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INTRODUCCION

El interés de abordar este tema fue principalmente, hacer un andlisis del arte
fotogrifico desde el punto de vista estético. Partf de Ia siguiente hipdtesis: la fotograffa
en su manifestacién artistica tiene valores implicitos que trascienden la imag ibl

La fotografia, me atrae especialmente como arte, sobre todo por ser un arte
surgido de un método técnico, descubierto gracias al avance de la ciencia en la era
modemna, método técnico capaz de sensibilizar una placa con ciertas sustancias y
obtener, objetivamente hablando, gracias al efecto de la luz,, una copia exacta de lo
que estd enfrente de esta placa, Se le fueron dando usos prdcticos en miltiples dreas de
la vida del hombre hasta encontrarle el uso de expresidn artistica, ciertamente se topé
con miltiples obstdculos para lograr ser reconocida como arte, pero finalmente se dié
este reconocimiento; esto durd poco pues fue opacado rdpidamente al descubrirse un
método que permite el deshielo de las imdgenes fotogrdficas, dando origen 2 otro arte
que le rest6 un poco de atencion a la fotograffa artistica, este es el cine, conocide como
séptimo arte, y que en realidad es el "octavo” arte, pues antes esti la fotograffa.

La fotograffa, como arte no ha sido exhaustivamente atendida por la estética en
su afdn de analizar filos6ficamente todas las artes, por lo que encontré un tema que
permitia utilizar la estética ampliamente; para ello divid{ el trabajo en 4 tlemas: uno que
trata de la Estética en sf y se sus nociones mds elementales, en segundo lugar estd el
tema de la fotografia, en donde se da un panorama general de clla. En el tercer capliulo
sc unen estos dos temas, aplicando la estética al conocimiento y andlisis de la
fotografia; y finalmente la cunarta parte concreta los tres anteriores capftuios analizando
la obra de un artista de 1a fotografia en particular.



Asf pues, se empezé de lo general a lo particular, para obtener un andlisis
filosdfico de la folograffa artfstica, intentando ahondar un tema abordado escuetamente
en general por los autores de Estética,



CAPITULO I.

NOCIONES DE ESTETICA.



1 Filpsofi;

Junto con la Ldgica y 1a Etica, la Estética puede ser considerada una de las tres
mds importantes ramas de 1a Filosoffa; tan fundamentales las tres que, por ejemplo,
todas estdn incluidas en los programas de estudio de preparatoria, intentdndose, asf, dar
al alumno un panorama cultural mfnimo.

La Estética se encarga del estudio, del andlisis y de proporcionar conclusiones -
sobre todo por cuanto se refiere al arte y a la belleza en el arte; de €l extrae sus
principios mis formidables, La Esiética nace con esta denominacién en el Siglo XVIIL,
a partir de la obra del alemdn Baumgarien quien, €n efecto, la convierte en la ciencia
privativa de los problemas de! arte y de lo bello. “En su sentido técnico, Estética es una
ciencia filoséfica que pretende tratar su objeto con el mismo rigor metddico con que la
16gica o la ética tratan el suyo™ (1).

En su obra 'Conciencia y realidad en la obra de Arte' Adolfo Sinchez Vizquez
afirma que "La Estética tiene, por tanto, un dominio propio, vigorosamente delimitado:
investigar las leyes que rigen la forma de conciencia social que 1l s arte” (2), lo
que se logra encontrando lo permanente en medio de los cambios del arte a través de
los tiempos, los lugares, etc. para llegar a sus valeres universales y esenciales.

Consideramos que el concepto de belleza es dificil de definir porque, sin
remedio en €] intervienen el gusto y la cxperiencia previa del sujeto que la ha de
definir, y, 2 mayor causa, hasta Ia fecha ningin filésofo ha logrado una definicién que
se haya aceptado undnimemente: en esto interviene, como elemento bésico, el gusto del
critico.

De la belleza es, precisamente, de lo que se ocupa la Estética; en efecto, la
belleza en el arte, el arte como un ‘algo’ que no existe en la naturaleza sino que es la
creacién de una conciencia que, de la nada, crea un algo que necesita comunicar, y que
al entrar en contacto ese algo (obra de arte) con otras conciencias, éstas reciben el
mensije y obtienen una nueva experiencia, una nueva sensacién, una nueva vivencia:
*...lo estético s un acto constitutivo dc valor a través de una imagen emotiva concreta,
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expresiva y estructural, configurada por cierta voluntad de forma caracterfstica, dentro
de una finalidad intrinseca” (3). Dentro de ofras, el hombre tiene la imperiosa
necesidad de crear obras de arte, de expresar 1a belleza como una de sus formas de
cultura; expresién que es, desde Juego, una caracleristica esencialmente humana "El
arte... es una meta cultural, que el hombre persigue adn en medio de la mds dura lucha

por Ja existencia''(4).

Ademas de necesario es posible hacer Ia siguiente precision respecio a los
términos estético y artistico, que, en los pdrrafos anteriores, se han tratado de forma
que sus diferencias parecieran no ser muy claras. Lo artistico se refiere
especificamente a la obra de arte, a lo creado por el hombre, a las bellas artes: lo
estético por su parte es un concepto mds amplio, ya que en él estd comprendido lo
artfstico: gracias a l!a funcidn estética de la conciencia, el hombre se recrea
contemplando lo mismo una obra de arte que un paisaje de la naturaleza, “...lo
estético, por tante, es una nocién mds comprensiva, mds amplia, que lo artistico.
Dentro de ¢l cabe la contemplacidn de las creaciones artfsticas y de toda suerte de
otros hechos susceptibles de producir en la conciencia emociones de belleza..." (5).

Ubicada 1a Estética en el espectro global de la Filosoffa, y definidos sus
conceptos principales, podemos continuar el desarrollo del tema fundamental de esta
tesis, para lo cual consideramos importante hacer un breve apunte en torno a las
‘Ciencias Auxiliares de la Estética’, para asf obtener una perspectiva mds adecuada.



1.1. Ciencias auxiliares de la Estética,

Para llegar a sus conclusiones, la Esiética se vale de otras ciencias, como
auxiliares en la introspeccién de los aspectos del arte que mds le interesan, pues siendo
Ia Estética una de las ramas principales de la Filosoffa encargada de definir el mundo
del arte producto de la conciencia humana en su afin de comunicarse a través de
creaciones artfsticas, en un gcto linico, intervienen aspectos de variadas ramas en los
que la Estética se vale precisamente de estas ciencias auxiliares. "En su constituci6n,
ello es, en la tarea encaminada a investipar los principios del arte, a Estética se auxilia
de diversas ciencias. Son muchas las ciencias de que hecha mano el filésofo del arte”

©.

Una de estas ciencias es sin duda la psicologfa; como se puede notar ficilmente,
hemos usado ya el término conciencia para explicar que es de ella de donde nace la
obra de arte, objeto de estudio de Ja Estética y de la que se tratard en este trabajo en el
caso especifico de la fotograffa artistica en donde definitivamente se trata de un ser
humano creador el que hace obra de arte y no es producto de la casualidad su
realizacién artistica. Ademds de este término de conciencia, Se usan y s¢ usardn en
este trabajo otros términos como imagen, vivencia, proceso, creacién, interpretacidn,
de Jos que la psicologfa nos proporciona informacidn y facilita este andlisis.

Otra ciencia que se presenta como un auxiliar muy importante, y asi se
considera en este caso especifico de la fotografia artfstica, es €l de la historia, gracias a
la cual conocemos el momento en que aparece en un laboratorio la fotografia, ¢cémo va
adquiriendo perfeccion técnica, cdmo se le van dande usos iitiles en la vida cotidiana
del hombre, hasta que se descubre su posibilidad artfstica, como medio de comunicar
sensaciones, vivencias, sentimientos y muchas otras cosas; la fotograffa es un testigo
ineludible de Ja historia y algunas fotografias del pasado nos sacuden con su realismo
plasmado en un papel y nos hacen vibrar, nos transmiten un mensaje inequivoco; asi
mismo, podemos hablar de folografias histéricas; en fin que la historia es un elemento
basico, con muchos perfiles en este trabajo de andlisis estético que se pretende realizar
sobre la fotografia artistica, aunque no ser4 esta ciencia la que nos defina la esencia o el
valor de este arte fotografico.

11
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La sociologia también es una ciencia que apona valiosas precisiones e
informacidn a la Estética puesto que el arte siempre se desenvuelve en un medio social
y transmite su mensaje, generalmente a un niicleo o grupo social como el receptor;
ademds la misma obra de arte puede ser mensaje que refleja una sociedad o el medio
social de un momento en la historia de un pafs, algo que la sociedad quiere gritar a los
demds a través de la obra de arte.

En el caso de la fotografia, siendo producto de la quimica, esta ciencia viene a
formar parte del grupo de las auxiliares de la Estética, ya que la fotograffa nace en la
avanzada tecnologfa y va adquiriendo segin es este avance, nuevas posibilidades y
facilidades para el artista y aquf se incluyen los avances técnicos en la elaboracién de la
materia prima de la fotografia como son las cdmaras fotogrdficas, e! papel y las
sustancias con que se sensibiliza el mismo, para obtener mejores resultados asf en la
preparacién como en el revelado y resultado final.

Es por ello que se sefiala a las ciencias auxiliares, en este capitulo primero, que
trata de los aspectos estélicos fundamentales en el andlisis que se pretende hacer en el
caso especifico de la fotograffa como obra de arte.
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1.2. Cuatro elementos en la creacién artistica.

Asf como se considerd importante sefialar las ciencias que auxilian a la Estética
en su trabajo de llegar a la esencia de la obra de arte, asf también a continuacién se
verdn otros elementos fundamentales en la creacion artfstica; son cuatro y se refieren a
los cuatro sujetos que tienen que ver con la obra de arte,

Estos cuatro elementos o momentos de la obra de arte se tratan enseguida en un
inciso en particular para cada uno,

1.2.1. Creacién.

Este momento es, como se podrd imaginar el lector, tal vez el mds importante,
aunque como se sefial6, no es el tnico. La creacién implica necesariamente un sujeto
creador cuya necesaria y enorme sensibilidad, tiene voluntad de crear para transmitir lo
que en su interior existe, "...llaman artista o creador artfstico al compositor de obras
bellas, o mds concretamente al que ve, siente, crea y realiza la belleza de una forma
sensible..." (7).

Es claro que no todo sujeto crea obras de arte, es indispensable tener ciertas
facultades estéticas como lo sefala también Roberto Guzmén Leal, éstas son: “...la
vista, el oido, la imaginacion, el entendimicnto y la voluntad,.." (8). La creacién de
obras de arte es novedosa, siempre se crean novedades; por esto es una creacién, pues
antes de ésta no tenfa existencia real la obra de arte; tal vez en su mente, cl artista la
planeaba, pero esto no era exactamente la creacidn, sino hasta ver de manera evidente,
patente y real la existencia de algo nuevo y bello, que como obra de arte transmite algo
que el creador desea o necesita transmitir; puede ser a través de la palabra en la
fiteratura o en la poesia, de la misica, puede ser una pintura o una escultura, © una
obra arquitectdnica, una danza, o bien en una fotografia. En algunas de las bellas aries,
el creador requiere de un intérprete, como puede ser una obra musical o una obra de
teatro, etc. y en estos casos el intérprete es un personaje tan importante como €] mismo
creador, puesto que la obra ya creada depende de la interpretacién para dar el mensaje
del autor, pero esto se verd m4s detenidamente en el inciso dedicado al intérprete. En
otras artes la obra de arte entra en contacto directo con la gente y plasma su efecto

13
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artfstico en el que la contempla. La fotograffa artfstica es de éste Ultimo tipo de arte,
en donde el creador no necesita un intérprete sino directamente entra en contacto con el

contemplador.

El momento de la creacién puede ser instantineo o repentino, y el artista
aprovecha Ja iluminacién en que capta lo que desea crear y se da la obra de arte; la
creacién puede ser también resultado de una larga biisqueda en la que se ha estado
planeando la mejor manera de transmitir el mensaje artistico que se desea; la creacién
de obras de arte requiere del dominio fisico de algunas técnicas, de algunos materiales,
de algunas reglas gramaticales o musicales, puesto que de no ser asf, 1a obra creada
resulta algo defectuosa.

La creacién de obras de arte y la belleza que transmilen muchas de ellas es
caracterfstico de! ser humano, pues ninguna otra criatura de la naturaleza es capaz de
tener Ja sensibilidad de crear obra de arte. El hombre crea arte como parte de
satisfacer una necesidad interna, hay algo en su interior que se materializa en una obra
que los demds seres observan disfrutan y reciben un mensaje de diversa fndole, segun
sea el receptor, serd el mensaje.

En fin, que, es la creacidn, el momento primero e indispensable para la
existencia de obras artisticas y de belleza.

1.2.2. Contemplacién.

Una vez que hay creacién, en un primer momento, viene el segundo momento
que es ia contemplacién y se refiere al destino de la obra crcada, que es, ser
contemplada por otro hombre, por otra conciencia capaz de captar el mensaje de la obra
gracias a su facultad estética: "...De la obra de arte, del producto artistico da cuenta la
conciencia, gracias a su funcidn estética, ello es, contemplativa y representativa...” (9).

La obra de arte es susceptible de ser observada por cualquier tipo de persona,

Una vez que el artista Ja exhibe, la expone y de esta manera la entrega al
publico para que sea contemplada, observada, disfrutada, rechazada, etc., ¢l observador
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experimenta un gusto o deleite al recibir el mensaje artistico y si es muy grande este
gusto; el contemplador puede tener una vivencia estética tinica y experimentar un gran
placer o fruicién estética y disfrutar plenamente de este arte.

Cualquiera que sea el impacto recibido por una obra de arte en el observador, es
positivo; es muy dificil que a todos los observadores les parezca como regla general
una obra de arte bella nccesariamente, pero si, reconocer cuando hay arte.

Todo ser humano debe ser susceptible a sensibilizarse ante una obra de arte,
independientemente de su cultura; pero también es importante sefialar que mientras mis
cultura se tenga, mientras mds experiencia y estudios se tengan mds sensibilidad se
tendrd en reconocer y disfrutar el arte,

"El espectador debe interpretar y a veces descifrar el sentido oculto de la obra
de arte, lo que exige un esfuerzo de comprensidn. Para ello hay que desprenderse de
los intereses de la vida diaria y reconcentrarse mediante Ia atencidn en el objetivo..."
(10).

As{ como el creador debe reunir determinadas cualidades, el espectador también
a su vez debe reunir ciertas cualidades como cierta sensibilidad ante la obra artfstica,
disposicién de observar con calma y recibir un mensaje; la experiencia del observador
es definitiva al estar frente a una obra de arte, pues en muchos casos se podr4 entender
mejor lo que el autor quiso expresar y con esto sc logrard disfrutar aiin mds el arte,

El observador o espectador tiene tanta necesidad de contemplar la obra de arte
como el creador de crear arte, para mostrar a otros. El observador puede recibir
en la experiencia de estar ante una obra de arte, diferenies emociones, provocadas por
esta contemplacidén y adquirir tal vez un estado de dnimo diferente al que tenja antes de
estar ante la obra de arte y se cambie en alguna medida su modo de ver la vida y sea
mds positivo ¥ le quede el deseo de repetir esta experiencia.

Tal vez, también se dé el caso en que la obra artistica sea rechazada por el
observador, y entonces se puede concluir que una misma obra de arte cause diferentes

15
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efectos en los diversos receptores de ella, pero todo depende de la experiencia previa y
contorno del contemplador.

1.2.3. Interpretacién.

Como tercer elemento de la creacidn artistica tenemos la interpretacidn, la cual
se refiere a que ciertas obras necesitan de un intérprete para estar completas, no basta
ser creadas, necesitan que alguien, o varios la completen con su interpretacién, tal es el
caso de la miisica, el teatro y la danza. Surge entonces un ﬁersonaje que, se piensa, es
tan importante como que sin €l la obra no estd completa y no se puede exhibir a las
demds personas. El intérprete debe ser una persona con gran sensibilidad, pues debe
captar lo que el creador quiere transmitir y no mal interpretar la obra y desvirtuar asf el
mensaje real, primero y verdadero del creador, ademds el intérprete en algunas
ocasiones supera con su actuacidn, a la creacion y se convierte también en un artista.

El intérprete, segin sea la obra que va a interpretar deberd dominar
completamente la técnica de lo que va a ejecutar y para ello necesita tener ciertos
estudios y précticas o ensayos antes de presentarse ya sea en una exhibicidn o audicién
de la obra musical, teatral o de danza.

"Las obras de arte deben pasar por una interpretacién a fin de adquirir plena
actualidad. Es el caso del teatro y la misica (la danza) cuyas obras son representadas o
gjecutadas por intérpretes iddneos...El intérprete no es auténomo. Debe sujetarse al
texto original, de otro modo desvirtiia el sentido de la obra..." (11).

El intérprete forma una mancuerna con el creador, en donde se da la necesidad
de ambos para que haya obra de arte.

El autor de ]a obra necesita tanto del intérprete que ejecute su obra como el
intérprete necesita del creador para tener obras musicales, teatrales o coreogrdficas para

realizarse como tal.



Se dan algunos casos en que el mismo creador interpreta su propia creacién, de
donde resulta algo bellfsimo pues que mejor que el autor exponga al interpretar su
propia obrz, el seatido exacto de ella; pero no es esta la generalidad.

La necesidad de un intérprete no es el caso del arte, al que vamos a analizar,
que es el arte fotogréfico; por o que simplemente baste con mencionar en este apartado
1a existencia del intérprete tan necesaria en ciertas bellas artes (miisica, teatro, danza),
para que se complete su creacidn,

1.2.4. Critica det Arte,

Este cuarto elemento a analizar, es aquello que viene a completar, a reafirmar, a
redondear, por asi decirlo, a la obra artistica y, cuya presencia no es necesaria para la
existencia de la misma, pero que cuando se da, se muestra el alto nivel cultural de una
sociedad puesto que la crilica de arte es sindnimo de una cierta madurcz de la
conciencia artistica.

El critico de arte, debe ser una persona necesariamente conocedora del arte al
cual va a referirse, de otra manera estarfa dando una opinién meramente subjetiva y no
objetiva como es obligado en esta tarea; serfa simplemente la  opinién de un
espectador; puesto que, en general, todos los espectadores en el fondo son criticos de
arte. El critico de arte se forma a través del tiempo en que va estudiando,
conociendo, adquiriendo experiencia que le permitird emitir una critica sana y
confiable: "...el critico tiene su origen en el desarrollo de un espiritu reflexivo que no
se satisface con vivir el arte, sino que aspira a comprender racionalmente el sentido de
cada obra artfstica...el critico, para €1 cumplimiento de su misién, debe reunir cierto
niimero de capacidades que lo coloquen por encima del simple espectador. Debe tener:

- lemperamento artistico;

- experiencia;

- conocimiento del arte;

- conciencia vigilante para distinguir las reacciones estéticas subjetivas de las
objetivas;

- entera ecuanimidad para emitir sus juicios;



- no ignorar la técnica de la obra..." (12).

Generalmente los criticos de arte influyen en Ia gente que lee sus juicios acerca
de Ja obra artfstica de un autor cualquiera, quiénes confian en su opinién, consideran
que tienen autoridad reconocida para emitir Ja critica.

Ha sido también gracias a ellos por lo que algunos artistas que pasaban
inadvertidos lleguen a ser reconocidos y obtengan el lugar merecido dentro del mundo
del arte: "...cada artista persigue un ideal artfstico propio, el que més corresponde a su
personalidad y lo que hay que enjuiciar es si el artista cumple con este propdsito..."
(13).

Se debe subrayar, que el critico de arte es como el punto final de la creacién
artistica; que aunque ésta se da sin !a necesidad del critico, su presencia completa el
valor de aquélla y la coloca en el lugar mds adecuade dentro del medio artistico y del
contorno histdrico y social al que pertenece.



2. ncia_del A

En este segundo apartado del primer capitulo, destinado al andlisis estético de la
fotografia artfstica, se intenta entrar a uno de los momentos primordiales del mismo, ya
que como trabajo de Filosofia se trata de ubicar la esencia del arte, es decir, el aspecto
vital del ante, el mds profundo, el que ie da su razén de ser, aquello por lo cual y en lo
cual tiene el ser. Tal vez la esencia del arte la podemos ubicar precisamente en el libre
desarrollo de la individualidad, siendo que el arte es algo que pertenece a la conciencia
del hombre en su afén de comunicarse con los demds a través de algo material y
concreto con lo que transmite su sentir : “...el sentir en arte es una corriente de
emocidn estética a la que todo lo que es privativamente humano queda subordinado:
sentir es dejar de ser para quedar cogido en una manifestacién de arte que apresa al
espfritu para hacerlo suyo...” (14).

