtener una buena composicidn
fotografica del paisaje urbano teniendo en cuenta, que
las condiciones en que se realizan las tomas no son
predeterminadas y en la mayoria de los casos se realizan

apresuradamente.
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bajo, detajlé de laiglesia de Ottobeuren (Suabia), comenzada
en 1736 por Johann Fischer.Su decoracién, llena de'encarito -+
\por la' armonizacién de sus colores pastel con el blanco del fondo,
forma un espacio vibrante que anima todo ‘¢! edificio,

A la 1zquierda, una de las obras mds célebres de F. Cuvil
el Teatro de la Residenz, de Munich, cans(iqidp‘eq,l 75
£l palco central, destinado al principe, /’mrpysrq:a
a planta ovalada, puesto que el exhibirse y pod.
tenia por lo menos tanta importancia como ,,9/ m
espectaculo escénico. Las luces, encendidas durant
/a representacion, permitian considerar a los espectadores .
como actores refinados en el escenario de la vida real.;

e
o
i v 2
. d
5

S




.

HIUU 113348 Lutouy e wirm we.

v ————

Abajo, Orfec y.Euridice - (Louvre), pintado hacia 1650 por Nicolas
. .Poussin.” £/ interés. por el paisaje; concebido a mado de teatro
i.natural que se.opone.con su.opulencia y fecundidad al hombre

‘indefenso_y frégil, es una de las caracteristicas de este pintor,

el mas ilustre de todo el clasicismo francés. Poussin que

se abstuvo de solicitar el favor de principes y prelados;

se dedicod a pintar para los aficionados que le permitieron

un arte independiente, sobrio y construido. Su refinada
armonla cromética, su contenida sensualidad, su imaginativa
concepcion del espacio hacen de este cuadro una obra maestra,
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2. John Constable: Dedham Aill. 1820
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1. Joseph M. W. Turner: The Fighting. Temeraire, 1838,



1. J. A. D. Ingres: Mademoiselle Rividre. 1
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ALFRED STIFGLITZ, [nvierno en la Quinta Avenida, Nucva York, 1893. Copia en gelatino-bromuro sobre el negativo completo,
George Eastman House, Rochester (Nueva York)
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ANsiL avasss, Momae Williamson, despuds de L tormenta, 1944, Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York
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Los planos de anzulo mas interesante son b de hacn
abaio desde arribasc o chaoa armba desde abatos v s

diagonales.”

Es obvia la influencia de los realizadores cinemato-

grificos vanguardistas en las foros fiias de L -nueva fo-

1¢n

wografias no solo en planos generales, sino tambi

los mas torzados primeres planos, Ei pintor abstracto
Fernand Legers que se habia sentido fascinado por o

medio de expreston que era el vine v ogque diricio Le

_ vgrs :
Baller mecion 1924, eseribiog
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EDWARD wESTON, Muclle, 1946, Transparencia en Kodachrome, George Eastman House, Rochester (Nueva York)
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PAUL STRAND, La cerca blanca, Port Kent (Nueva York), 1916. Fotograbado en Camera Work, n.* 49-59, 1917, The Muscum of

Modern Art, Nueva York

recta, pura, carente de trucos». Sedalaba un marcado
contraste con buena parte de la obra producida por los
miembros de la Photo-Secession. Era profética en su
nueva orientacion de la estética fotogrifica y en la vuel-
ta a las tradiciones de la fotografia directa, que habria
de ganar er-auge durante los afios siguientes a la guerfa:.
En 1917, Strand escribio: :

El problema del fotégnfo es ver claramente las limitaciones
de su medio, y al mismo ncmpo sus cualidades. potenciales,

porque es precisamente aqui que la honestidad —no menos.

que la intensidad de vision— se constituye en requisito previo
de una expresién viva. Esto supone un verdadero respeto por
el abjeto que estd frente a ¢, expresado en términos de claros-
curo... mediante una gama de valores tonales casi infinitos
que estin mis alli de la habilidad de una mano humana, La
mis plena realizacién de cllo se obtiene sin trucos de procesos

ni de manipulacidn, y gracias el uso de los métodos de la foto- - :

grafia directa.!?

Strand figuré cntre los primeros que descubrieron la
belleza fotogrifica de las miquinas de precision. Reali-
26 una serie de cercanisimos primeros planos sobre su
cimara cinematogrifica Akeley (se estaba ganando la
vida con el cine) y sobre tornos eléctricos. En un viajea

174

: hbxjos 1ﬁ1c1ada con*Time in New Englnnd (1950) Ed’l-

Maine descubrié la belleza de los detalles en despojos
de madera, telarafias, plantas y otros objetos naturales.
En 1923, dando clases a los estudiantes de la Escuela de -

Fotografia de Clarence Hudson White, formulé: un”
‘contundente alegato por la revitalizacién de la artesania:
J1é5 hablg sobre la necesidad de liberar a'la fotografm :

-de’su dominacién por la pintura, reconaciendo en cam-
~bio que-la cimara-tiene su propla estética.’
‘Los negativos de Strand eran vistos con intensidad y
segundad su'obra posee una cualidad rara vez éncon
trada‘en la fotografla. una cualidad que sélo éabe de
crlb{r como lmca. Fo:ograf:o renexad'lmente a perso

tado’por. Nancy Newhall, quien selecciond’ Text0s vin
‘culados'a Nueva Inglaterra, desde el siglo xvn hasm la &
“actualidad; para acompaar a las forografias:? Las pa-

“labras ¥ las imdgenes se'refuerzan e iluminan entre’si; -

con un efecto sinergético. Para La France de profil

.(1952), Strand encontré un colaborador en Claude

Roy, quien utilizé una técnica editorial bastante
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PACL STRAND. Aywntamionto, \'ermont, 1946, Gelatino-

bromuro, The Paul Strand Foundation, Millerton (Nueva York)



WALKER EVANS, Bomba de agua en Mane, 1933, Gelatino-bromuro, The Mu-
seun of Modern Art, Nueva York
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