Se puede hablar de la esencia del arte como aquello que le permite a
determinada obra artistica trascender su momento histdrico y permanecer a pesar del
tiempo en el grupo de obras consideradas como obras de arte, pues, esta trascendencia
Yy permanencia son signo inequfvoco de que en su esencia hay arte pues llegan a la
sensibilidad de cualquier ser humano de un tiempo totalmente diferente en el que se
creé y se sigue comunicando algo a través de lo creado por aquella inquieta conciencia
que tuvo el genio de hacer surgir a través de su sensibilidad algo material con lo que
comunicé a los demds su sentimiento: "Por una suerte de eliminacién, va quedando lo
que responde a una emocidn estética que no tiene historia, porque pertenece a todos los
tiempos... todas las obras positivamente bellas estdn resistiendo al tiempo y aparecen
como obras maestras en todos los érdenes del arte,.." (15).

Dicho esto con menos palabras, la esencia del arte pues, debemos buscarla, sin
complicaciones, en aquello que una obra de arte nos transmite, a través del tiempo y de
Ia historia y que nos sensibiliza y permite un goce estético, lo mismo ahora que la
vemos, o después de algin tiempo o mucho después de creada, que a los primeros
observadores a los que llegé.  Por lo tanto el arte de nuestros dfas, es esencialmente
arte en la medida que trascienda el tiempo y la historia, y siga transmitiendo y
sensibilizando a pesar de las corrientes estéticas que se vayan presentando con el
transcurrir del tiempo y los cambios de ideologfa. Y al respecto dice Ortega y Gasset
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con la fuerza que acostumbra: "...si el arte nuevo no es inteligible para todo el mundo,
quiere decir que sus resortes no son lo genéricamente humanos...'*(16).

“La estética no es méas que uno de los aspectos profundos, y por ende filosdficos
bajo los cuales se estudia la vida. De acuerdo con la corriente filos6fica predominante
estd la nocidn de belleza que se considere™ (17). Con esto se pretende ubicar que
estos conceptos filosdficos son relativos y que para hablar de definiciones estéticas se
debe tomar en cuenta siempre la corriente estética que envuelve tal definicién, y no se
puede juzgar todo el arte en general bajo una sola ideologfa estética sino ubicar cada
obra dentro de su momento histérico y contenido filoséfico.

Para completar mds estas ideas, a continuacidn tenemos tres aspecios que

pretenden dejar mds amplio el terreno estético que se toca en este segundo apartado del
primer capltulo,
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2.1, E] Arte Por e] Arte,

El ari€ por el arte, esto es, el arte que nace con el vinico fin de crear arte. Si se
habla ge] arte en general, la creacién de obras artfsticas tiene Su origen en la necesidad
de trangmitir algo a los demds, a través de un medio que no es el ordinario, esto es, a
través de alg0 m4s elaborado y que requiere de parte del transmisor que es el artista,
una sepgipilidad especial jnnata para comunicarse. Es quizds, cuando ya el hombre
tiene sarisfechas sys necesidades primordiales cuando le surge esta necesidad de crear
al20 que su Sensibilidad, talento y genio le pide que exteriorice; por ello las sociedades
muy primitivas no tienen obras de arte: "...el arte por el arte no existi6 en la sociedad
primitiva, éste aparece siempre unido a cosas e intuiciones al servicio de un interés
colectiyg,  Ademds pervade la vida entera del grupo social, teniendo solidarios
aspectog con la religién y la magia de preferencia...” (18).

Se puede decir, que el arte surge a partir de que se da el primer momento de
ocio en ¢] hombre, siente que debe ilenar ese vacfo y lo hace con la creacién de algo
que ng g5 préctico o titil pero con el afdn de crear algo bello, algo nuevo que pueda
hacer vivir algo diferente a quicnes lo contemplan.  Asf n0s asombramos de tantas
obras g arte del pasado que ahora clasificamos como tales y las nombramos como
penenecientes a al o cual estilo y dentro de una corriente, pero que surgieron
libremente gracias a un individuo cuya habilidad creativa se pudo exteriorizar.

No ¢ puede hablar de una casualidad en el arte, no es algo que surja de la
noche 3 |a Mafang y aunque algunos artistas nacen con ¢l don y la sensibilidad para
crear ohras de arte, (requieren de una preparacién y estudio), de manera que parece
muy fieil SU Creacion y que cualquiera hubiera podido igualmente realizarla, sc
reQuiere Ja reUNign o conjuncién de mds de dos clementos en ¢l creador o artista; y
€OMO bjen sefiala Jacques Leclerq en el "Elogio de 1a Pereza™: “...No, no es corriendo,
no es g el tumulio de las gentes y en el apresuramiento de cien cosas atropelladas
€OMO g¢ reconoce Ja belleza y como florece ésta,  La soledad, el silencio, el reposo,
SON NecesarioS para todo el nacimiento, y si alguna vez un pensamiento o una obra de
arte syrgen omo un reldmpago, es que ha habido antes una larga incubacién de
morosigad” (19).
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Con todo esto no se pretende afirmar que el artista se propone crear arte y crea
arte por arte de magia, valga la redundancia, sino que el arte por el arte es un poco el
surgimiento de algo que no tiene una utilidad clara, elemental para la vida diaria
humana, sino se crea por la necesidad y gusto de hacerlo. Si alguien se propone hacer
una obra de arte, aprendiendo una técnica y practicande mucho o dedicando tiempo a
lograr esto, es decir, hacer arte con este propdsito, tal vez no 1o logra en el sentido de
I obra de arte, que trasciende al momento de su creacidn; la obra de arte surge de una
personalidad con la fuerza de quien tiene una sensibilidad poco ordinaria y cuyos
sentidos ven lo que los demds no ven aunque sean unos expertos en la técnica del arte y

Ia dominen.

Asf, al hablar del arte por el arte me refiero a la creacién de arte como tal por
quien tiene el don de hacerlo en el desarrollo libre de la personalidad como principal
caracterfstica, sin presiones de ninguna especie y sin ser producto de la casualidad.



2.2. El arte como manifestacidn social,

Con esto se estd hablando del arte que tiene en su esencia o razén de ser, ser el
producto de un grupo social que se quiere manifestar a través de obras de arte.  E!
artista que percibe la necesidad de comunicar de una manera directa y patente los
deseos, preocupaciones, reclamos o carencias de una sociedad o de un grupo especffico
sea pequefio o grande, dentro de la sociedad en general. Esto por supuesto estd bien
localizado y lo que se manifiesta en 1a obra de arte es también claro, no estd velado,
puede ser incluso dramdtico, o puede ser simplemente testimonjal, Sele da un fin
utilitario al arte, tal vez para llegar a la sensibilidad del contemplador hasta 1a regién
honda de su ser, y lograr esto con &l mayor nimero posible de personas.

Primeramente el artista ha captado el reclamo de el niicleo social o sea parte de
este mismo niicleo que se quiere manifestar.

Para entender at arte como manifestacién social, se debe ubicar precisamente en
su momento histérico y en ¢l nicleo social al que pertenece:"...el are tiene un
ingrediente histérico.  Una obra de arte se comprende a la luz de su cambiante
momento histdrico..." (20).

Asimismo, de manera muy general, las diferentes corrientes artisticas,
clasificadas ya dentro de una corriente estética en la historia, van caracterizando su
momento y la sociedad que las cred, esto es, son también sin haberlo querido ser con
este propdsito, manifestacién de la sociedad en ese momento; es por esto que para
conocer, apreciar, criticar y valorar una obra artistica se debe conocer su entorno en la
historia en general y la vida en particular del artista.



24

2.3. Concepto de Belleza.

Este concepto de belleza es objeto de estudio de la parte mds general y tedrica
de la estética; como tal, puede hablarse de belleza en la naturaleza o belleza en el arte.
El concepto estético que nos ocupa ahora es definitivamente el de la belleza artistica.

Hablar de belleza es dificil, en el sentido de dar una definicién que complazca a
la mayorfa, o que todos coincidan en ella puesto que lo bello para alguien puede no
serlo para los demds, o sea que lo bello es algo totalmente subjetivo, que depende del
gusto personal de cada sujeto, aunque esto no impide que varios coincidan en que algo
es bello.

La belleza se puede estudiar como un fin y como un valor en una obra de arte;
como fin es lo que el artista se propone al hacer arte, cuando se hablé en el apartado
'2' de esencia del arte, no se dijo qué era la belleza, porque la esencia del arte la
ubicamos mds bien en lo que hace que una obra de arte sea tal, pero al analizar el
concepto de belleza se le puede colocar como el fin de la obra de arte, es decir, €l
artista crea algo con el fin de crear algo bello:"...por fin estélico se entiende la
intuicién de belleza que pide ser expresada y que lo logra...El arte tiene como fin la
expresién de lo bello...” (21).

Como un valor, la belleza estd implicita en toda obra de arte, aunque z la
mayoria no le guste, el solo hecho de considerarla como arte, la obra es bella.

No creemos necesario dar aquf una definicién de belleza; dentro de la historia
de la filosofia conocemos muchas definiciones de belleza; todas valen dentro de su
momento histérico, y de la corriente estética en donde nacen y es que el arte en cuanto
intuicién no tiene leyes ya que es, como dice Antonio Caso:"...quizd, la mds individual
y compleja de las grandes formas del pensamiento colectivo de la humanidad...El arte
es una forma individual de expresion que muestra la naturaleza individval y
caracteristica de las cosas...”(22), Asi que siendo tan individual en su naturaleza el
arte, asf mismo es el conceplo de belleza.
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La belleza es una especie de retrato del autor mismo de la obra de arte; un poco
, como dice Nietzsche acerca de los sistemas filoséficos: "Los sistemas filoséficos s6lo
son completa verdad para sus inventores; para todos los filésofos posteriores, son
generalmente una gran equivocacidn; para los cerebros débiles, un conjunto de errores
y de verdades.  Quien, por el contrario, se complace en los grandes hombres, ama
tales sistemas, aunque sean completamente erréneos, porque tienen una entonacidn
personai, un color personal.” "Poco a poco he descubierto lo que ha sido hasta el
presente toda gran filosofia: Ja confesién de su autor, una especie de MEMORIAS

involuntarias e insensibles" (24).
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3, Axiologia del Arte,

Como tltimo tema de este primer capitulo, en el que se han desamrollado
algunas nociones de estélica, estd Ja axiologfa del arte, con Io que se pretende hacer
referencia a un aspecto igualmente importante en el andlisis estético del arte, para que,
con estas bases se pueda llegar al andlisis estético de la fotografia artstica en un tercer
capftulo que es Ja parte medular de esta tesis de licenciatura es decir, el andlisis
estético de la fotografia como arte.

Se trata en este apartado, de los valores en ¢l arte, que como actividad en el
desarrollo libre del individuo, busca valores. aporta valores, comunica valores,
denuncia valores. La estética se apoya en la teorfa de los valores para su andlisis: "La
estética acude, solicita, a la teoria de los valores para la tarea. Apoyada en ella, busca,
llevada de la mano de la experiencia artfstica, el reino de los valores estéticos. Allf hay
dioses mayores y menores. Ya en ese reino, ve de ordenar y clasificar los valores y en
lo posible, de jerarquizarlos. He aqui el tema central de la estélica, complejo, dificil
necesario, que muchos autores designan con el nombre de categorfas estéticas"(24).
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3.1. Valores cn el Arte,

Los valores en el arte giran alrededor de uno, este, es el valor belleza: "...Io
bello es en definitiva el principio mismo de la valoracién estética.  Los valores
estéticos no son otra cosa que las variadas especies de belleza, la cual conserva en cada
una de ellas sus notas esenciales...” (25).

El hombre constantemente estd valorando Io que hace y lo que estd a su
alrededor; ¢l que contempla una obra de arte y encuentra belleza, estd encontrando un
valor y le atrae la contemplacién de este valor.  E! artista desea que su creacion tenga
un valor, trata de comunicar algo que para €l significa algo valioso, en este caso la
belleza como primer valor. Los valores de las obras artisticas permanecen en ellas, no
son temporales.  El artista crea algo con el fin de crear algo bello, o sea que Ia belleza
como valor es lo que el artista busca como la finalidad de su obra, crear algo valioso:
"... El concepto de valor se halla inseparablemente unido a la idea de finalidad. Se
dice que algo vale cuando es adecuado a un fin..."(26).

En donde se encuentra belleza, se encuentra algo valioso y por naturaleza el
hombre prefiere lo valioso, se inclina por lo que tiene valor; pero algo para unos bello,
puede no serlo para otros, por lo que algo que no es bello para alguien tampoco es
valioso para €l, y en esto, entra el gusto personal.

Pero cntonces, ¢cémo reconocer la calidad artistica?, ;depende del gusto de

cada individuo?, para esto sc pasard a otro apartado para ver con mds detalle como se
reconoce la calidad artistica.
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3.2. Como se reconoce la calidad artistica.

Puede haber una obra de arte que en lo particular no nos guste, pero no por ello
deja de ser obra de arte, debemos observar si ha trascendido su tiempo, si sus valores
son los mismos a través de la historia y de los diferentes lugares, si dice algo nuevo:
“En el comportamiento estético, el sujeto tiene la vivencia de que su intuicidn afectiva
es portadora de valor, La conciencia estélica, en verdad, es inseparable de cierta e
innegable estimacidn: quien vive una emocidn arifstica es consciente, en el mismo
momento de tenerla, de algo valioso de su comportamiento” (27).

El arte no necesariamente debe ser complicado y dificil para ser valioso, cada
arte tiene su arte, es decir cada forma de arte tiene su técnica y el artista conoce esa
técnica de manera que la maneje para transmitir 1o que tiene en su interior, el arte no es
producto de la casualidad, pues la casualidad puede darse una vez pero no mds de una
vez, asf el arte puede ser obra de la casualidad pero, no en mds de una ocasién en un
artista, sino producto de su trabajo, de su creacién, de su dominio: "Al decir que se
trata (lo bello) de un valor intuitivo, se confirma su cardcter no conceptual. Lo bello no
pertenece 2l orden del pensamiento discursivo. Aunque en el acto estético siempre est{
presente el intelecto, este no opera en un acto de aprehensidn inmediata” (28).
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CAPITULO 1I.

NOCIONES DE FOTOGRAFIA

31

31



32

omg n Ia Fi fi

Este segundo capftulo se destina a la consideracidn de las bases de la fotograffa
concretamente, para poder después hacer un andlisis estético de ella como
manifestacién artistica y medio de creacién de arte del hombre; andlisis que se realizarf
en un 3er. capftulo en el que se conjugardn folografia y estética, en busca de
conclusiones, que permitan ubicar al tecno-arte que es la fotografia, a la luz de la
filosofia en general, y de la estética.

Es interesante saber como nace la fotografia y que impacto causa su
descubrimiento, ademds saber como se va encostrando en ella un medio para la
creacién artfstica.  La fotograffa es un mero descubrimiento de Ja técnica, la cual, en
los principios del siglo pasado causé una revolucién en muchos de los aspectos de Ia
vida humana.  Siempre ha existido y existird €] ser humano abierto a la novedad y a
los avances; pero el autor de éstos ficilmente se convierte en victima de ataques y
rechazos por quienes, por el contrario, estdn cerrados al progreso. Pero debido a
quienes tienen esta apertura se ha logrado llegar a los innumerables progresos que
vemos en nuestros dias. Hoy, a 150 afos de la aparicidn de Ja primera fotografia
vemos claramente los avances de algo que nacié como un descubrimiento de la técnica
¥ que ha llegado a Ia delicada tarea de ser una expresién artistica del hombre con lo que
todo esto implica y e¢s prueba inequivoca de un arte que va a la par del progreso
cientifico de] hombre. La fotografia es testimonio del acontecer diario del hombre, en
todos los aspectos que se quiera analizar, existen fotos de todo tipo y sus usos son
innumerables. Es compaiiera del vivir del hombre. Pero esta clase de fotografia
utilitaria estd a distancia considerable de la fotografia que se conceptida como artfstica.

No puede decirse que la fotograffa es el arte dnico que va con el progreso, no;
todas las artes manifiestan su época y actualmente hay técnicas modernas y progrese en
todas ellas, ninguna ha quedado en el atraso; pero la folografia es la téenica hecha arte,
nacié como un descubrimiento de la técnica al que se le dio un valor artistico que
ninguna otra arte tiene en su nacimiento e historia. A este respecto Gillo Dorfles en su
artfculo, "El movimiento en nuestros hdbitos visuales y en la creacion artlstica”, sefiala:
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"Un ejemplo tfpico lo constituye el descubrimiento de la fotografia. Esta es un 'medio
técnico’ -antes de ser una forma artfstica o de comunicacién- que, en un tiempo
relativamente corto, no sélo ha cambiado nuestras facultades de percepcién y de
visualizacién, sino que ha causado insospechadas transformaciones en el campo del
arte; la misma revolucién y auto-afirmacion del arte no objetivo puede tal vez
relacionarse con la difusién de este medio técnico-expresivo. La fotograffa ha ampliado
de manera increfble nuestro panorama visval, y ha dado natimiento a este ‘nuevo
paisaje’..." (1).
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1.1, Primeros avances tecnoldgicos en la fotografia,

El diputado y astrénomo francés Frangois Arago, protector de Daguerre,
consiguié que en 1839, el gobierno francés comprara el invento con el propésito de
hacerlo piiblico y lograr con ello su perfeccidn con las ideas de los demds; "El sefior
Daguerre ha descubierto unas pantallas especiales sobre las cuales la imagen Gptica
deja una huella perfecta: unas pantallas en las que la imagen se reproduce hasta en sus
mds mfnimos detalles con una exactitud y una finura incomparabies... " (2).

No tardé en aparecer el primer manual de Daguerrotipia en donde se daba a
conocer en detalle el procedimiento: no habia milagros y gracias a esto aparecié por
otras partes gente interesada en este nuevo invento, las que empezaron a perfeccionar la
daguerrotipia con el uso de otras sustancias que permitfan fijar la imagen, aumentar el
contraste, disminuir el tiempo de exposicidn, usar placas preparadas anticipadamente,
elc..  Algunas otras aportaciones fueron las de la nomenclatura: aparece el verbo
fotografiar y el adjetivo fotogrdfico, se introducen las palabras ‘negativo’ y ‘positivo’,
y afios mds tarde 'instantdnea'. No falté quien viera en este nuevo invento algo
imposible; ademds de pensar que el solo deseo de conseguirlo era calificado como una
blasfemia, y a Daguerre el mds loco de los locos.

Son tres, los nombres que se deben mencionar al hablar del nacimiento de la
fotograffa: Niepce, que realizé la primera fotografia (ilust. 1); Daguerre que cred el
primer procedimiento prdctico (ilust. 2); y Talbot, que obtuvo un negativo con el que
tiraba los positivos (ilust.3), Al lado de éstos, son muchos los investigadores que a
partir de este momento hacen aportaciones importantes al desarrollo de la fotografia y
que tienen un lugar muy merecido a lo largo de la historia de ia fotografia, hasia legar
a nuestros dfas, en los que la fotografia es algo ademds de util en todas las dreas de
desarrollo del hombre, algo al alcance de la mayorfa y no requicre de una habilidad

especial.

Nace también una industria que ofrece a los aficionados todo tipo de aparatos
portdtiles y novedosos; empiezan a proliferar los salones fotogrificos que rivalizan en
lujo y publicidad, se pone en boga el retralo, que deja de ser privilegio de los ricos que
pueden pagar los servicios de un pintor, y se convierte en algo alcanzable para la
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mayorfa; aparece la 'tarjeta fotografica', que es una imagen de 8.5 x 6em. con la que
se puede obtener, sobre la misma placa, la toma simultinea de ocho clisés, abaratando
el costo de un retrato ordinario.

35



NICEPHONE NIEPCE. PRIMERA FOTOGRAFIA REALIZADA CON EXITO.DEL NATURAL, 1026,

flustracion 1



" UISTONIQUE EF nnscmm'om 3

pan PIOASHES DY i

DAGUERREOTYPE | i

et lm Dtorama. 4

| " PAR DAGIJERRE. .
Ny, wntax e, benas, o b B bpad Tana, mnamu&uu.u :

o " PARIS,
AII'IIONM' Glhoux BT ™,
mL e cog-aant-wvih, 7, o & fabripuen re J”amﬂu

lHllUVE,LINIAIIH, .
S A el e, )

1

Primer Manual de Procedimiento Practico por Daguerre 1839
Nustracion 2



“ . ROME ACCOUNT,

[
Y
LFOX TALROT,

Talbot, cre.adordel PrimerNegativo que tiraba Positivos

'llustra;:ion 3



36

1.2. Antecedentes y Experiencias en los albores de la fotografia.

1a fotograffa a lo largo de su historia ha recorrido muchos caminos y
acumulado experiencias que le fueron dando su justo valor.  Se fueron separando sus
diferentes usos al conocer la gama inmensa de sus posibles aplicaciones y aquéllos que
la menospreciaron en un principio, tuvieron que reconacer que estaban equivocados.
Surgen todo tipo de aficionados para esta nueva invencién; estdin quienes fotografian
todo lo posible y forman sus dlbumes de recuerdos familiares; los pintores que usan la
fotografia para hacer pruebas o croquis, o para aprovisionarse de imdgenes para sus
obras de pintura; son muchos los personajes famosos que tuvieron la aficién por la
fotografia, escritores como Emile Zold (1840-1902) y George Bernard Shaw (1856~
1950) y la mayoria de los pintores impresionistas.

El hombre se vio ante la presencia de una técnica que cambid su visién del
mundo; anteriormente, cualquier método para reproducir lo que los ojos del hombre
ven, era siempre inexacto y defectuoso; con la aparicién de la fotograffa, la fidelidad
de Ia imagen es arrolladora: "...no es tinicamente el parecido lo que es precioso sino la
asociacion y la sensacién de proximidad que proporciona..."(3).

En la misma proporcién en que se va simplificando Ia técnica fologyifica, se
hace mds y mds compleja, debido a la diversidad de los medios de que dispane el

fotégrafo.
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fot fin artisti

La fotografia, como producto de la ciencia y 1a técnica parecia estar lgjos de ser
una expresién de arte, nunca se cred con este propdsito.  Pero de alguna manera,
desde sus inicios dio signos de expresar arte, una forma novedosa y controvertida,
preducto de la casualidad para muchos, pero con la posibilidad de crear imdgenes que
aunque a veces muy sencillas o cotidianas sin ser necesariamente artfsticas son bellas:
"Una fotograffa, para ser interesante, ha de ser algo mds que una fotografia. De lo
contrario, no serd sino l1a reproduccién de un objeto y no un objeto con valor propio”

@.

Desde el momento de su difusidn, no falté quien sintiera que venia a hacerle ia
competencia a la pintura, como el pintor Paul Delaroche que declaraba tras la reunién
de Ciencias y Bellas Artes en 1839, en la que el diputado Aragé revelaba el
procedimiento del daguerrotipo: "...desde hoy, la pintura ha muerto..." (5) profecia
que no se ha cumplide.  No era ficil aceptar esia nueva forma de arte nacida de un
procedimiento técnico pero hubo muestras que hicieron cambiar de opinidn a muchos,
como el caso del escultor Antoine Samuel Adam-Salomon (1811-1881) que firmaba sus
fotografias: "compuesto y fotografiado por el escultor Adam-Salomon” y en cuyas
imdgenes resaltaba la meticulosidad del artista hasta tal punto que logra convertir a
Lamartine que era un encamizado adversario de "...esta azarosa invencidn que 10 serd
nunca arte...” y que mds tarde se declard entusiasmado: "...por este arte, mejor gue un
arte: este fenémeno celeste en el que el artista colabora con el sol..." (6).

Ciertamente que en un principio los mismos fotdgrafos no sentfan estar
precisamente haciendo arte, no cstaba bien definida esta drea de la fotografia y se
declaraba "Dejemos el arte a los antistas y tratemos de oblener fotografias de
consistencia esencialmente fotogrdfica, sin pedir nada prestado al arte, utilizando tan
solo, recursos fotogrdficos” (7).

La fotografia proveca una nueva sensacidn al espectador, al contemplador,
ademds de estar ante algo bello y sentir goce de contemplarlo, no puede olvidarse que
eso que ve en la fotografia estuvo alif vivamente, sensibilizando con el reflejo de la luz,
lo que ahora toca la mirada del que lo contempla: “...es quizd por el hecho de que me
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encanta (0 me ensombrece) saber que la cosa de otro tiempo tocd realmente con sus
radiaciones inmediatas (sus luminancias) l2 superficie que a su vez toca hoy mi mirada,
por lo que no me gusta demasiado el color... Puesto que 10 que me importa no es la
<vida> de la foto (nocién puramente ideol6gica), sino la certeza de que el cuerpo
fotografiado me toca con sus propios rayos, y no con una luz sobreafiadida..."(8).

as



39

2.1. El paso de la fotografia como un experimento al encuentro de una nueva
forma de expresién artistica.

En un principio no era fdcil clasificar la fotografia en algin sector de la
actividad humana, era demasiado novedoso como para encerrario en conceptos ya
establecidos, habfa que verlo con otros ojos, asf también clasificar la fotograffa en el
campo del arte no era sencillo. Para considerarla una forma de expresién de arte habia
que reconocer nuevos valores que tal vez no coincidfan con los valores de las artes
conocidas hasta entonces, ademds de que si con algunz ante se le queria jgualar era con
la pintura. Eran seguramente los valores que trascendfan su momento lo que iba
convenciendo a la mayorfz, de que la fotografia tenfa valores artisticos, incluso a los
mismos fotégrafos.

No faltaba quien trataba de encontrar el método que hiciera aparecer a la
fotograffa como una pintura, con €l afdn de tener la seguridad de estar haciendo arte,
pues para muchos, no tenfa nada de artistico la reproduccidn con idéntica precisién de
todo lo que aparece en el campo del objetivo, que hacfa la fotografia. Se daba valor a
que ]a mano del pintor distribuye, acomoda a su gusto, en el lienzo de distinta manera a
como lo ve en la naturaleza, donde entra la imaginacién y creacién del artista. Por esto
habia que distinguir en qué consistia lo artfstico de la fotograffa. En la medida que ila
fotograffa quiso imitar a la pintura no tuvo éxito, pues los resultados fueron siempre de
un mal gusto innegable, Se crean muchas formas de defensa de la fotografia como arte
pues eran muchos los ataques, lo cual no alteraba el dnimo de los fotégrafos: < <La
fotograffa ha superado las promesas de la ciencia. Esta no nos habfa prometido mds
que Ia verdad y nos ha dado la belleza> >, (9).

Es el norteamericano Alfred Stieglitz (1864-1946) quien no cesard de luchar
hasta lograr que se reconozca la fotograffa como un arte auténomo; aunque durante el
cuarto de siglo que ha precedido a la Primera Guerra Mundial la folograffa artfstica ha
contado en muchos pafses con gente talentosa aficionados de buena voluntad y estéticos
con criterios bien asentados, no es sino hasta que Stieglitz le da esa mutacién: "La
fotografia es mi pasidn y la bisqueda de 1a verdad mi obsesién”. En 1905 la Albright
Art Gallery de Buffalo abre sus puertas a la 'Photo-Secession'. La fotoprafia es
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reconocida como una obra artfstica gracias a la labor abocada a lograr esto, de Alfred
Stieglitz.
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licacjon Fot fi;

Una vez que la fotografia se convirti6 en patrimonio de la humanidad al hacerse
piblico su descubrimiento, hace 150 afios en 1830, a través del manual de
daguerrotipia: HISTORIQUE ET DESCRIPTION DES PROCEDES DU
DAGUERREOTYPE ET DU DIORAMA; las aportaciones de los investigadores son
miiltiples y no pasaba una semana sin que la publicacién de alguna de las innumerables
sociedades fotogrdficas que se crean, o un mimero de las numerosas revistas
fotogrdficas, no aporte una nueva manera de proceder, un mejoramiento del mélodo o
un nuevo procedimiento.

Iguaimente se empezaba a dar a la fotografia miiltiples aplicaciones con las que
se iba descubriendo que era un auxiliar importantisimo en muchas dreas de trabajo del
hombre, por Ia fidelidad y precisién de sus imdgenes era algo que hasta entonces no
tenfa ninguin competidor.

Asf por ejemplo las imdgenes en grabados (ilust.4) o croquis que se trafan de
otros pafses por los viajeros y arquediogos, se pusieron en duda la autenticidad de estos
mismos; entonces se envian fotégrafos (ilust. 5) cuyas imdgenes son ya mds crefbles
pues se deben < <a un dibujante muy hdbil, cuya buena fe no puede ser puesta en
duda, puesto que se trata del sol, que no hace sino reproducir lo que realmente es> >
(10) . En todos lados tiene éxito este descubrimiento de la fotografia, no faltan las
aportaciones de Inglaterra, Espafia y Alemania, Italia, no se diga Francia y también en
Canad4 y Estados Unidos: "...pero donde €l daguerrotipo conoceré la mayor expansién
es en Estados Unidos. Como si al ser un pafs nuevo, sin larga tradicidn cultural, un
nuevo medjo de expresién hubiera encontrado alli un terreno propicio..." (11).

Se fundan todo tipo de asociaciones y clubs de fotografia y proliferan los
estudios; Broadway se convirtié en el barrio en ¢l que habfa mds daguerrotipistas que
en Londres; en 1851 se funda la primera sociedad fotogrdfica del mundo: la "Sociedad
Heliogrédfica” con este lema: “asociacién puramente artfstica y cientffica, de hombres
consagrados al estudio y a la prictica de! arte y de la ciencia", (12). "En Canadd,
William Notman (1820-1891) mont6 estudios en las ciudades mds impartantes del pafs.
Sus clientes posaban al pie de decorados especialmente concebidos, tales como la
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sorprendente cacerfa del caribi, que les valdrfa una popularidad y un éxito mundial"
(13); en adelante cualquier ceremonia importante serd fotografiada, la fotograffa se
convirtié también en un arma poderosa para despertar la conciencia social, la fotografia
recauda documentos que por su crudeza, son una denuncia de las injusticias de la
época,
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3.1. Sujetos que intervicnen en la creacién fotogrdfica.

Interviene como sujeto principal en la creacién fotogréfica aquel que estd atrds
de la cdmara, el fotégrafo, en algunas ocasiones estaré enfrente de la cdmara otro sujeto
quien es el objeto retratado por el fotdgrafo; otros sujetos pueden ser a manera de
ayudantes o auxiliares de la creacidn fotogrdfica, los que en estudios cerrados colaboran
en la iluminacidn, o bien los que en el laboratorie se encargan del revelado e impresién
de las fotografias, que en muchas ocasiones es el mismo fotdgrafo.

El fot6grafo es el creador, su funcidn vista escuetamente se concreta a hacer
accionar un aparato, su compaiiero inseparable, y ya. Pero los resullados no son
producto de la casualidad; son mds bien producto de una sensibilidad que en el caso de
la fotografia artistica, sdlo tiene ¢l artista, valga la redundancia. E] fotdgrafo tiene que
ser oportuno en algunas ocastones y pacienie en otras. Es su ojo, el drgano sensitivo
que mandar4 Ia orden al cerebro para que su cuerpo reaccione, haga accionar su cdmara
de fotografia y asi quedard impreso gracias a Ja luz, un instante vivo, en un negativo
que al ser revelado y posteriormente impreso y amplificado en un papel en el
Iaboratorio, quedard convertido en una creacién que cl fotdgrafo con su imaginacion y
sensibilidad ha captado y capturado. Cada fotdgrafo tendrd su estilo y cualidades
particulares de acuerdo a su sensibilidad muy peculiar e individual y cada uno dirige su
vista a diversas facetas de! mundo, las cuales quiere comunicar y compartir a los
demds. No es 1la calidad y perfeccién de los aparatos lo que da el calificativo de
artistica a una fotografia, sino la capacidad de creacién artistica del sujeto‘_gge la logrd.

A la ocasién de este tema, se considera oportuno transcribir opiniones de
quienes han querido decir algo a este respecto: “...todo lo que vale en una fotografia
depende del fotdgrafo. La cdmara es parte de sus entranas...", (14) ("...De que sirven
la lente y ia luz a quienes carecen de vista y de inteligencia...?" (15) .

Son infinitas las posibilidades que tiene el fotdgrafo, su tnica limitante es Ja que
él mismo se imponga, de otra manera la fotografia ofrece al fotégrafo todo tipo de
varianies y puntos de vista.
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3.2 Usos de la Fotografia.

Se puede afirmar que los usos que tiene la fotografia son innumerables;
mencionarlos todos €5 una tarea riesgosa, pues ficilmente se harfan muchas omisiones;
atin asf es asombroso como desde su aparicién se recurri6 a ella de muchas maneras: el
usuario medio de la cdmara fotogrifica obtiene una historia pictérica de su vida y
almacena 4lbumes familiares; el retrato pasa a ser en cierta medida algo democratizado
pues estd al alcance de nuevas capas sociales, Ia mayorfa de los monumentos histéricos
son reproducidos y se arman colecciones de edificios antiguos reproducidos por el
daguerrotipo; los viajeros al traer sus imégenes de otros pafses amplfan ¢l panorama del
mundo de quienes no han podido viajar; se fotografia un territorio que es causa de
litigio entre Estados Unidos y Canadd; en 1842 Hamburgo es devastado por el fuego y
los alemanes F. Stelzner y H, Biow impresionan daguermrotipos, Hill y Adamson
utilizan el calotype para tomar las distintas fases de ereccién de un monumento al
novelista Walter Scott... en 1848 el alemdn A. Locherer saca seis imdgenes del traslado
de la estatua gigante de la bavaria... en 1855, se realiza un reportaje sobre la visita
oficial de Napoledn III a Gran Bretafia; durante Ja guerra franco-prusiana se enviaban
textos transcritos por microfotograffa y transportados por palomas mensajeras, una
paloma podfa llevar cincucnta mil mensajes en sdlo 1/2 gramo de peso, los lextos al ser
recibidos se eran proyectados sobre una gran pantalla y recopiados por los amanuenses;
en 1856-1861 se hicieron tomas aéreas y submarinas con fines cientificos; en 1840 el
americano Draper habfa obtenido con daguerrotipo, una excelente imagen de la Luna v,
en 1845 sobre el mismo soporte, los franceses Fizeau y Foucault obtienen una
fotografia del Sol; la fotograffa zoolSgica hace su aparicién en 1853; en 1861 en
Francia se realizan las primeras pruebas de fotogrametrfa para levantar el plano
tipogréfico y calcular las distintas medidas de un monumento; en 1854, por primera
vez, la fotografia permite en Lausana, resolver un pleito judicial; mientras que en Gran
Bretafia y Alemania sc empieza a fotografiar a los malhechores; y la primera fotografia
de identidad es exigida a los abonados del ferrocarril 'Chicago and Milwaukee Railway
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4. 1 ncin de fia_com

Este punto ha sido y sigue siendo dificil de precisar, tanto el momento en el que
la fotografia se convierte en un medio de creacidn artfstica; como ¢l tener en sf misma
la categorfa de arte.

Su aparicién como descubrimiento técnico fue todo un acontecimiento y como
se dijo en el apartado referente a sus usos, no tardaron en darse muiltiples usos practicos
y auxiliares del hombre, a la fotograffa, pero como arte independiente su batalia ha sido
dura pues lucha, sin quererlo, contra las artes convencionales o bellas artes.  Incluso a
nivel popular es mds conocido el cine como €l 7o. arte que la fotografia, que dio origen
al cine, que debiera ser el 8o. arte dejando el 7o, lugar a la fotografia, pero en si, no es
el mimero de lugar lo que interesa, sino cémo logra la fotografia ser considerada como

arte,

Tal vez sea en parte como scfiala Francisco Larroyo en su "Sistema de la
Estética” que: "En los tiempos actuales, época de inusitado progreso cientifico, el arte
s¢ hace todo ojos y ofdos a las grandes peripecias de las ciencias. La muisica y la
novela, la pldstica y el cinematdgrafo, la fotografia y el teatro ofrecen vivo testimonio
de coémo la sensibilidad del artista estd afectada por aquellos hechos..."(16). lIgualmente
Harold Osborne en su "Estética" dice: "El hombre domina la materia de manera cada
vez mds exacta y poderosa. El arte ha sabido aprovechar esos progresos, y las diversas
técnicas creadas para las necesidades de la vida prictica han dado al artista sus medios
y sus procedimientos” (17). Esto en cuanto al arte en general, pero tal vez sea la
fotografia 1a que mds claramente gjemplifica esto de 1a técnica hecha arte.

Era claro, en sus primeras incursiones de la vida fotografica, que habfa un valor
intrinseco en las fotografias, se vefa algo diferente en ellas, tal vez era la sensacién de
fijar algo real, de mancra definitiva, lo que creaba emocidn, asi por ejemplo Brihat
adepto de una fotografia 'pura' y admirador de Weston se niega a cualquier
manipulacién: "La fotografia es el medio de investigacién poética por excelencia. Es
un revelador del universo; los temas mds humildes tienen valor™ (18) .
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Hubo muchos movimientos tendientes a darle a la fotografia su lugar particular,
y en contra de quiénes querfan hacer arte imitando otras artes como la pintura, se cred
un grupo de partidarios de una fotografia que llamaron ‘pura’, trataban de descubrir la
realidad, una realidad, st no vista, por lo menos visible: "...para ello trabajaban
marginados, alejados de los movimientos artisticos, seguros de peder llegar a demostrar
con sus trabajos que también ellos podian hacer con sus fotografias obra artistica.
Otros fotdgrafos se incorporaron a los movimientos estéticos de la época y desde ellos
intentaron que se les reconociera su igualdad con respecto a otros artistas; descubrian
imdgenes inéditas, atin no visibles para el ojo humano; habfan sido creadas asf y sdlo el
fotdgrafo podia hacerlas salir a la luz del dia" (19).

La discusién estética fue interminable pero al menos juridicamente en Francia,
la fotograffa terming siendo reconocida como un arte: *...la audiencia territorial de
Paris, el lo. de abril de 1862, les darfa la razén, < <considerando que los dibujos
fotogrificos no deben necesariamente y en todos los casos ser considerados como
desprovistos de cardcter artfstico> >..."(20).
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4.1. Constante comparacién y confusidén de la fotografia y la pintura,

Podemos dar una descripcién de lo que es la pintura y otra de lo que es la
fotografia, y a nivel de descripcién son cosas totalmente distintas; la confusidn estd tal
vez en el valor artfstico de cada una y en la equivocada comparacién que se quiere
hacer entre ellas. Roberto Guzmdn Leal en su 'Estética’ las describe asf: ";Qué es la
pintura?... Es indtil explicar con palabras qué es la pintura,... simplemente podemos
decir que, por medio de la pintura, el hombre trata de representar los distintos aspectos
de todo 1o que le rodea.  Naturalmente, esta representacidn es artistica, pues de otra
manera servirfa mejor una cdmara fotogréfica... Esto significa que el artista del pincel
interpreta dando un sentido, un significado, una armonfa, un sentimiento a todo lo que
pinta... el pintor expresa en su obra, las impresiones y los estados de dnimo, que la
vista del abjeto provoca en él..." (21). Mds adelante define la fotografia: "...la palabra
fotograffa procede del griego phos, photds-luz y graphein-representar, esto es,
representar o grabar con la luz. En efecto, cuando se expone una pelicula sensible en
una cdmara fotogréfica, la luz imprime en clla, casi instantineamente, todos los detalles
de la escena que aparece delante de su objetivo. Después mediante ciertas operaciones
sencillas, se obtiene 1a fijacién de la imagen fotogrdfica en la pelicula, y mds tarde, en
el papel. El arte fotogrdfico permite también la impresién de grabados, en los libros
periédicos o revistas, o la transmisién de fotografia por telégrafo o radio” (22).

Probablemente el punto esté en que la fotografia haya querido competir con la
pintura, lo que entablé esta confusién o comparacidn y que los pintores por su parte
menospreciaran €l trabajo de los fotdgrafos al reducir su trabajo a hacer funcionar el
obturador de su cdmara: "...en 1904 se crea la Sociedad Internacional de los Fotégrafos
Pictéricos para < <conservar y hacer progresar la folograffa como medio
independiente de expresién pictérica> >..." (23) y el "...Cdmera-Club de Viena
organiza, en 1891, una exposicién internacional, en la que, por vez primera, la calidad
técnica no primaba, sino que las imdgenes estdn seleccionadas tnicamente en virtud de
su valor artistico..." (24).

El mismo George Bemnard Shaw, en su incursidn en la fotografia, se decepciond

al ver que por muchas fotos que tomaba no por ello producia fotos artisticas que le
dieran satisfaccién a su anhelo de ser un Miguel Angel, y decfa en una carta que envié
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a Helmut Gern Sheim: "...que él aspiraba originariamente a ser un Miguel Angel y no
un Shakespeare, pero no sabfa dibujar lo suficientemente bien para quedar satisfecho.
Considerando !a cdmara como un sustituto maravilloso de Ia caja de pinturas, empezé a
< <apretar el botén> > en 1898, con tan poco éxito que le indujo a hacer la cldsica
comparacién: < <el fotégrafo es parecido al bacalas, que pone un millén de huevos
para que uno de ellos sea incubado> >. Sin embargo, en el tercer afio de su aficién
Shaw profetizé audazmente: < <algin dfa la ¢cdmara har4 el trabajo de Veldzquez o de
Pieler de Hoogh (ilust. 6), incluso con color> >... De aqui en adelante el noventa y
nueve por ciento de la seleccidn y la representacién de nuestra produccién artfstica
anual pertenece a la fotografia..." (25).

48



49

4.2. Ventajas que ofrece la Fotografia,

Desde un punto de vista del nimero, la fotograffa estd al alcance de un mayor
niimero de personas en cuanto a la facilidad de obtener imdgenes, hacer diversas
composiciones jugar con la luz y sombra y obtener efectos raros y diferentes hasta el
punto de lograr fotografias de tipo surrealista o geométrico.

Otra ventaja que se puede sefialar es la veracidad de la imagen: “Si el valor
artistico de la fotografia era discutible y discutido, su veracidad no fue puesta en duda;
el testimonio de la imagen fotografica era considerado como seguro y sincero” (26).

Una ventaja innegable, es los resultados que se logran en un retrato (ilust. 7);
no existe ninglin otro método en el que un artista logre captar la expresién viva de una
persona, todos conocemos fotograffas hechas por algiin profesional del arte fotogrdfico
en donde nos admiramos de lo vivo de un retralo, tanto que a veces tenemos la
sensacidn de que hay vida en su mirada, o que de un momento a otro podrd hablar,
exagerando un poco.

49



50

4.3, Desventajfas de la fotegrafia,

Son pocas las desvenlajas que presenta la fotografia, entre éstas estén el alto
costo de su prictica, hay materiales de todo tipo y mientras mds fino sea este material
mds alto serd su costo; desde la cdmara, que puede ser sencilla hasta las de gran
precisién y complejos sistemas de enfoque, etc. Existen todo tipo de lentes; sofisticados
tri-pies, sistemas de iluminacién y no se diga al hablar de revelado e impresitn, la
calidad de los papeles para imprimir varia mucho. Igualmente los rollos que se
producen para las diferentes formatos segiin la cdmara.
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RICHARD POLAK. FOTOGRAFIA AL
ESTILO DE PIETER DL HOOGH, 1914
(REPRODUCCIOM). l
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1, Esenci Ia Fo! ffa co rte

En este tercer capftulo se vinculan los principios de estética con los de la
fotograffa, en un afdn de llegar a la parte central o medular de la tesis, pues
intencionalmente se desea llegar a conceptos que creemos se han tratado en pocas
ocasiones, ya sea por considerar a la fotograffa una mera técnica sin posibilidad de
meditar sobre su esencia y menos tal vez llegar a conclusiones y conceptos estéticos,

Aplicamos la estética para meditar acerca de la esencia de la fotograffa como
medio creativo y tendremos algunas aproximaciones sobre, jcudl es la esencia de la
fotografia como arte?, ;qué es lo que hace que sea considerada como arte?

En un sentido muy estricto y en este trabajo, debemos empezar por dar una
definicién de lo que es la fotografia, puesto que es funcién de la filosofia como ciencia
llegar a la definicién tltima de las cosas y con ello a su esencia. Pero dar tal definicién
serfa incompieto dado que no se podria transmitir lo que es en totalidad como arte, por
lo que se tratard de, ademds de dar una definicién, completarla, con los elementos
vivenciales que la diferencian de otras artes.

Asf entonces, la fotografia se define como: el captar a través de una tecnologia
mecdnico-qufmica una imagen de la realidad. Es funcidn del foidgrafo dar composicién
y encuadre a la realidad que estd frente a él, correspondiéndole asimismo, decidir el
jnstante en que va a capturar esa realidad.

Esta definicidn corresponde a la fotograffa y requiere ya una cierta habilidad
por parte de quien la formula, pero tal vez no aclara cudndo la fotografia estd siendo
una obra de arte, pues quien toma la fotograffa segin la anterior definicién no
necesariamente liene la intencién de hacer arte, o tal vez, casualmente obtuvo una
fotograffa que merece el adjetivo de artistica.

Para que una obra sea artistica debe el autor haber tenido la intencidn de crear
algo que le provocd cuando menos y en primer Jugar una experiencia estética a 6l y
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quiere comunicar y transmitir: “...quien antes que nadie tiene la experiencia estética es
el autor de la obra..."(1).

Después de esto, podemos afadir que para que sea artistica debié haber sido
concebida y ejecutada para ser percibida y ser objeto de una experiencia estética ya
que:"...la obra de arte es concebida para ser objeto de vivencia, en donde alcanza su
realizacién estética...* (2).

En el caso particular de la fotograffa sucede igual que en las demds bellas artes,
cuando se destina a una actividad artistica; ademds podemos mencionar come se dijo
anteriormente, ciertos elementos que hacen de la fotograffa un arie que despienia nuevas
sensaciones, (de allf tal vez su lucha por alcanzar un lugar dentro de la actividad
artistica); son elementos vivenciales que enriquecen y completan la definicidn que se
dio anteriormente y en los que se abundard en otros incisos (1.2.3. y 1.3.1.)
posteriores.

Uno de estos elementos es el tiempo, al cual siempre evocamos cuando vemos
una fotograffa, se puede afirmar que es parte de su esencia y no podemos evitar el
impacto que causa en el espectador al reflexionar sobre ello, el tiempo causa clerto
asombro, pues se estd deteniendo un instante de la realidad y se traduce a un pliego de
papel que permanece para siempre. El liempo acaba y desmejora las cosas y las
personas en la vida real, las cambia; en cambio en la fotografia las hace perdurables y
mis interesantes: "...Jo que la fotografia reproduce al infinito tinicamente ha tenido
lugar una sola vez: ia fotograffa repite mecdnicamente lo que nunca mds podrd repetirse
existencialmente..."(3).

El segundo elemento que forma parte de la esencia de la fotografia es el
realismo pues no inventa imdgenes, hace de la realidad su materia prima, y se realza la
belleza en ella por el simple hecho de encuadrarla y concederle por ello una cierta
importancia, logrando lacerla trascender; la creacidn de arte estf en cémo se capta la
realidad a través de un medio que ya sabemos la reproduce con exactitud:
"...contrariamente a estas imitaciones, nunca puedo negar en la fotografia que la cosa
haya estado allf. Hay una doble posicién conjunta: de realidad y de pasado. Y puesto

55



56

que tal imperativo solo existe por sf mismo, debemos considerarlo por reduccién como
la esencia misma, el poema de la fotografia..." (4).

A continuacién abundaremos mds en las reflexiones acerca de la fotograffa
como actividad creativa y sus aportaciones al arte.
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1.1. Axiologfa Fotogrsfica.

La axiologfa dentro de 1a Fotografia, maneja valores que tal vez no concuerden
del todo con los manejados en el arte tradicional, esto no significa que no pueda
manejar los conceptos del arte tradicional sino que introduce otros nuevos que la van a
caracterizar.

Todo esto se debe a su origen mecinico-quimico es decir técnico, que viene a
innovar el sentido del arte, puesto que las bellas artes han venido manejando valores a
través de la historia de la humanidad segin ha ido evolucionando paulatinamente y
buscando llegar a una cierta perfeccidn. Estando el arte en este camino, aparece la
fotograffa primero como un invento o descubrimiento cientifico que conforme se va
perfeccionando, se empiezan a conocer sus miiltiples usos en las diferentes dreas de
accidn del hombre, entre una de estas dreas estd la del arte. En ella se dej6 ver su
posibilidad de ser una expresidn artistica y entonces se la calificé con los valores del
arte conocido hasta entonces. Por su similitud con la pintura en cuanto a que las dos
Son una representacién o una imagen sobre un plano, se le equipard a ésta y se le traig
de calificar con los valores tradicionales de la pintura.

Una vez que se concluy6 que la fotografia no podfa ser calificada como arte,
segun los cdnones tradicionales de éste, se le analizé hasta encontrar cual era su
verdadero valor como me:io de expresidn artistica: “...la tradicién de la fotografia en
cuanto arte ¥ su tradicién funcional constituyen aspectos interdependientes de una sola
historia..." (5).

Asl la folografifa marcd una nueva linea de arte, y es asi como debe
interpretarse. La fotografia desde su reciente invencidn hasta nuestros dfas, ha estado
marcando st camino y haciendo una tradicién propia, y todavia no estd todo concluido
en su campo (como tal vez en todo arte), por ser tan novedosa en cuanlo expresion
artistica, entendiéndose con esto también la infinidad de posibilidades que tiene.

Como conclusién tenemos que los valores de la fotografia como medio para el
desarrollo de fa creatividad no son los mismos que se¢ manejan en las bellas artes
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tradicionales, por 1o 1anto no se debe juzgar a través de ellas sino de los nuevos valores
que va marcando desde su innovacién hasta nugstros dfas,

A continvacién desarroliaremos los elementos que contribuyen a la formacidn de

este arte y sus respectivos valores.
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1.2. Elementos en la creacidn fotogrdfica.

Estdn considerados estos elementos como aquéllos que forman parte integrante
en términos generales de una buena fotograffa, en cuanto a la forma, tomada por un
profesional dentro de cualquier drea, es decir, puede ser una fotograffa que tenga un fin
distinto al artistico, ya que: “...la fotografia actual, testimonio cada vez mds perfccto,
engrandece lo infinitamente pequefio, se introduce hasta el interior de un 4tomo, o llega
a reproducir lo que estd a millones de kildmetros, penetra en el interior de un
organismo vivo, revela el secreto de un documento escrito hace siglos, congela para
siempre un instante fugaz..."(6). De aquf que Ilamemos mds que anfstica,
<creativa> a la fotografia; puesto que aquel fotégrafo conocedor y no aficionado, que
posea la sensibilidad y pueda comunicarse a través de la fotografia, cualquiera que sea
el drea a la que haya dedicado sus fotografias deberd obtener fotografias que contengan
estos elementos indispensables para integrar una buena fotografia: “,..La cimara
impresiona ficlmente sobre el material sensible lo que tiene delante del objetivo, pero
no puede afiadir ni imaginacidn ni interpretacidn; esa serd labor del fotégrafo. No hay
que olvidar nunca que la diferencia entre una buena fotografia y otra mediocre no
estriba en el equipo utilizado, sino en la habilidad del foidgrafo para ver el sujeto de
una forma imaginativa y original, sin dejar por ello de mostrarlo de manera clara e
inteligente...” (7). Estos elementos se especifican en los siguientes sub-incisos.

1.2.1, Composicién.

Este ingrediente es indispensable en la fotografia creativa y se define asi: "...1a
composicién... es el arte de la organizacién de los elementos que intervienen en una
imagen: puntos, lineas, tonos, superficies y colores para lograr una perfecta
comunicacidn visual..." (8). Es lo que hace que exista en ella armonfa y equilibrio,

Se consideran bdsicamente 2 tipos de composicidn, primero Ia simétrica, cuyos
elementos estdn dispuestos de igual forma arriba que abajo, a la derecha, que a la
izquierda, y que da ia impresién de rigor, fuerza, equilibrio y estabilidad y la segunda
es la asimétrica que por el contrario presenta una estructura irregular, 4gil y dindmica.
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Puesto que la fotografia no tiene limites en cuanto al 4rea que se dedica a
fotografiar y puede dirigirse a cualquier objeto o sujeto como imagen a caplar, la
composicién debe existir no obstante esto y, siendo Asf podemos afiadir que: "... los
elementos a analizar, y que intervienen en Ia composicién de una imagen son: en
primer lugar el drea que deberd acoger al sujeto principal y a los secundarios, y el
formato. A continuacién el punto, la linea y las formas, que pueden ser geométricas
o libres, la profundidad o sensacién de tridimensionalidad, los tonos y los colores..."

).
1.2.2. Luz.

Cada fotdgrafo maneja Jos componentes segtin lo que desea transmitir en su
mensaje fotogrdfico, y que consideramos a este oficio mecdnico-quimice como un
medio de comunicacién y uno de los ingredientes definitivos es la luz pues: *...Ja luz es
ia base de la fotografia; no debemos olvidar que la palabra <fotograffa> significa...
< <dibujar con luz> >, y el arte de distribuirfa y aplicarla debidamente en una
fotografia es la iluminacién..."”.

Es tan importante el conocimiento de los efectos de la luz, que el mal uso de
estos puede destruir el efecto pldstico pretendido al efectuar Ja distribucién, o por el
contrario ayuda a darle énfasis. Esta es una de las razones por las que una buena
fotografia no es producto de la casualidad: "...la iluminacién es un elemento bisico que
posee en sus manos el folégrafo para dar un cardcter particular a sus fotografias. A
veces es €l mismo quien la distribuye en la imagen y otras es la propia naturaleza, pero
siempre es la sensibilidad del fotdgrafo la que determina su justa aplicacién,.." (11).

Bisicamente tenemos que hay dos tipos de iluminacidn segin su naturaleza
fisica: la natwral y la arnificial.  Es exterior, interior o de ambiente seglin que su
emplazamiento sea el aire libre, en un interior con luces artificiales propiamente
fotogréficas o bien en un intetior con luz natural o con luces artificiales no fotogréficas.

También distinguimos que sea concentrada o difusa en razén de la distribucidn
de los haces de Juz. Y atendiendo a ia incidencia sobre el sujeto puede ser directa o
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indirecta, Finalmente en funcidn de los valores tonales resultantes en la imagen puede
ser contrastada o suave.

1.2.3. Tiempo, Movimiento.

Estos son los elementos que diferencian totalmente, bruscamente,
definitivamente a la pintura de la fotografia: "...El vocabulario que se utiliza para
enjuiciar la fotografia suele ser extremadamente pobre, En muchos casos constituye
un simple pardsito del que corresponde a la pintura.  Se habla de composicidn, de luz,
eledtera, términos todos ellos que wtilizaria un critico para juzgar un cuadro...” (12).

Lo mds adecuado al exponer una idea no es decir 1o que alge no es, sino lo que
s es, pero, es tan notorio el mal uso de los términos pictdricos aplicados a la fotograffa
que drdsticamente se ha enfatizado que son los conceptos de tiempo y movimiento Jos
que de manera importanie caracterizan a la obra fotogrifica, y la manera mds
determinante de decirlo es haciendo notar que son estos elementos los que marcan la
enorme distancia entre pintura y fotografia: "...Era preciso ante todo concebir, y por
consiguiente, si fuera posible, decir (incluso si se trataba de una cosa sencilla) en qué se
diferenciaba el Referente de la Fotografia del de los otros sistemas de representacién,
Llamd ‘referente fotogrdfico' no a la cosa facultativamente real a que remite una
imagen o un signo, sino a la cosa necesariamente real que ha sido colocada ante el
objetivo y sin la cval no habria fotografia. La pintura por su parte, puede fingir la
realidad sin haberla visto..." (13).

El fotdgrafo tiene el poder de capturar un instante que ademds de que nunca
podrd repetirse, si no lo captura una fotografia quedard sepultado c¢n la memoria y de
manera vaga; en cambio capturado el tiempo en una imagen idéntica a la realidad, no
solo se tiene para siempre sino que se engrandece ese momento: “...el realismo
fotogrifico parte del supuesto de que la realidad estd oculta, y por lo tanto ha de ser
revelada. Lo que la cdmara recoge es un descubrimiento, por imperceptible que sea,
particulas flotantes de movimiento, un orden que la vision natural es incapaz de
percibir, o lo que es igual, una < <realidad intensificada> >..." (14).
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La fotograffa es un testimonio auténtico de o que en un instante real pasé en un
lugar ‘X', con ‘X' elementos captados por el fotSgrafo en ese instante: "...lo
importante es que la folo posea una fuerza constatativa, y que lo constativo de la
Fotograffa atafia no al objeto, sino al tiempo. Desde un punto de vista
fenomenolégico, en la fotograffa el poder de autentificacién prima sobre el poder de
representacién,..” (15), .

Roland Barthes en su libro citado a lo largo de este trabajo: "La Cdmara
Liicida" constantemente hace alusién a este valor manejado por la fotograffa y sus
observaciones son verdaderamente seductoras, poéticas, muy profundas y que no
podemos dejar de recalcar por su fuerza, como por ejemplo en la pdgina 158-159:
"...En la fotografia, la inmovilizacién del tiempo sélo se da de un modo excesivo,
monstruoso: el tiempo se encuentra atascado... No tan sélo la Foto no es jamds en
esencia, un recuerdo ( ), sino que ademds lo bloguea, se convierte muy pronto en un
contra recuerdo. Un dia, unos amigos me hablaron de sus recuerdos de infancia; ellos
sl tenfan recuerdos, mientras que yo, que acababa de mirar mis folos pasadas, ya no
tenfa...” (16).

1.2.4. Color.

Este ingrediente, resulta algo controvertido pues, aunque la mayoria de las
fotografias se manejan en blanco y negro, no estd descartado por completo el uso de la
fotografia a colores dentro de la fotografia creativa, pero en si, el elemento color ya
nos aporta sensaciones diferentes que las fotos en blanco y negro. Es de uso muy
general en la fotografia familiar, tal vez por la exactitud con que nos representa a los
seres queridos, hasta en su colorido; pero dentro de la fotografia creativa y wilitaria se
maneja mds la pelicula en blanco y negro; con respecto a esto hay varios motivos que
también trataremos en este mismo sub-inciso, pero toquemos el tema del color en
primer término.

Al vivir en un mundo de color, éste sc usa mds para transmilir las imdgenes con

toda exactitud, mds crudamente, cn € buen sentido de la palabra; en ocasiones puede
ser hasta agresivo el color en toda su intensidad y brillantez.
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El color, en cuanto al receptor ya no deja nada a la imaginacién o
interpretacién, se lo da todo.

Dentro de la fotografia creativa o artistica, el color s¢ ha dejado a un lado, se
renuncia un poco a & como por sustentarse en algo mds propio que es el blanco y
negro, dejando el color como lo propio de la pintura, ¢s como la divisién territorial
entre la fotograffa y la pintura y los fotdgrafos renuncian al manejo del color
simplemente por principio: *...son muchos los fotégrafos que siguen prefiriendo las
instantdneas en blanco y negro a las de color, aduciendo que son de mejor gusto y mds
decorosas, o que resultan menos exhibicionistas y mds elegantes por no imitar tan
crudamente la realidad. Lo cierto es que esa preferencia radica en una comparacién
implicita con la pintura...* (17). Estas son reacciones naturales de quienes se han
dedicado a la fotografia y quieren dejar bien delimitado el campo de ésta ya que por
razén natural y por ser imdgenes y representaciones similares la fotografia y Ja pintura
se las compara constantemente y se las confunde en cuanto a sus valores artisticos; de
allf que las fotografias igualmente se enmarcan y se firman.

"Al vivir en un mundo de color, es natural que, en general, encontremos Ja
imagen en color mds realista que en blanco y negro comparativamente, la imagen en
blanco y negro es mds una abstraccion de la realidad, y, como resultado, el tono en las
fotografias en blanco y negro puede variar grandemente y adn ser satisfactorio.
Viendo una foto en color, sin embargo, el observador medio tiende a hacer una
comparacién mds directa entre €l sujeto y la reproduccidn,  Los diferentes elementos
que integran una imagen en color y que en la mente del observador lienen una
apariencia definida deben ser reproducidos con cierta exactitud, tanto en color como en
valor..." (18).
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1.3. Imagen.

En su "Cdmara Lucida", Roland Barthes sefiala que “...la imagen fotografica es
la reproduccidn analégica de la realidad y no contiene ninguna particula discontinua,
aislable que pueda ser considerada como signo.  Sin embargo existen en ella elementos
retdricos (la composicidn, el estilo, etc.) susceptibles de funcionar indeendientemente
como mensaje secundario. Es la connotacidn asimilable en este caso a un lenguaje.
Es decir: es ¢ ¢stilo 10 que hace que la foto sea lenguaje..." (19),

A la imagen no la podemos descomponer, forma el todo en el caso de la
fotograffa, y nos Jo comunica todo, 1a imagen es insustituible, se da gracias a la captura
instantdnea de un momento de lo que sucedié y no volverd a suceder; al quedar
capturado se vuelve un mensaje que nes dice algo a cada quien: "...todos los autores
estdn de acuerdo, dice Sartre, en seiialar la pobreza de las imdgenes que acompaiian a
la lectura de una novela: si me encuentro subyugado por esa novela, no poseo ninguna
imagen mental. A la parquedad de imagen de la lectura corresponde la abundangia de
la imagen de la foto; no tan sélo porque la foto es ya en si misma una imagen, sino
porque esta imagen tan especial se da como completa-frtegra, se dird, jugando con el
término. La imagen fotogrifica estd llena, abarrotada: no hay sitio, nada le puede ser
aiiadido..." (20).

La imagen nos impresiona no tanto por su exactitud, aunque también; sino por
la realidad de la imagen en donde nada deja lugar a dudas, ya no hay mediadores ni
métodos que nos digan como era tal o cual cosa, allf estd el hecho tal cual: "...La
fotografia no rememora el pasado ( ). E! efecto que produce en mi no es 1a restitucién
de lo abolido (por el tiempo, por la distancia), sino el testimonio de que lo que veo ha
sido..." (21).

La fotografia viene a dar un golpe, un impacto a las artes, precisamente con su
imagen, a veces se crearon obras de arte, gracias a la creatividad e imaginacién de los
artistas de cdmo quisieran que fuera la realidad, diferente a come en verdad se nos
aparece, ni mejor, ni peor siempre diferente, esto no significa que en la fotografia no
haya imaginacién, ni creatividad: "...para lograr una buena fotografia, se dice
generalmente, hay que visualizarla previamente, Es decir, que la imagen debe existir
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en la mente del fotégrafo en el momento en que este aprieta el disparador o incluso
antes..." (22). A veces quisiéramos que la realidad fuera distinta pero no, y la
fotograffa nos revela el mundo tal como es: "...aunque todas las manifestaciones
actuales del arte dicen tener algin tipo de relacién privilegiada con la realidad, la
fotografia tiene razones particularmente valederas para afirmarlo.  Pero esto no
significa que haya sido mds inmune que 1a pintura a las dudas mds caracierfsticas de la
época moderna con respecto a una relacidn directa con la realidad, dudas que se
resumen en la incapacidad de aceptar como supuesto que el mundo es tal como lo
observamos..." (23).

A continuacién se presentan tres sub-incisos, en donde ampliamos este tema de
la imagen en los conceplos de realismo, objetividad y subjetividad, e imagen abstracta.

1,3.1. Realismo.

Sélo a partir de la existencia de la fotografia, se nos proporciona un sistema
unico para ver la realidad como nunca habfamos podido contemplarla anteriormente:
“...a este caricter de revelacién suele ddrsele el apelativo polémico de
< <realismo> >,.." (24).

Cada artista interpreta la realidad a su modo, cualquiera que sea esla
interpretacién todos tratan de expresar: *...un respeto casi beat{fico por los -objetos-
como-son..." (25).

Cualquier tipo de fotografia, con el tema que sea, es real, ninguno es menos
real que otro, el realismo fotogrdfico puede abarcar cualquier estilo y cualquier
aproximacién al tema: “...unas veces se define de manera estricta como el lograr
imdgenes que reflejen fielmente la realidad y nos informen sobre ella.  Otras, y como
eco de Ja desconfianza que la mera reproduccion del mundo real ha inspirado durante
mds de un siglo a la pintura, se interpreta de manera mds amplia como una
representacidn  de las cosas no como < <realmente>> son, sino como
< <realmente > > las percibimos..." (26).
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Siendo entonces que se captura la realidad por un yo individual se puede hacer
la pregunta: ;qué tan real es lo que vemos en la fotograffa si pasé por el intelecto
creativo del artista, en qué consiste ese realismo?: “...Insistir...en que el
< <realismo> > constituye la esencia de la folograffa, no implica, como a primera
vista podrfa parecer, establecer la supremacia o superioridad de ningdn método o
procedimiento en particular. Aunque todas las manifestaciones actuales del arte dicen
tener algln tipo de relacidn privilegiada con la realidad, la fotograffa ticne razones
particularmente valederas para afirmarlo.  Pero esto no significa que haya sido mds
inmune que la pintura a las dudas mds caracteristicas de la época moderna con respecto
a una relacién directa con la realidad, dudas que se resumen en la incapacidad de
aceptar como supuesto que el mundo es tal como lo percibimos..." (27).

El realismo de la fotograffa es tan contundente coma el mundo que observamos,
con la diferencia que en este los instantes se nos van y no vemos mds que los cambios,
y en la fotografia tenemos el privilegio de poder contemplar por el tiempo que
queramos un instante de la realidad con un realismo idéntico al que vemos y de donde
fue capturado, es decir, la fotografia nos permite detenernos a observar una realidad
captada en una imagen, la realidad en sf ya no existe, existe la imagen idéntica de la
realidad y es a esta a la que podemos observar: “...la fotopgrafia es una evidencia
extrema, cargada, como si caricaturizase no ya la figura de lo que ella representa (es
todo lo contrario), sino su propia existencia. La imagen, dice la fenomenologia, es la
nada del objeto.  Ahora bien, en la Fotograffa, lo que yo establezco no es solamente la
ausencia del objeto; es también a través del mismo movimiento, a igualdad con la
ausencia, que este objeto ha existido y que ha estado alli donde yo lo veo..." (28).

"El realismo fotogrdfico parte del supuesto de que la realidad estd oculta y, por
lo tanto, ha de ser revelada. Lo que la cdmara recoge es un descubrimiento, por
imperceptible que sea, particulas flotantes de movimiento, un orden que la visién
natural es incapaz de percibir, o, lo que es ipual, una < <realidad
intensificada> >..." (29). El artista de la fotografia tiene como tarea, hacer de lo
cotidiano y natural algo extraordinario y artistico: convierte la realidad, 1a sorprende en
su cotideanidad en algo artistico y perdurable.
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La fotograffa nos asegura que lo que vemos es real, independientemente de su
mensaje, de lo que el artista quiso comunicar, del efecto que se dio con las luces, del
tipo de fotograffa, lo que es seguro es que la imagen salig de 1a realidad: *...siguiendo
un orden paraddjico, puesto que normalmente nos aseguramos de las cosas antes de
declararlas 'verdaderas’, bajo el efecto de una experiencia nueva, la de la intensidad,
yo habfa inducido de la verdad de la imagen la realidad de su origen; habia confundido
verdad y realidad en una emocicn nica, y en ello situaba yo de ahora en adelante Ia
naturaleza -el genio- de la fotograffa, puesto que ningln retrato pintado, ain
suponiendo que me pareciese "verdadero” podfa demostrarme que su referente habfa
existido realmente..." y afiade este mismo autor: "...En la fotografia la presencia de la
cosa (en cierto momento del pasado) nunca es metafdrica, y por lo que respecta a los
seres animados, su vida tampoco lo es, salvo cuando se fotograffan caddveres: y ain
Asf: si la folografia se convierte entonces en algo horrible es porque certifica, por
decirlo asf que el caddver es algo viviente, en tanto que caddver: es la imagen viviente
de una cosa muerta. Pues la inmobilidad de la foto es como el resultado de una
confusidn perversa entre dos conceptos: lo Real y lo Viviente atestiguando que el objeto
ha sido real, la foto induce subrepticiamente a creer que es viviente, a causa de ese
sefiuelo que nos hace atribuir a lo real un valor absolutamente superior, etermno; pero
deportando ese real hacia el pasado (esto ha sido), la foto sugiere que éste estd ya
muerto. Por esto vale mds decir que el rasgo inimitable de la Fotografia (su poema) es
¢l hecho de que alguien haya visto el referente (incluse si se trata de objetos) en came y
hueso, o incluso en persona, La fotografia, ademds, empezd, histéricamente, como
arte de la persona; de su identidad, de su propiedad civil, de lo que podriamos llamar
en todos los sentidos de 1a expresidn, 1a reserva del cuerpo..." (30).

1.3.2. Objetividad y Subjetividad.

Otros aspectos de Ja imagen que podemos analizar son dos: uno de ellos es la
objetividad, esto es, lo que la obra tienc en si, lo que le es propio: “... la obra misma
contiene las cualidades objetivas que provocan la experiencia estética...” (31). Estas
cualidades estdn dadas por la imagen reproducida, puesto que el fotégrafo no hace mds
que capturar Ja imagen de la realidad y no hay nada mds objetivo que eso, por ello,
visto simple y objetivamente, una fotografia no es mds que la imagen objetiva de la
realidad, no se estd inventando nada, se estd reproduciendo a través de una tecnologia
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mecénico-quimica un momento y una imagen de un mundo real y verdadero, Asf para
Moholy Onagy lo que caracteriza a la fotografiz es la posibilidad de proporcionar:
< <un retrato objetivo: se ha de fotografiar al individuo de forma que la imagen
resultante no aparezca empaiiada por intenciones subjetivas > >..," (32).

Como hemos visto en el capitulo 2 de esta tesis, la folografia tiene un uso
indeterminable, es decir, su utilidad es muy grande, podriamos decir, que est4 incluida
en todas las dreas que tienen que ver con el ser humano porque es algo muy dtil, con el
avance de la ciencia las fotografias se han ido perfeccionando y estd presente en todas
las 4reas; y en general su imagen es algo objetivo, es decir, no nes revela nada del ser
humano sensible que pudo tomar tan magnifica imagen, y mientras mds incdgnita quede
la personalidad del fotégrafo, el espectador encontrard mds gusto en la fuerza de la
imagen que ve: ",,. en la mayoria de las fotografias (tanto las que se hacen con fines
cientificos o industriales, o para la prensa, el egjército, la policia o los Albumes
familiares), cualquier indicio que revele la visién personal del que se halla detrds de la
cdmara, traiciona el propdsito bdsico de la fotografia, que consiste en testimoniar,
diagnosticar o informar..." (33).

Una fotograffa que no se tomd con un fin artistico nos puede impresionar por su
belleza de tal forma que pase a formar parte de una exposicidn de tipo artistica y a
partir de ello se le considere obra de arte y se identifique al autor de ella y el andlisis
serd a través de conceptos estéticos y ya no en funcién del primer fin con el que se
realizé: “... en el fondo de toda evaluacién estélica de la fotograffa hay un equivoco y
eso explica Ia susceptibilidad crénica y la muiabilidad extrema del gusto fotogréfico...”
(34).

Pasamos asi paulatinamente a analizar la subjetividad en la fotografia, este
aspecto concierne tanto al fotdgrafo como al espectador, los dos tienen que ver en él:
"...Ja folografia puede ser mds sentimicntos y pensamientos de la persona situada detrds
de Ja cdmara, al mismo tiempo que nos muestra las propiedades fisicas de lo que estd
frente al objetivo, En folografia como en otras artes, ¢l significado de la
comunicacién no es tan simple como apretar un botdn para obtener una respuesta
especifica: el fotdgrafo es s6lo la mitad del proceso, ¢l piblico es el resto..." (35).
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Interviene una inteligencia en la captura de una imagen real y verdadera: "...1al
como la describen los foidgrafos, su tarea consiste tanto en una técnica para apropiarse
del mundo objetivo, como en una expresién inevitablemente solipsista del yo
individual,.."” (36). Y esto se podria ver claramente si se hiciera el experimento de que
varios artistas de la fotograffa retrataran el mismo objeto tendriamos gl mismo nimero
de interpretaciones como lo hubiera de fotdgrafos, cada uno le da un encuadre distinto
y le afiade algo de su personalidad; todas serfan fotos comunicando arte.

Con respecto a este punto, entre los mismos artistas de la fotografia
encontramos habituaimente dos puntos de vista: por un lado quiénes se declaran a favor
de la idea de una planeacidn o reflexidn previa, o quiénes por el contrario se inclinan
por dejarse ir por la espontaneidad del instante o momento: “... los profesionales mas
dados a la reflexién han interpretado su tarea de dos modos completamente distintos: o
como un acto licido y preciso del conocimiento y de 1a inteligencia consciente o como
un encuentro pre-intelectual e intuitivo..." (37).

Se puede decir que el arte fotogrifico estd bafiade de una gran subjetividad,
pues el papel del fotdgrafo es interpretar la realidad proyectdndose a sf mismo en la
imagen que capta. Seguin Minor White, "... el estado mental del fotégrafo mientras
estd creando consiste en un vacfo absoluto... cuando busca temas para sus fotografias, ,,
el fotégrafo se proyecta a si mismo en todo lo que ve, identificdndose con cada objeto
con el fin de sentirlo y conocerlo mejor..." (38). El fotégrafo es como un cazador, en
bisqueda de una presa, vive a la caza de imdgenes que le den a su yo intelectual, Ja
expresién objetiva de la realidad transformada por su capacidad de creatividad artfstica.

La otra parte de la subjetividad de la imagen fotogrifica se encuentra en el
espectador; Roland Barthes toca este asunto muy consisientemente, haciendo hincapié
en que somos los espectadores el punto de referencia de toda fotografia "... soy el
punto de referencia de toda fotografia, y es por ello por lo que és1a me induce al
asombro dirigiéndome !a pregunta fundamental: ;por qué razdn vivo yo aqui y ahora?
Desde luego, mis que todo otro arte, la fotografia establece una presencia inmediata en
el  mundo una coopresencia: pero tal presencia no es tan solo de orden politico
(< < participar a través de la imagen en los acontecimicntos contemporgreos > >),sino
que es también de orden metafisico..." (39).
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Ademds el aspecto de la subjetividad es mds agudo cuando se trata de la
fotograffa de alguien conocido y en esto se muestra muy profundo cuando dice: "...sin
embargo, desde el momento en que se trata de un ser -y no ya de una cosa- lo evidente
de la fotograffa tiene un meollo muy distinto.  Ver fotografiados una botella, un ramo
de lirios, una gallina o un palacio sélo concierne a la realidad, Pero, 'zun cuerpo, un
rostro, y 1o que es mds, los de un ser amado?’ Puesto que la fotograffa (este es su
poema) autentifica la existencia de tal ser, quiero volverle a encontrar enteramente, es
decir, en esencia 'tal como él mismo', mds alli de un simple parecido civil o
hereditario..." (40).

No cabe duda que hay fotografias que nos hacen meditar en el tiempo, la
realidad, nosotros mismos, algunas veces podemos tener una introspec¢idn pues nos
transportamos al momento de la imagen que vemos, sobre todo si ésta tiene algo que
ver en alguna parte de nuestra intimidad: "...en 1850, August Salzmann fotografid,
cerca de Jerusalem, el camino de Beith-Lehem (segin la ortografia de la época): tan
s6lo un suelo pedregoso, unos olivos; pero tres tiempos dan vueltas en mi conciencia:
mi presente, el tiempo de Jesds y cl del fotdgrafo, todo ello bajo la instancia de la
‘realidad’ y no ya a través de las elaboraciones del texio, ficcional o poéiico, el cual no
es nunca crefble hasta la rafz..." (41).

1.3.3, Imagen Abstracta.

En cuanto a la imagen abstracta puede mencionarse la intencién del fotGgrafo
por transmitir una imagen sacada de la realidad, pero que no tiene Ia intencién de que
se vea el objeto real, sino de que se vea una imagen abstracta.

El gusto por lo abstracto es relativamente reciente; en efecto, surge del hastio de
los artistas por copiar la realidad; quicren ir en contra de lo cldsico; empiezan a
descomponer el mundo real resaltando unos elementos mds que otros; juegan con los
colores y las formas, La fotografia no es ajena a estas corrientes y busca igualmente
una expresién abstracta de la realidad tratando de revelar imdgenes que estimulen la
imaginaci6n y que no correspondan a nada especificamente a acorde a lo existente en la
realidad. Para tal efecto la fotografia dispone de muchos recursos: puede distorsionar
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las imdgenes a base, por ejemplo, de encuadrar una parte de un objeto, de
amplificaciones o reducciones, do efectos b interesantes, y siguiendo, los
lineamientos modernos que las demds artes adoptan en su modalidad expresionista, con
lo que provoca -la fotograffa- sensaciones a través de formas e imdgenes abstractas:
"...]a fotografia estd firmemente enraizada en la realidad: siempre ha de ser la
representacion de algo o alguien que esté fisicamente situado delante de ia cdmara en el
momento de la exposicién, incluso cuando se quiere expresar una idea o pensamiento
abstracto..." (42).
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Al analizar a la fotografia como expresién artfstica nos encontramos con que a
diferencia de otras artes, en la fotograffa no depende del fin estélico que ésla tenga,
para lograr su finalidad. Es decir, el foldgrafo puede lograr una imagen 1an excelente
como para considerarla una obra de arte sin haber querido conscientemente hacer arte.
Es por esto que la fotografia mds que artfstica se le debe calificar como creativa:
"...una buena fotografia ha de constituir la expresién total en el sentido més profundo
de lo que uno siente respecto a la fotografia, y por lo tanto, una expresién auténtica de
lo que uno siente sobre la vida en general..." (43).

Hay quienes se dedican a la fotografia como un medio de expresién artistica y
con esie fin comunican su mensaje, es decir su obra tiene un fin estético, son
especialistas en hacer arte fotografico; al paso del tiempo se nolé y se nota una
particularidad en este arte-oficio, ésta es que tanto para la folo destinada a la expresidn
artistica como en la foto de uso general o ‘utilitaria’ se requiere el mismo conocimiento
y profesionalismo por parte del fotdgrafo, notindose que igual experiencia estética
causa la buena fotografia del artista que fa del reportero, la foto destinada a promover
comercialmente algo e inclusive la foto del recuerdo de un dlbum familiar.

Surge la duda, sobre todo de parte de los artistas dedicados a la foto al elevar a
rango de arte, algo que es trivial o vulgar, dejando de delimitarse la actividad artistica;
pero se hizo entonces la precisién y se aceptd que una vez que una fotografia entra a
una exposicién artfstica se convierte inmediatamente en una pieza susceptible de ser
observada con el fin de obtener una experiencia estética: “...el eclecticismo de las
colecciones de los museos viene a reforzar la arbitrariedad y subjetivismo de todas las
fotografias, incluidas las mds descriptivas..."” (44).
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2.1. La belleza en la Fotografia,

Asf como se ha dicho que la fotograffa tiene contribuciones particulares al arte
en cuanto a la introduccién de nuevos conceptos, as{ también por tratarse de un arte
salido de una técnica mecdnico-quimica, tiene una acepcidn de belleza particular, o bien
introduce un concepto de belleza adecuado al tipo de arte innovador que es, lo cual no
significa que no pueda aceptar Jos cdnones de belleza que otras artes tienen como
propias; "...La expresién < <visién fotogrdfica> > vino a liberar a la folografia
considerada como arte, de las normas opresivas de la perfeccidn técnica, pero la liberd
también de la belleza. Por otra parte, hizo posible un gusto universal que no excluye
ningtin tema (ni ausencia de tema) ni técnica (o ausencia de técnica)...” (45).

Asf aquello que nos encanta de una fotografia y nos detiene a admirarla es
aquello que tiene que ver mds bien con la certeza: "...quizd tengamos una resistencia
invencible a creer en el pasado, en la historia, como no sea ¢n forma de mito. La
fotografia, por vez primera, hace cesar tal resistencia: el pasado es desde entonces tan
seguro como el presente, lo que se ve en el papel es tan seguro como lo que se toca.
Es el advenimiento de 1a fotograffa, y no, como se ha dicho, el del cine, lo que divide a
la historia del mundo..." (46).

Es tal Ia fuerza de la evidencia en la foto, que no se puede detener a profundizar
en su certeza, allf estd y por mds que se observa se acaba por constatar que lo que se ve
allf, eso es algo o alguien que ha sido, La imagen estd dada en bloque y la vista lo
certifica, a diferencia de un texto o una percepcidn que de borroso o confuso el objeto,
por lo que se desconfia un poco: "...dicha certeza es suprema porque tengo oportunidad
de observar la fotografia con intensidad; pero al mismo tiempo por mucho que
prolongue esta cbservacién, no me ensefia nada...” (47). "...As{ pues, deberé
rendirme ante esta ley: no puedo profundizar, horadar la Fotografia.  Solo puedo
barreria con la mirada, como una superficie quieta. La Fotografia es liana en todos los
sentidos del término, esto es lo que debo admitir.  Es injusto que, en razén de su
origen técnico, se la asocie a la idea de un pasaje oscuro (cdmera obscura). Deberfa
lamarse cdmera licida..."” (48).
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2.2, Literatura fotogrdfica.

Reflexionando un poco mds all4, con el deseo de abundar sobre este tema,
escudrifiando en todos los rincones que se van apareciendo conforme vameos tocando los
temas y conceptos mds indispensables y obvios en este intento de hacer estética de la
fotograffa, aparece ua aspecto que al observar las fotografias de los libros investigados
y que necesariamente presentan imdgenes fotograficas elocuentes a los temas que van
abarcando, se encontrd algo en lo que se quisiera abundar mds y lo que en este sub-
inciso se ha llamado literatura fotogrdfica.

Se refiere a la libertad que se tiene en las obras fotogrdficas, como en otras
obras artisticas en plane, de dar un titulo a la imagen o no darlo. Y se llama literatura
fotogrdfica porque no es tan s6lo el hecho de dar un nombre para identificar una
creacidn sino ademds aportar una jdea creativa que puede abundar lo que la fotografia
en si estd creando, ;qué significa esto? Esto significa que ain siendo una palabra, un
titulo mediano o hasta una breve descripcidn poética mds larga, la folografia se amplfa.
Pero con el objeto de abundar mds en esto, se ha subdividido en seguida en dos
aspectos referentes a esta literatura fotogrdfica.

2.2.1. La fotografia con titulo.

Se hace esta diferencia porque el efecto que tiene, titular una fotografia es
definitivamente importante en el impacto al espectador.

Una fotografia que estd titulada nos da un mensaje mds dirigido. Generalmente
cambia en el espectador lo que recibe como comunicacidn cuando la fotograffa tiene
titulo que cuando no lo tiene. Se puede decir que es una dobie aportacién por parte del
fotdgrafo quien ademds de comunicar una imagen la quiere enriquecer o dirigir con la
ampliacién de un texto: "...el lenguaje es ficcional por naturaleza: para intentar
convertir el lenguaje en inficcional es necesario un enorme dispositivo de medidas: se
apela a la l6gica o, en su defecto, al juramento: mientras que la Fotografia es
indiferente a todo afiadido: no inventa nada: es la autentificacién misma: los artificios
raros que permite no son probatorios: son, por el contrario, trucajes: ia fotografia sélo
es laboriosa cuando engana..." (49).
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Esto de poner titulo a una fotografia es decisién del fotégrafo quien pondrd
titulo a algunas y a otras no, seglin quiera ahadir algo a su imagen para enriquecerla, o
para dirigir su mensaje, o bien dejarla sin titulo.

2.2.2. La fotografia sin tftulo.

En contra de la fotograffa con tftulo, estd la fotografia sin titulo, y no es
precisamente que estén en contra sino que son las dos opciones dentro de lo que en
este trabajo se ha 1lamado literatura fotogrdfica,

Toca al fotégrafo decidir a que obra no poner tftulo, ya sea porque la obra es
elocuente por sf misma, o porque quiera que el espectador la titule a su propio gusto al
observarla, o porgue no quiera influenciar la imagen con otra aportacién de su
personalidad, sino dejarla mds pura, mas intensa como imagen: " ...As{ es !a foto, no
sabe decir lo que da a ver..." (50).
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3. La Fotopralin como precursora de nuevas posibilidades en el arte,
>

La fotograffa, habiende empezado como un descubrimiento mec4nico-quimico,
logré finalmente obtener un lugar dentro del arte; esto lo alcanzé después de algiin
tiempo y muchas discusiones, criticas, polémicas, etc..; era como incrustar en el 4rea
de las bellas artes algo que no le pertenecfa ya que sus normas estaban muy
delimitadas, su progreso era paulatino y suave, y parecfa una aberracidn elevar a rango
artfstico, algo tan trivial como retratar aigo real, no habfa creacién, no habia arte,

Su posibilidad de haber logrado un lugar como expresién artistica, se debe a
muchas razones, primero: “... es innegable que gran parte de la importancia que ha
adquirido Ia folograffa en cuanto manifestacién artistica se debe a su afinidad con la
pintura y la escultura...” (51).; asi también, los pintores la tomaron como un medio
utilisimo para capturar imdgenes, almacenarlas y utilizarlas mds tarde como temas de
inspiracién a desarrollar en sus pinturas.  Otra razén de influencia de la fotografia en
el arte es que por razones de su imprecisidn y burda impresion, dio lugar a que, al
querer imitar la pintura el efecto de la fotografia se dieran efectos como el
impresionismo o el pumtillismo, que en algunos pintores vemos imdgenes difusas,
parecidas a las de una folografia de la época. De alli que se la compare
constantemente con la pintura y se quiera calificarla como tal.

El hecho de que la fotografia haya comenzado como una técnica utilitaria, ha
hecho que se regrese a esa primera intensién de esta misma; pero tuvo que pasar
primero por el tramite de ser aceptada como artc, tanto por ¢l piblico en general como
por los especialistas, y este fue el momento en el que se debatid con la pintura hasta
lograr ser reconocida como un arte independiente.  Una vez que logré esto, lo cual
también consiguid una apertura de las formas establecidas y tradicionales del arte, y
empezaron las nuevas corrientes modernistas en el arte, entonces el arte fotogrifico ha
empezado a encontrar su Jugar natural en el mundo del arte y esto tiene que ver con su
origen técnico, caraclerizindose este arte por la liberad y variedad de temas, siendo
todos vdlidos.

*,..Por mucho que la fotograffa se haya liberado de una relacién ya superada
con el arte y la artificiosidad, nada le impide continuar entregdndose al gusto por la
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fotografia pictdrica, por la abstraccién, por los temas nobles, y no por las colillas de
cigarrillos, los surtidores de gasolina y las figuras que dan a espalda al espectador..."
(52).
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3.1. La fotografia vista como una bella arte tradicional,
TRIBUNAL CORRECCIONAL DEL SENA, 9 de Enero de 1862:

"...Visto y considerado que la fotograffa es ¢} arte de fijar la imagen de objetos
exteriores por medio del cuarto oscuro y de diversos procedimientos quimicos,
que esa operacién es puramente manual, que exige sin duda un h4bito y una
gran habilidad, pero que en nada se parece a 1a obra del pintor o del dibujante
que crea con los recursos de su imaginacién ( ), que, sin desconocer los
servicios que ha dado a las bellas artes, no se le podria atribuir el rango de estas
ltimas: que, en efecto, la fotograffa no inventa ni crea; que se limita a obtener
los clisés y a reproducir luego las copias que a su vez reproducen Servilmente las
imdgenes sometidas al objetivo de la cdmara; Que esas obras producidas con
ayuda de medios mecdnicos no pueden en ningtn case ser asimiladas a las obras
de la inteligencia y conferir a la industria que las fabrica una propiedad similar a
la del artista que inventa y crea, ete...” (53),

Es bdsicamente en este sentido en donde, desde su aparicién, ha sido
controvertido el hecho de considerar a la fotografia con el mismo valor de una bella
arte; es el uso de un aparato mecdnico y un procedimiento quimico de laboratorio lo
que no acaba de convencer a los ortodoxos de las bellas artes en que la fotografia es
una de ellas.

Obviamente no encajarfa totalmente en ninguna de las caracteristicas de las 6
bellas artes tradicionales, aunque sea con la pintura con la que mds se la compara y
equipara, pero aun asi son grandes las diferencias que las separan y por eso, en este
trabajo se ha tratado de ver a la fotografia con valores propios innovadores en una bella
arte, pero con todas las caracteristicas bdsicas para serlo también: *... 1as controversias
mds tempranas surgieron en torno a la cuestién de si la fidelidad a la apariencia y la
dependencia de una mdquina permitian considerar a la folograffa una de las Bellas Artes
en contraposicién a un oficio puramente manual o una rama de la ciencia..."” (54).

La fotografia aporta valores diferentes a las bellas artes, y que le son propios a
ella y no son aplicables a otras artes, pero que si enriquece y amplia el campo de accién
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de las bellas artes tradicionales. Se ha dado el tftulo de 7o0. arte al cine, olviddndose
que este nace a partir del surgimiento de la fotograffa a la que no se la ha dado un
nimero dentro de las Bellas Artes, y por lo tanto oficialmente no se considera como tal:
“,..es porque resulta imposible aplicarle ¢l lenguaje estético tradicional, que la creacién
fotogrdfica se deja definir de manera deficiente como tal..." (55).
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3.2. La fotografia vista can un concepto nuevo de arte.

La fotografia innova la expresién anistica, la amplfa, anteriormente a su
aparicién las manifestaciones artisticas en cuanto a creacién de obras de arte estaba
encerrado en las Bellas Artes y sus conceptos estaban digamos, bien claros.

La fotografia al encontrarse como un posible medio de creacién artfstica busca
acomodarse dentro de lo ya conocido y aceptado y al no caber se la rechaza, pero busca
un lugar propio y es tal este afin que llega a considerarse por algunos mis que arte:
"...podemos afirmar que la fotografia constituye la expresién mds lograda del arte
moderno en cultura refinada del pasado.... Al mismo tiempo ha ido adquiriendo la falta
de naturalidad que caracteriza al arte clasicista moderno., En la actualidad muchos
profesionales juzgan que la estraicgia populista se lleva demasiado lejos y que el
piblico acabard por olvidar que la fotograffa es ante todo una actividad noble y
eminente. En suma... un arte. En cada generacidn que cultiva el arte ingenuo de Jos
tiempos modernos surge una oveja negra que continga reivindicando un puesto para la
fotografia entre las bellas artes..." (56).

Sus innovaciones son la de ser un arte al alcance de mds nimero de individuos
principalmente por dos motivos: porque no se necesita especial habilidad para gjercerla
y transmitir mensajes artisticos como por estar al alcance econémico de la gente.

El hecho de tomar fotografias aporta principalmente otro tipo de satisfacciones
que la caracterizan y la diferencfan de otras actividades creativas come pueden scr:
detener el tiempo ya sea que conserve 10 que con el tiempo desaparece o ayude a
recordarlo, asf se tiene un poder contra el pase del tiempo.  Otra puede ser la
comunicacién ya sea mostrando a otros momentos del pasado, ¢ bien demostrando el
interés y hasta afecto que se tienc a otros; otra satisfaccién es manifestar y transmilir
emociones propias de manera artistica y técnica con 1o que se puede alcanzar cierto
prestigio.

La fotograffa, producto de la técnica de nuestros dias y arte caracterfstica de

nuestra €época en la que todo es fugaz y a intensas velocidades y que permite crear obras
de arte con cierta rapidez propia de su cardcter modemo debido a la técnica,
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paraddjicamente nos permite detener los momentos, los instantes, y cbservarlos por
tiempo prolongado. Nos permite también hacer notar detalles que de no ser por su
capacidad de detener las imdgenes nunca hubiéramos percibido en la velocidad de
nuestra vida diaria en 1990.
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3.3. La creacién fotogrifica enmarcada en su momento histérico.

"..: El arte, considerado como actividad en la época actual, ha tenido que
someterse a las condiciones de la vida social generalizada de esta época. Ha tomado
su lugar en la economfa universal... Se coloca asf el arte al lado de la industria
utilitaria.  Por otra parte, Jas numerosas y sorprendentes modificaciones de la técnica
general que hacen imposible toda previsién en cualquier orden deben afectar
necesariamente, cada vez mds, los destinos del arte mismo, al crear medios inéditos de
ejercer la sensibilidad. Ya las invenciones de la fotograffa y el cine estdn
transformando nuestra idea de las artes pldsticas...” (S7).

La fotograffa en nuestros dfas es ya una expresién de arte totalmente aceptada y
no solo eso sino que sigue siendo objeto de usos y aplicaciones inimaginables, ademds
el tipo de fotografias cada vez es mds amplio y no deja de seguir sorprendiéndonos con
sus posibilidades. La fotografia en estos dfas hace que lo mds privado se haga pidblico
y esto se da en todos los medios y dreas de la vida: "...cada foto es leida como la
apariencia privada de su referente; Ia era de la fotografia corresponde precisamente a la
irrupcién de lo privado en lo publico, o mds bien a la creacidn de un nuevo valor social
como es la publicidad de lo privado: lo privado es consumido como tal,
piiblicamente...” (58).

La fotografia es un gran testimonio de los acontecimientos histéricos y no
histéricos de cada momento, en todos sentidos y en todas las dreas artfsticas, de
reportaje, familiares, cientificas, etc. Es el testigo por excelencia de nuestro tiempo.
As{ mismo reflcja las inquietudes e intereses de cada nicleo social en todo tipo de
niveles econémicos.
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3.4. El fotégrafo.

Tenemos finalmente un dltimo sr:xb-inciso para hablar del fotdgrafo, personaje
importante en tode este trabajo de investigacién pues es €, el que determina lo que
vemos, es la conciencia, es el intelecto detrds de la cdmara que decide hacer funcionar
su aparato fotogrdfico que para muchos le quita mérito como artista.

Los manuales de fotograffa en donde se indican todas las técnicas para adquirir
la habilidad para las buenas fotografias nos hablan también de lo que es el fotégrafo
profesional. Asf en “"Fotograffa para profesionales” encontramos lo siguiente:
"...dentro de nuestra estructura econdmica, el fotégrafo profesional se halla enmarcado
en la gran drea terciaria o de servicios, y aunque su trabajo pueda presentar cierto cariz
artistico o independiente, debe recordar que su funcién especifica es la de prestar un
servicio a la sociedad a que pertenece. Su caracteristica es 1a de crear imdgenes cuya
finalidad principal consiste en comunicar ideas, silaciones, mensajes, etc...,"(59).

A pesar de la frialdad de este concepto, el libro afiade que: "...el ojo del
fotégrafo es una extensién de su mente; esta combinacidn ojo-mente, junto con la
reaccién emocional ante e} sujeto, constituye el factor mds importante para encontrar y
crear buenas fotograffas. Por lo tanto, el fotégrafo debe tener un ojo entrenado para
ver mds alld de lo visible simple vista y ser capaz de captar sobre la pelicula su
interpretacién personal sobre el mundo que le rodea..." (60).

A pesar de ser un manual parz aprender fotografia, se ve que lo importante de
una fotografia finalmente es la mente que estd detrds de la cdmara.  Asi pucs sienipre
veremos reflejado en la imagen de una fotografia algiin rasgo de la mente que la cred, a
veces parecerd que podemos casi conocer el tipo de persona que sacé la fotografia por
reflejar su personalidad total en ella,

Cada fotdgrafo al igual que en toda creacién artistica serd diferente y tenderd a
comunicar mensajes de acuerdo a su personalidad y sentimientos y cada uno tenderd a
comunicar mensajes de acuerdo a su personalidad y sentimientos y cada uno tendrd sus
ideas fijas de como obtener lo que desea, por citar un ejemplo tenemos que: "... de
acuerdo con Karsh, una buena fotografia es resultado de la capacidad de abstraccién y
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sintesis del fotSgrafo en el momento de disparar e} obturador de su cdmara. Debe
analizar profundamente el rostro que se encuentra ante su lente, y tratar de descubrir la
fuente del carisma y del cardcter del modelo. Una de las téenicas mds interesantes y
que mds frecuentemente emplea es la de platicar con el modelo y cenducirlo a pensar y
reflexionar sobre problemas profundos, de manera que se olvide por completo de la
presencia de la cdmara...” (61). :

Asf pues, este personaje es quien da la pauta de lo que la fotografia va dejando
en la obra creativa. Se dejd al dltimo no por ser lo menos importante sino porque con
este sub-tema se termina el capftulo III de este trabajo de tesis y a continuacién
iniciamos ¢l capitulo IV en donde analizaremos concretamente un Fotdgrafo y su obra
artistica; se ha escogido a un personaje cuya obra es conocida internacionalmente con
una obra muy grande, pero que ademds es un mexicano quien es iniciador del arte
fotogréfico como tal en México.
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CAPITULO IV.

UN CASO CONCRETO:
LA FOTOGRAFIA DE
MANUEL ALVAREZ BRAVO.

88



29

Inicinci n la Fi fi

En este cuarto y ultimo capftulo del presente trabajo de tesis se hace una
investigacién concteta sobre un fotégrafo mexicano y su obra, tal vez, para la mayoria
de sus paisanos es un nombre escuchado y conocido por su fama (mds bien
internacional) cono el representante nimero 1 de la fotografia artistica mexicana.
Ciertamente a sus actuales 91, casi 92 afios de edad su larga trayectoria ha marcado una
huella dnica en el mundo del arte en México y fundamentalmente como es obvio en el
campo de la fotografia en todo el mundo.

En este ler. inciso del cuarto y ultimo capitulo, se tratard de ubicar al artista
dentro de los datos que rodean y forman su persona, su biografia, sus influencias, los
primeros impulsos que lo llevaron a iniciarse en este arte al cual, una vez que descubrié
que era su vocacion, dedicd toda su vida.

Su iniciacion en Ia fotograffa no fue una casualidad, su sensibilidad y genialidad
innatas en €1, lo llevaron a encontrarse con ¢l camino de la fotografia; no era para €l
una actividad extrafia o nueva la artfstica: "...se habfa criado en una ‘atmdsfera en que
se respiraba el arte' su padre Manuel Alvarez Garcia era escritor y pintor y su abuelo
Manuel Alvarez Rivas era pintor y fotdgrafo..." (1). En realidad nunca buscé ser
artista, algo instintivo lo motivd, como respuesta a una necesidad oculta.  Se inicié
por el placer de hacer esta actividad y nada mds, ya que en su juventud trabajé en
oficinas gubernamentales para obtener un ingreso, mientras tomaba clases nocturnas de
contabilidad, pintura, musica y literatura.

Compré su primera cdmara en 1924 y empezd a imitar la fotograffa de maestros
como Hugo Brehme (su tutor y seguidor de Guillermo Kahle, el retratista alemdn padre
de Frida Kahlo) y Garduiio (especialmente conocido por sus impresionantes estudios de
desnudos), cuya obra le ensefid, como dice don Manuel: “...a ver y a relatar la vida
diaria,..,” (2).  Asl, pues, se inicid en la actividad a la que dedicarfa su vida entera;
de la que ha recogido frutos invaluables, en donde ha dejado un tesoro igualmente
invaluable al mundo del arte.
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En seguida se presentan sus datos biogrdficos y principales influencias, para
poder tener un mejor acercamiento a su obra y hacer un desglose de su trabajo
artfstico,
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1.1. Notas Blogréficas.

"...Naci el 4 de febrero de 1902 en Ja Ciudad de México, detrds de la catedral,
en el Jugar donde los antiguos dioses mexicanos han de haber ubicado sus templos.
Cursé la escuela primaria, mds alld de la cual soy autodidacta. Durante muchos
aflos servf a la patria como contader, manejando canticades de dinero abstracto.
Interesado desde siempre en el arte, cometi el error generalizado de creer que la
fotograffa serfa el camino mds ficil. El recuerdo de mis incursiones en otras
disciplinas me ha llevado a comprender que encontré mi camino a tiempo..." (3).

Su educacién formal fue interrumpida a la edad de 12 afos a causa de la
Revolucidn, A los 14 aflos obtuvo un puesto en la Tesoreria General de la Nacidn,
en la ciudad de México, donde desempeiié varios cargos durante 15 afios.  Durante
esa época tomd clases nocturnas de contabilidad, pintura, misica y literatura.

Hacia 1922 empez6 a considerar la posibilidad de convertirse en fotdgrafo y a
partir de 1924 se dedicG seriamente a esa disciplina. Para 1928 ya se habfa
establecido como fotégrafo profesional.  En México, en esa época, los conocimientos
técnicos eran muy vagos y primitivos.  Sus fuentes de informacidn fueron las revistas
americanas: 'Amateur Photographer and Photography®, 'American Photography',
‘Camera’, 'Camera Craft' y la revista espariola, 'El Progreso Fotogrifico', Durante
1925-1926, vivié en Qaxaca donde recibia las revistas de fotografia a través de las
cuales conocié el trabajo de Tina Modotti.

Hacia 1927 recibe la influencia tanto técnica como estélica de Tina Modotti y a
través de ella, la de Edward Weston. Cuando Modotti salié de México en 1930, le
dio a don Manuel su cdmara de 8X10. Alvarez Bravo la reemplazd en el puesto de
fotdgrafo de Ja revista 'Mexican Folkways'.

Alvarez Bravo empezd a conocer a grandes artistas, incluyendo a los maestros
del movimiento muralista, 2 Diego Rivera, a David Alfaro Siqueiros, a José Clemente
Orozco, Rufino Tamayo, Gamboa, Atl, Kahlo y Villaurrutia, estuvo ligado a estos
artistas no como un amigo sino como un colaborador de ellos, no obstante fueron sus
principales maestros,

91



92

Durante la década de los '30, Alvarez Bravo trabajé de camardgrafo para la
filmacién de la pelfcula *‘Que viva México' de Serpei Eisenstein; y colaboré con Paul
Strand (1890-1976) en la produccién de su propia pelicula, 'Tehuantepec'. Tuvo
diversas exposiciones entre las que destacan la de 1932 en la Galerfa Posada (México),
y en 1934 en la Galerfa Julien Levy de Nueva York, con obras suyas, de Walker Evans
y de Henri Cartier-Bresson (1908-, Francia).

Fue invitado por André Breton a participar en una exposicién de surrealismo en
la Ciudad de México en 1938 y cobré interés en la estética del movimiento.

En 1940 varias fotografias suyas se publican en la revista del movimiento
surrealista y otras se incluyen en la exposicién mexicana organizada por André Breton
en Parfs,  Participd en las exposiciones Photo League Gallery, N.Y. en 1942 y en el
Museo de Arte Moderno de Mosci, 1949.

De 1943 a 1959 es fotégrafo en la seccidn de técnicos y manuales del Sindicato
de Trabajadores de la Produccién Cinematogrdfica (S.T.P.C.) y profesor de f{otografia
en la Escuela Centra} de Artes Pldsticas del Instituto Cinematogrifico del S.T.P.C. y en
el Centro de Estudios Cinematogrificos (C.U.E.C.).

En 1955 participé en a famosa exposicién "La familia del hombre® organizada
por Edward Steichen en el museo de Arte Moderno de N,Y,

En 1957 fue miembro fundador de] Fondo Editorial de la Pldstica Mexicana y
participd en el Consejo Técnico.

En 1959 Manuel Alvarez Bravo establecié una fundacidn destinada a publicar
libros de arte mexicano.

En 1961 expone en el salén du Portrait Photographique de la Biblioteca
Nacional de Paris (Francia).
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En 1968 expone en el Instituto Nacional de Bellas Artes como parte del
programa culteral de la XIX Olimpiada.

En 1972 presenta 400 folografias en el Palacio de las Bellas Artes.  En 1974
realiza una exposicidn individual en The Art Institute of Chicago.

En 1976 expone en Paris en 'La Photo Galerie'; en el mismo aiio en Mildn en
Ja 'Galeria 1l Diaframma'; en 1978 en Vancouver en la 'Nova Gallery'; en 1980, en
Parfs en la 'Galerie Agathe Gaillard'; en este mismo afio se dedicd a establecer y
desarrollar una coleccién permanente para el primer Museo Nacional de Fotografia de
Meéxico.

El artista ha presentado numerosas exposiciones por todo el mundo -en
Francia, Rusia, Brasil, Cuba, Espaiia, Israel, los Estados Unidos, etc.-. Su trabajo
estd incluido en las colecciones de los museos norteamericanos como el ‘Museum of
Modern Art', New York; 'George Eastman House', Rochester, N.Y.; el 'Pasadena
Arte Museum', California; y el 'Museum of Photographic Arts', San Diego.

Actualmente se presenta una exposicion muy completa de su obra que hace una
gira por Estados Unidos con el nombre de 'Revelaciones' y cuyo itinerario es:

‘Museum of Photographic Arts’, San Diego, California, Julio 12 - Septiembre
9, 1990.

'The Friends of Photography', San Francisco, California, Octubre 7 -
Diciembre 30, 1990.

*The Detroit Institute of Artes', Detroit, Michigan, Enero 15 - Marzo 3, 1991.

‘The Nelson-ATkins Museum of Art', Kansas City, Missouri, Octubre 1 -
Diciembre 1, 1991.

'Santa Barbara Museum of Art', Santa Barbara, California, Diciembre 21,
1991, Febrero 12, 1992,
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'Comfort Gallery' Haverford College, Haverford, Pennsylvania, Marzo 6 -
Mayo 3, 1992,

'The Lowe Art Museum', University of Miami, Coral Gables, Florida, Junio 4
- Agosto 20 1992,

'Harvard University At Museums', The Fogg Museum, Cambridge,
Massachusetts, Septiembre 11 - Octubre 16, 1992,

Actualmente Manuel Alvarez Bravo vive con su esposa Colelte, en la calle de
Espiritu Santo, Coyoacdn, D.F..
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1.2, Principales Influencias.

La formacién de Manuel Alvarez Bravo como artista estd ligada a ciertos
personajes del medio; en sus inicios, empezd a emular la fotografia de maestros como
Hugo Brehme, seguidor del alemdn Guillermo Kahlo, padre de Frida, quien fotografio
los interiores y exteriores de monumentos virreinales en la capital y en muchos sitios de
la Repiblica Mexicana; y Gardufo, conocido especialmente por sus impresionantes
estudios de desnudos de Nahu Olin; el retratista David Silva y otros incluyendo a
Schatmann, Emilio Lange y Océn. Todos ellos representaban la visién estética
europea e influyeron en la temprana escena fotogréfica en México. Mds tarde, Atget
se convirtié en su importante modelo y, en las palabras de Don Manuel, le ensefid a:
“...ver y relatar la vida diaria...” (4).

La obra del artista José Guadalupe Posada, que pinta las fiestas y rituales de
Meéxico contiene elementos que también aparecen como temas en las fotograffas de
Alvarez Bravo, de este artista, asimild tal vez su complejidad de pensamiento, su
claridad de expresién y su estructura de composicidn.

Sus primeras influencias fueron algo contradictorias, segun sus propias palabras,
en 1922 cayeron en sus manos 2 libros que lo afectaron de inmediato, uno fue
"Maurice Raynal’s Picasso" (Paris, Editons G. Cres & Cie), y el otro Louis Aubert's
"Les Maitres de L'Estampe Japonaise" (Parfs, Librairie Armand Colin).
Experimentd en su fotografia el cubisme, y composiciones abstractas, de influencia
directa del artista japonés, esto se observa en 'Roca cubierta de liquen' y 'Arena y
ramas'.

Después de estos contactos surge en su vida un personaje que influyé
definitivamente cn €1, Tina Modotti y con ella Edward Weston y los muralistas. Manuel
Alvarez Bravo vivia en Oaxaca (1925-1926) en donde recibia algunas revistas de
fotograffa y por medio de las cuales supo de Tina Modotti, especialmente en 2 revistas,
una publicada por Gabriel Figueroa y Gabrie! Femdndez Ledesma, que también era su
amigo y la revista de Francés Toor, Mexican Folkways. Se conocieron en 1927 , Don
Manuel )a visitaba continuamente: *,..A Tina no sélo le era simpdtico Manuel como
individuo sino también le gustaba su trabajo y lo alentaba desinteresadamente en el
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desarrollo de su arte. Mandé algunas de sus fotos a Weston, sin identificarlas. Weston
respondié con una carta a Manuel Alvarez Bravo, pidiendo disculpas puesto que no
sabla si se dirigfa a un sefior, una sefiora o una sefiorita. Preguntd si las fotos le
habfan sido enviadas para una exposicién en Alemania, para la que habfa estado
recogiendo material, o para que Jas examinara. Y continuaba *...pero sin importar
pbr qué las tengo, debo decirle cudnto las estoy disfrutando. Sinceramente, son
importantes, y si es usted principiante en este trabajo, la fotograffa es afortunada en
tener a alguien con su visidn. Raras veces me siento estimulado hasta el entusiasmo
por un grupo de fotografias....No cscribiré mds hasta saber de usted-alguna explicacién
y algo sobre usted...."” (5). Edward Weston (1886-1958), es un artista que desecha
las manipulaciones para captar la pureza de la materia bajo todas sus formas; durante su
estancia de 3 afios en México, donde alterna con los més reputados pintores del pais,
Diego Rivera, José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros, se confirma en su nueva
estética.  Busca la abstraccién y descubre la belleza industrial: “...una prueba técnica
perfecta, y sacada de un clisé técnicamente perfecto, por sf sola puede contener un
valor intelectual o una potencia emocional..." (6).

Un aspecto crucial en el desarrollo estético de Manuel Alvarez Bravo es la
influencia de tantos afios que sistemdticamente pasd, fotografiando los trabajos de los
muralistas revolucionarios asf como otros trabajos de arte en México, incluyendo
pinturas coloniales y arte folkidrico, "...considero que cuando se hace fotograffa, sobre
todo, de la pintura mural, en donde gencralmente se busca el detalle, se aprende
muchisimo porque se debe hacer una recomposicién de los seleccionado y se encuentra
uno con que hay diferencias muy grandes en la composicién de cada uno de ellos.
Ademds el hecho de haber trabajado con los pintores decidid en alguna medida que me
uniera temdticamente al movimiento muralista...” (7)  Sus fotografias de Jos trabajos
de los muralistas fueron finalmente publicadas (en 1966), en el libro "Painted Walls of
Meéxico”

Después conocié a Paul Strand (1890-1976. E.U.), quien trabajaba en la
fotografia documental, sobresaliendo sus trabajos fotogrdficos donde capta las angustias
y sorpresas de la vida de los habilantes de los grandes centros urbanos de N.Y.; lo
conocid hacia el afio 34 cuando Carles Chdvez lo trajo a México para que le ayudara a
filmar la pelicula "Redes". Hizo un largo vigje con él, su esposa y otras personas,
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cuando Strand venfa a México siempre lo visitaba. En la misma época conoci6 a
Henri Cartier-Bresson.  Mis tarde conoci6 a Eisenstein, y al historiador del arte Elie
Faure y a André Breton por medio de Diego Rivera.

Conocié y asimilé el trabajo de Stieglitz y Steichen, mds tarde el de Ansel
Adams, Kertesz Sander y Walker Evans. Pero es su contacto con pintores y
escritores mexicanos lo que nutrié su obra mds que la obra de otros foidgrafos:
“...Picasso y el cubismo, el muralismo, los grabados de Kokusai, el surrealismo, y el
temprano pictoricismo fotogrifico europeo, todos han dejado su marca en la creacién
de Alvarez Bravo. No todos aprobaban las influencias que vefan en su trabajo.
Vale seiialar que mientras André Breton alababa la BELLEZA CONVULSIVA de las
imdgenes de Alvarez Bravo, el muralista Siqueiros, después de escribir a favor de la
‘ideologfa politica progresista' del fotégrafo, lo acusé de estar contaminado por el
Bretonismo, y de ser partidario de lo poético, lo fantdstico, lo inconsciente y lo értico o
bien orféico cn la fotografia, y de haberse adapiado al surrealismo rotundo generado el
Paris de posguerra...” (8) .
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Engraving on typemetal, José¢ Guadalupe Posada, 1894

flustracion 28



"Hustracion 29




98

2, Los temas mis frecuentes de su obra,

Una vez conocidos los datos personales del autor, serd mds ficil comprender la
eleccidn de las imdgenes en sus trabajos; se podrd hacer una divisién de los mismos con
el fin de analizarlos, aunque no por pretender dividirlos unos de otros sino por explicar
(un poco) la frecuencia de algunas im4genes mds que otras.

Es interesante asimismo conocer las ideas del artista con respecto a su oficio y
produccién, por lo que también se transcriben algunas opiniones de él; en una
entrevista hecha para la revista 'Tiempo' él opina que: "...tomar fotografias no es
cuestién de seleccionar el tema, sino de enfrentarse a uno mismo, a la vida, pues el
ambiente, el paisaje y la gente, nos proporcionan los elementos para elaborar una obra.
No es cuestién de bisqueda o seleccidn, sino de confrontacién,..., Ja chispa se produce
en el fotdgrafo -contimia- al encontrar en la realidad lo que €l ya tiene en sf mismo..."
9). Alvarez Bravo parece renunciar a todo comentario personal en busca de la
objetividad de la imagen, y sin embargo, ésta nunca es abjetiva. El quisiera que en
lugar de entrevistar al autor, se entrevistara y cuestionara a la obra misma, pues
sostiene que las obras de arte son los hechos que afirman al artista, por las que lo
reconocerdn.

La fotograffa, dice Manuel Alvarez Bravo, es una forma de expresién adecuada
para la época actual.  Nace con el desarrollo de la industria y obedece a los cambios
sociales que con ella se dan. Asimismo -prosigue-, es algo que trasciende sobre la
belleza, pues la caracteristica que expresa va mds alld del documento; si el fotdgrafo ve
que un objelo tiene la posibilidad de trascender, éste se puede convertir en obra de arte.
Al ser cuestionado sobre su fotografia, Manuel Alvarez Bravo expresa que ésta es, anle
todo, humana.

"Si quieres ver lo invisible", dice el Talmud, "observa con cuidado lo visible".
Esta rccomendacién parece estar formulada especialmente para el estudio de las
fotografias de Manuel Alvarez Bravo, quien agregé, ademds, que: “...lo invisible
siempre estd contenido y presente en Ja obra de arte que lo recrea. Si no se puede
ver dentro de ella, la obra de arte no existe...” (10).
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Don Manuel ha viajado extensamente a través de los aiios y el contenido y los
titulos de sus fotografias reflejan la riqueza y sofisticacién adquiridas a través del
conocimiento del arte visual, la arquitectura y la lileratura de diversas culturas,
Siempre regresé a México con upa renovada conciencia de la diversidad, fuerza y
belleza de su propia cultura.

Don Manuel comenta también que: "...cada folografia es como una palabra o un
enunciado en un fibro.  Todas juntas forman una especie de diccionario de imdgenes
que pueden moverse en el mismo sentido en que algunas palabras puestas juntas
también nos mueven. Cada fotograffa tiene su propio significado, pero también
puede adquirir otro diferente, mds complejo, cuando se observa dentro de un contexto.
En este sentido, el fotdgrafo es mds un escritor que un pintor. Por ejemplo, James
Joyce. El tard6 de 14 a 15 afios para escribir una novela, Todas esas palabras
formaban un sdlo trabajo.  Para cl fotégrafo, su trabajo es la coleccién de todas las
fotografias, no una o dos imdgenes aisladas..." (11).

La divisién hecha de sus fotografias ¢s tan sélo una agrupacién por temas, sin

pretender dividirlas. En los siguientes sub-incisos se trata de dar un panorama
temdtico de su obra,
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2.1. La cultura prehispdnica.

E! uso poético de lo visual, asf como de la fantasfa verbal de Manuel Alvarez
Bravo, encuentran sus raices dentro del ambiente nacional tanto del arte antigno como
del moderno. Las imdgenes poéticas y los simbolos concretos tanto de la vida de
Mexico como de su arte, parecen alojarse en una sintaxis familiar y universal. El
perro, el caballo, el par de manos trabajando, los tendederos de sdbanas y ropa, la
mdscara, la serpiente, el crdneo; son objetos con un significado mitoldgico que todo
Latinoamericano entiende. Las fuentes de los significados son muchas, vienen de la
época precortesiana, y de los episodios de la conquista asi como de la fantasfa de la
religién cristiana. La universalidad y flexibilidad para su interpretacién dan a estos
signos al mismo tiempo, un poder de evocacién y una cierta neutralidad.

Aqui se ubica al Alvarez Bravo precolombino; en su obra y en su pensamiento
abundan los simbolos mayas y olmecas, el entretejido de la vida y la muerte y el
hibridismo de serpientes y jaguares. Profundamente cnraizada en la cultura
mexicana, la obra de Alvarez Bravo se sirve de Ja rica mitologia que chocaba con el
cristianismo de los colonizadores de México, Bajo Cortés, el conquistador, las
deidades y los sfmbolos réligidsus existentes fueron reemplazados por otros nuevos y
ajenos. El resultado de estas sustituciones se siente todavia con agudeza en la
sociedad mexicana y, por debajo de a apariencia occidental-cristiana, las costumbres y
las creencias antiguas todavia estdn latentes,

La vida y la muerte entrelazadas con la idea de la resurreccién, son simplemente
etapas de un proceso césmico que Se repite sin cesar.  La tinica funcién de la vida era
la de terminar en la muerte que, como complemento de la vida, no sc¢ consideraba un
fin, sino que tenfa la funcién de nutrir 1a voracidad siempre insatisfecha de la vida,

Estas influencias naturales marcan fuertemente la obra de Alvarez Bravo al igual
que las pinturas de otros artistas mexicanos como Rufino Tamayo.  Considerando que
el pintor usaba un agresive simbolismo visual de monstruos y de seres fantdsticos, las
huellas dejadas en las creaciones de Alvarez Bravo, no son ni formales, ni visuales,
sino intelecwales, no son literarias, sino conceptuales. La tradicional filosoffa
prehispdnica de la vida y de la muerte estd siempre presente.  El eslabén entre el rico
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pasado mitolégico de su pafs y el trabajo de Alvarez Bravo yace en las creencias, las
reminiscencias y las ideas veladas en sus fotografias. Entre algunas de ellas estdn:

'La hija de los danzantes' (1933), 'La quema' (1957), 'Desnudo académico' (1938),
‘Espejo negro' (1947).
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Lahija de los danzantes
The daughier of the dancers
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2.2. Sociedad Mexicana y Denuncia,

Hay otro Alvarez Bravo, de espiritu revolucionario puramente mexicano que
aviva la lucha de las fuerzas sociales, impregnado de la historia mexicana y camarada
de la violencia que es parte necesaria de la vida: "...el es el dngel terrenal vengador, un
campesino que habla utilizando equfvocos wvulgares y obscenidudes de doble
significado...” (12).

Manuel Alvarez Bravo, aporta imdgenes de una gran sensibilidad y muy
realistas sobre Jos problemas y las necesidades del pueblo mexicana.

Para hablar de esta faceta del artista, se analizaron dos de sus fotograffas,
concretamente una de ellas, es la imagen mejor conocida del maestro, de ella se
desprende esta temdtica; 'Obrero en huelga asesinado'.(1934).  Tanto el titulo como
Ia escena sacuden al espectador con un contraste entre la forma y el contenido de la
imagen. Vemos a un muerto en el suelo, sin embargo, la cualidad de la luz y los
tonos moderados del positivo, en combinacién con el dngulo bajo y la proximidad del
cuerpo, niegan la violencia inherente en un asesinato e impresionan como una tentativa
de hacer mds aceptable, hasta natural, el contenido de la imagen. Una vez mis se
experimenta el idioma vernacular visual y simbdlico de Alvarez Bravo.  El obrero en
esta fotografia no es ni héroe ni martir. De la misma manera que el sacrificio de
vidas humanas en el México antiguo era natural, su muerte €s nada mds que un
sacrificio ritual a los dioses de la sociedad, una mera necesidad para el bienestar del
pueblo mexicano y ¢l adelanto de la ideologia socialista. Tal sacrificio podria
mejorar las condiciones sociales, o tal vez no; todavia esto en sf no es importante,
Es el acto mismo y el significado de éste lo que es de interés y de mayor consecuencia
que Ias obvias connotaciones sociales de la fotograffa.

En la mayoria de sus libros y exhibiciones, Alvarez Bravo insiste en exponer la
imagen del obrero, asesinade mientras que estd en huelga, al lado de la ‘Sed piblica‘;
asimismo, en ¢l México maya, las vidas de muchos jévenes fueron sacrificadas a
Tldloc, dios de la lluvia. En esta imagen, el agua de Tldloc calma la sed de un
muchacho que a su vez podria hacerse la préxima victima porque, habiendo recibido la
vida del agua, podria ser llamado a devolvérsela al dios, en forma de sacrificio.  Este
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inexorable ciclo de vida y muerte en la obra de Manuel Alvarez Bravo no es, como se
mantlene con frecuencia, una obsesién, sino que es un fendmeno natural, como el pasar
de las estaciones,

En una entrevista para la revista 'Photoshow’, se le pregunté a Manuel Alvarez
Bravo qué opinaba de que se le considerara como un fotdgrafo social, a lo que €l
respondi6:

"...Yo pienso que es bastante m4s f4cil escribir acerca del arte, que definir, para
uno que crea arte, el motivo o la interpretacién social, cultural o de otro tipo del
mismo.  Vivimos en un ambiente fisico, estético, ético-moral, o politico. Y todo
esto influye al individuo. Tiene que haber una sensibilidad, una influencia, de la
cultura personal en la que cada uno estd. Por lo que toca a mis fotografias, son mds
ficiles de interpretar por aquellos que las contemplan que por los que las comparan.
Yo estoy demasiado ocupado creando la imagen, viviendo la cultura, como para estar
consciente de ninguna gufa filoséfica. Son mds las experiencias a las que estamos
expuestos, que nos dan una filosoffa implicita que las que nos dan una filosofia
explicita. Cuando yo como fotégrafo, hago una nueva creacién, existe ya una
filosoffa implicita, en lugar de que alguna filosofia explicita sea la que me gufe a
crear...” (13).
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Public thirst
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2.3. Surrealismo.

Existe otro Alvarez Bravo culto, cortés, europeizado.  Mucho le han ensefiado
sus contactos con los muralistas: Rivera, Siqueiros y Orozco, y con Frida Kahlo, André
Breton, Tina Modotti, Edward Weston, Octavio Paz, Carlos Fuentes y muchos otros.
Este Alvarez Bravo sabe Jo que el mundo piensa y necesita que México sea; una tierra
de surrealismo y libre asociacién, una regién ilégica, donde la civilizacidn antigua se
cruza con la fantasfa euroamericana. México santo pero violento, querido y
admirado por el mundo artistico.  Este Alvarez Bravo es famoso por su foto-poesia
ambigua de imdgenes surrealistas con una adivinanza y tftulos incomprensibles. De
esta manera Alvarez Bravo no requicre que comprendamos las inferencias de su obra.

En la mayorfa de Jos casos, las imégenes de Don Manuel son ‘fotografias de lo
otro', de cosas invisibles que estdn, en las palabras de Octavio Paz: “...en el otro lado
de este lado' (14).  El tema se implica, o por el titulo o por la imagen; las realidades
visibles en la obra, aluden a lo adicional, a lo invisible, Cada fotografia incita una
imagen mental (connolativa o asociativa) la que, a su vez, genera terceras y cuartas
visiones que sirven de metdforas. Por ejemplo: 'El viento' (1965), 'Muchacha
viendo pdjaros' (1931), 'Las lavanderas sobreentendidas' (1932); 'Retrato ausente',
'Idgrimas de copal’ (1969).

La creacién de Alvarez Bravo abarca la influencia de dos culturas muy
diferentes. Su trabajo trasvasa tanto las tradiciones artisticas y religiosas del
occidente como el pensamiento y la mitologia de las antiguas culturas mexicanas.  Es
imposible analizar y dar una explicacién simple de su trabajo aludicndo sélo a un grupo
de simbolos y significados.

El tema del sueiio se encuentra con frecuencia en la obra de Alvarez Bravo, para
Don Manuel, los suefios son un estado aterrador y peligroso durante el cual el sofiador
es mds vulnerable.  El suefio es un escape a un mundo diferente, desconocido. La
idea de la vulnerabilidad durante el suefio se resume en: 'La buena fama durmiendo’
(1938), una imagen seminal dentro de Ia obra de Manuel Alvarez Bravo.  Esta €s una
de las fotografias que cred para la exhibicién surrealista convocada por André Breton,
La fotograffa estd llena de elementos simbdlicos. Los cactus espinosos en primer
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plano son un recuerdo y una advertencia sobre el peligro en el suefio.  Son una sefial
visual tanto como verbal.  Las vendas en los pies de la durmiente, zson un indicio de
un paseo descuidado por los campos de su mundo sofiado? ;son una doble proteccién de
las espinas, advirtiéndole de los peligros de sofiar, pero también protegiendo de los
intrusos a su 'buena fama' y su virtud?, Alvarez Bravo, niega ofrecer voluntariamente
cualquier informacidn.

Ademds de las amenazas y temores que se asocian con los suefios en las
fotograffas de Don Manuel, se siente instintivamente la posibilidad de desperiarse y
encontrar un mundo mds claro y més brillante, después de haber pasado una barrera
impalpable.

Las imdgenes del suefio de Alvarez Bravo frecuentemente estin pobladas de
animales, como materia principal y tema central; el caballo y el perro son las dos
especies mds recurrentes y ocupan una posicidn privilegiada. Los caballos casi
siempre aparecen ¢n situaciones surrealistas que generan el temor o la angustia, por
ejem: ‘Caballo de madera’ (1928), 'Los obstdculos' (1929) y ’Caballito de Feria"
(1975). Es muy importante notar que ninguno de estos caballos estd vivo ni real.
Son cominmente efigies que se encuentran en las ferias, como decoraciones de las
carretas y de los coches.  Hasta ahora hay una sola imagen de un caballo vivo entre
las fotograffas de Alvarez Bravo. Se titula "Un caballo para pasear los domingos'
(1970). Los caballos de Don Manuel parecen poseer poderes mégicos (;malignos"}
y, no es, de sorprenderse que en su poema 'Cara al tiempo”, Octavio Paz suplique:

Manuel : préstame tu caballito de palo
(para pasear los domingos y las fiestas)
para ir al otro lado de este lado (15)

El perro, en cambio, era uno de los animales domesticados por ¢! pueblo de
México antiguo. Identificado con Xélot!, el dios de cabeza de perro, tenfa un papel
importante en los cultos religiosos y se utilizaba para fines sacrificadores.  Todos los
perros de Alvarez Bravo parecen completamente apartados e indiferentes a su ambiente,
como si vivieran en un mundo paralelo, no tocados por la realidad, por ejemplo: 'Los
suefios han de creerse’ {1966).
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Retrato ausente
Abscnt portrait

llustracion 39
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2.4. Otros aspectos de su trabajo,

Don Manuel también se encarga de documentar la arquitectura prehispdnica y
colonial.

Otro aspecto del trabajo de Alvarez Bravo importante pero frecuentemente
descuidao, son dos series de retratos: los de artistas y pintores notables y otros de
figuras ptiblicas y anénimos mexicanos de nacimiento. Los retratos formales, en
parte comisionados, reflejan claramente el hecho de que fueron ejecutados en una
situacién preparada y controlada, por el artificio de la intimidad, mientras el fotégrafo
se comunicaba completamente con los sujetos. Ademds de cierta complicidad entre
fotégrafo y sujeto, el profundo conocimiente y entendimiento del trabajo, el
pensamiento y la personalidad del sujeto se refiejan en el retrato final.

La serie de retratos de mexicanos de nacimiento, en cambio, reflejan, hasta
cierto punto, la objetividad y la indiferencia de parte del fotégrafo, como si fuera el
antrop6logo o un turista en su propio pafs.

El artista tiene también fotos a color, como las fotografias para la fundacidn de
Artes Pldsticas, destinada a publicar libros de arte mexicano.

Recientemente ha imprimido negativos antiguos, con la técnica del paladio sobre
yute, lo que da el cardeter de una superficie delicada a sus fotografias.
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2.5. Los tftulos de su foto-poesfa (foto-poesfa acompafiada de titulos
incomprensibles).

Los titulos de 1a fotograffa se trataron ya en otro capitulo de esta tesis (Capftulo
I, inciso 2,2,) pues se consideran una parte de la misma obra de arte; el titulo
modifica el concepto de la imagen; cuando no hay tftulo la imagen conserva en la
mente el primer impacto en el observador. Si en ese inciso se consider§ como
literatura fotogrdfica, en el presente inciso, se debe llamar poesia fotogrdfica o ‘foto-
poesfa’, para el arte de Manuel Alvarez Bravo, como ha sido nombrado en algunos’
estudios hechos a su trabajo.

En verdad, los titulos de las fotografias de Alvarez Bravo son universos en sf,
entidades separadas y creaciones paralelas. Se supone que complementan lo visual,
pero al mismo tiempo obscurecen y profundizan la ambigiiedad de la imagen. Muy
frecuentemente lo visual y lo verbal no se relacionan.  Algunos titulos son palabras
sencillas que se prestan a mds de una interpretaci6n, como: 'Instrumental' (1931),
'Andante' (1926), que podrfan leerse como términos musicales. En 'Calavera de
estudiante' (1927) por ¢jemplo, no se puede decidir si la calavera de la fotografia es un
instrumento de instruccién del estudiante o si es de un estudiante difunto (zo tal vez son
los dos?).

Algunos titulos requieren del conocimiento del uso del espaiiol de México,
como por ejemplo: 'Una escalera grande” (), o 'Para subir al cielo' (1970-72), o' La
Marfa' (1972), que por ejemplo, Maria con m miniscula es el nombre genérico
asignado a las mujeres humildes que vienen de la provincia a la ciudad en busca de
dinero y se les ve en las calles pidiendo limosna.

Siendo tan singular en cuanto al lenguaje, Alvarez Bravo, ha adoptado, en su
fotograffa, el verndculo de Jas imdgenes en blanco y negro a través del cual expresa y
siente intimamente al mundo.

El cree firmemente que el positivo en blanco y negro se asemeja a, y se

relaciona con, el texto impreso -el negro sobre el blanco- y estd completamente de
acuerdo con la observacién de Octavio Paz que: "...la realidad es mds real en blanco y
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negro...” (16).  Entre el negro y el blanco estd la completa gradacién de los grises.
Un verdadero virtuoso, Alvarez Bravo, los usa extensamente y juega con sus matices
mds delicados, especialmente en fotografias de sombras que ocupan un lugar importante
en su creacién.  Son las manifestaciones abiertas de la existencia de otras realidades,
invisibles como en la cueva de Platén.

Nadie mejor para explicar el efecto de los titulos en la fotografia de Manuel
Alvarez Bravo que el poeta mexicano Octavio Paz que en el libro ‘Instante y
Revelacién' sefiala: “...los titulos de Alvarez Bravo operan como un gatillo mental: la
frase provoca el disparo vy hace saltar la imagen explicita para que aparezca la otra
imagen, la implicita, hasta entonces invisible..." (17).

Tal vez el mejor homenaje a los titulos de las fotografias  de Alvarez Bravo es
el que escribié el ahora Premio Nobel de Literatura 1990, en el poema siguiente:

Instantdnea
y lentamente:

lente de revelaciones.
Del ojo a la imagen al lenguaje
(ida y vuelta)

Manuel fotografia
(nombra)

esa hendedura imperceptible

entre la imagen y su nombre,
fa sensacién y la percepcidn:

el tiempo.
La flecha del ojo

Jjusto
en el blando del instante.

Cuatro blancos,
cuatro variaciones sobre un trapo blanco:
lo idéntico y lo diferente,
cuatro caras del mismo instante.
Las cuatro direcciones del espacio:
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el ojo es el centro.
El punto de vista
“es el punto de convergencia.
La cara de la realidad,
la cara de todos los dfas,
nunca es la misma cara.
Eclipse de sangre:
1a cara del obrero asesinado,
caneta cafdo en e} asfalto,
bajo las sdbanas de su risa
esconden la cara
las lavanderas sobrentendidas,
grandes nubes colgadas de las azoteas.
inquieto, un momento!
El retrato de lo eterno:
en un cuarto obscuro
un racimo de chispas
sobre un torrente negro
(el peine de plata
electriza un pelo negro y Jacio).

El tiempo no cesa de fluir,
¢l tiempo
no cesa de inveniar,
no cesa el tiempo
de borrar sus invenciones,
no cesa
el manar de las apariciones.
Las bocas del rfo
dicen nubes,
Jas bocas humanas
dicen rfos.
La realidad tiene siempre otra cara,
la cara de todos los dfas,
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la que nunca vemos,
la otra cara del tiempo.

Manuel:
préstame tu caballito de palo
para ir al otro lado de este Jado.
La realidad es mds real en blanco y negro (18).

En realidad, don Manuel goza mucho de las posibilidades pldsticas de la lengua
y se revela como un maestro del juego de palabras. Es diffcil que el artista afiada a sus
fotografias titulos neutrales, siempre se integran a la lectura de las imdgenes.

Ninguin artista mexicano de la imagen en los Gltimos tiempos, ha empleado en
toda la extension de su trabajo, las palabras de manera tan inteligente, suave y
comprensible como Alvarez Bravo ha hecho de los delicados signos del lenguaje
mexicano.
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nilisis Estético de la of de Manuel Alvarez YO

En este tercer capitulo se hace una aproximacidn a la estética de la obra del
artista, analizando mas de cerca los elementos que la caracterizan,

Uno de los grandes misterios o problemas de sus folograffas es una gran
paradoja, aplicable a la mayoria de su trabajo: las fotograffas son simples y claras hasta
el punto de un reductivismo, sin embargo son, innegablemente, complejos trabajos
artfsticos.  Esto nos revela la presencia constante de un pensamiento, un intelecto,
mds que de grandes téenicas, asi mismo proyecta en su obra la decisidn consciente de
escoger, mucho mds por lo que estd ausente que por lo que estd presente.

Después de hacer intentos cubistas y abstractos, Manuel Alvarez Bravo
encuentra su lugar como fotdgrafo en una mexicanidad que se separa de la de los
muralistas y su conciencia social (o socialista), pero se asienta de manera firme en una
base claramente mexicana. La mayorfa de los artistas mexicanos de ios afios 1920 a
1930 buscan una base mexicana y Manuel Alvarez Bravo encuentra la suya, y se separa
de los demds artistas.

El artista capta de manera inmediata y modesta lo que luego nos ofrece como
una metdfora transparente.  Ese cardcter de no artfstico, de una visidn que va con paso
firme, esa combinacién de lo irreductible m4s lo complejo que generalmente solo se
percibe directamente de la naturaleza y rara vez en su interpretacién, son cosas que
estdn en el centro del corazén de la genialidad de Manuel Alvarez Bravo,
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3.1, Figuras definidas, figuras ausentes y otras, paisajes.

Dentro de la variada obra del artista, encontramos principalmente los siguientes
grupos:

Genle andnima en actividades ordinarias.

Paredes y ventanas.

Imigenes compuestas de "arte y naturaleza”.

Paisajes abiertos.

Paisajes cerrados o densos.

Composiciones surrealistas.

Retrato.

Algunos trabajos en color.

La mayoria de las fotografias de gente andnima, no son romdnticas o heroicas,
mds bien mantienen una gran fidelidad a 1a imagen en s{ misma, son sencillas, son
modestas, no hay retdrica en ellas,

Muy a menudo trata de atraer Ia atencién, a lo periférico o poco dramédtico de
los momentos, actividades y lugares. No tiende a monumentalizar gente u objetos y

mucho menos jugar con imdgenes ilusorias y yuxtapuestas. De toda esta sencillez
viene Ja complejidad de su arte.
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3.2. Composicién. La figura y su contorne, sencillez o complicacién.

Se podrfa afirmar que el desarrollo de su estilo es muy complicado, ya que sus
composiciones son muy variadas. Lo mismo se enfoca en cosas pequefias, u objetos
caseros que €l mismo prepara para transmitir una idea, que fotografia paisajes abiertos,
en donde las condiciones las da la naturaleza misma y €l aprovecha esto para captar el
mejor punto efrecido por el contraste de luces y sombras, de reflejos, de caprichos de
la naturaleza, ctc.. Sus desnudos son composiciones creadas por ¢l mismo, llenas de
simbolismos de la cultura latina, mexicana y prehispdnica.  Otras composiciones
conjuntan naturaleza mds objetos prehispdnicos, o sea artificiales.

Con un espiritu irdnico, a veces por el puro gusto de jugar, Ja naturaleza y la
mano del hombre se sintetizan,

También capla figuras humanas andnimas, en actitudes de la vida diaria,
ordinarias, de las que obtiene una gran sencillez en cuanto a la imagen y entorno pero
con una gran complicacién derivada de la denuncia que hace de la pobreza, ignorancia
del pueblo mexicano, su belleza estd en el reflejo de la inocencia de su vida.

Sus personajes andnimos son de acuerdo a una estética precolombina de nativos
arquetipos.

Sus fotografias de paredes, de bardas, de ventanas son como jeroglificos y
mapas de las calles de México, paisajes hechos por el hombre, es el reflejo de lo que
vemos cuando caminamos en las calles.

Sus retratos son cldsicos y un poco sofisticados, con influencia de estilos
europeos y norteamericanos, son directos con un gran contenido de fuerza.

Hace uso deliberado de sfmbolos folkléricos y religiosos, por ejemplo sus

fotograffas de entierros o imdgenes de Cristo no son arbitrarias, sino que estdn
directamente relacionadas a la muerte o “vanitas”.
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3.3, Presencia de la muerte, sentide religioso,

En el contenido de sus fotografias frecuentemente vemos la muerte. Hace
presente 1a muerte en un mundo cotidiano, muestra las huellas fisicas de esta ("entierro
en Metepec"). No hay ironia o significados ocultos, es un estado metafisico, una
imagen que presenta una realidad especifica cuya naturaleza requiere una gran
trascendencia para ser aceptada.

A veces utiliza sujetos para representar ideas en abstracciones, por ejemplo
"QObrero en huelga asesinado”, en donde la muerte es una presencia que transmite calma
a pesar de la brutalidad de su muerte. Manuel Alvarez Bravo llega al sujeto con un
sentido de busqueda, de respeto, no esid documentando violencia.

La muerte no es algo negativo sino un elemento positivo, especialmente
mexicano y particularmente indfgena ("Escala de escalas"), ("Sdbanas"), expresan una

armonia fécil de encontrar en el punto donde vida y muerte estdn unidas.

Parece que en algunas de sus fotograffas, el tiempo no es un concepto presente,
son las figuras que en silencio proyectan un mundo sin tiempo intrinseco a México.
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3.4. Blanco y negro, ;color?

Manuel Alvarez Bravo trabaja bdsicamente en blanco y negro y él mismo hace
sus pruebas en el cuarto obscuro, ha trabajado muchos procesos, ha incursionado en el
color inclusive procesado comercialmente,

Dedicé algunos aflos a la produccidn de un elegante volumen de fotografias a
color de arte mexicano para la Fundacién de Artes Pldsticas (1959), claro que
separando de manera escrupulosa su actividad como artista y como documentalista, lo
que se refleja en que nunca permite para sus trabajos, el lujo y expresién elegantes de
los documentales.

En este apartado sobre el color es apropiado considerar que sus propias
fotografias a color, las cuales no son por mucho la parte central de su produccién, sin
embargo son intercsantes y exitosas, pero hay una gran diferencia, en tono,
sensibilidad, gama de colores y textura entre ellas y las hechas para la fundacién. En
sus propias fotografias es una tenue coloracién parecida a las primeras fotografias a
color que se produjeron.

Sus mds recientes fotograffas a color lo llevan a experimentar un sentido o
intencién psicoldgica a través de la dimension cromdtica mds que usar el color en un
sentido pictérico.

Algunos de sus trabajos mds exitosos de este tipo "Verde", es en este sentido de
crear una atmdsfera de buscar un tipo de veracidad emocional mds que ser un intento de
trabajar estudiando ¢l color.

Ultimamente Manuel Alvarez Bravo ha estado imprimiendo negativos de afios
anteriores con una nueva técnica, la del paladio en papel Yute., Esta técnica logra una
superficie que da la delicadeza de una litografia a las fotografias, esta técnica da negros
y blancos definitivos, no medios tonos, sino en grado muy alto. Este proceso da a los
objetos fotografiados una expresién de refinamiento, de una sensibilidad estética
maestra,
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3.5. Luz y sombra,

Tal vez sean éstas sus tnicas fuentes de contraste y las use generalmente para
enfatizar fuerza o suavidad segtn sea la imagen de lo que va a fotografiar. No se vale
de medios artificiales o composiciones extravagantes, yuxtapondiendo o mezclando
imdgenes, sino aprovechdndose de un efecto natural, el de la luz y la sombra para dar
efectos especiales, para crear una atmdsfera.
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ota conclusiva_de su gb

Segtin las propias palabras de Manuel Alvarez Bravo: "...A un fotdgrafo se le
debe estimar en conjunto...” (19), "...yo crea que existe unidad en todo el trabajo
desde su principio hasta el presente. A mi me parece l6gico que haya habido
cambios en la manera de pensar con los consecuentes cambios en el trabajo fotogréfico,
pero tales pensamientos nacen de la misma persona, y por légica dan unidad al
trabajo..." (20).

Manue! Alvarez Bravo es uno de los gigantes del s. XX en la fotografia y
representa no sélo a un pafs entero, sino también un estilo y una escuela de produccién
de imdgenes.

Artf{sticamente, Manuel Alvarez Bravo es un individualista absoluto, cuyo
trabajo se basa en un simbolismo personal desarrollado durante su larga carrera de
fotégrafo. Los temas recurrentes dentro de su obra son la columna vertebral de una
bien tejida tela poética de trabajo que se extiende por mds de seis décadas.

El contexto de cada una de las imdgenes de Alvarez Bravo, engendra
explicaciones complicadas y comentarios prolongados. Todos son oraciones,
pérrafos y capitulos dentro de la obra enciclopédica del fotdgrafo. Un estudio de'la
estructura gréfica de las fotografias, y un andlisis de los elementos de composicién no
nos lleva a conclusiones claras, en cuanto a sus estralegias creadoras ya que no siguen
ningin patr6n: mds bien, cada imagen es un ejemplo de Ia resolucidn inmediata de un
problema visuai, segiin la necesidad de la situacidn. Como espectadores de cada
folografia, quedamos estupefactos al admirar Ja rapidez de la visién del artista y de la
riqueza de su imaginacidn creadora; en otras palabras, su genio.

La constante estilfstica en la creacién de Alvarez Bravo es el contenido, no la
forma, fo trascendental, no lo inmediato. Un "peregrino en las cosas de esia vida",
Alvarez Bravo es una experiencia agradable, gratificadora y enriquecedora, Abre
ante el espectador inquisitivo una ventana a visiones atemporales ya los suefios
imaginarios e inciertos de lo intangible, a momentos de gracia suspensos en el silencio

entre la realidad y Ia eternidad.
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A sus 91 afios, los instintos creadores y las energfas de Alvarez Bravo estin en
su apogeo,
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Parabota éptica
Optic parable
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Caballo de madera, 19
Wooden horse, 19
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Justo suefio
Well-carned sleep
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4.1. Opiniones sobre Manuel Alvarez Bravo y su obra.
Xavier Villaurrutia:

"...1a presencia de la muerte en las fotograffas de este poeta de la imagen no
tiene sentido caricaturesco 0 acento macabro ni intencién humoristica o satfrica,
como en la obra de nuestros grabadores populistas; ni un dramdtico sentido del
horror como en las pinturas y grabados de José Clemente Orozco, sino un
evidente sentido poético..." (21).

*...por timidez personal, o por circunstancias fortuitas en las que la voluntad no
cuenta, o por simple azar -ha dicho Xavier Villaurrutia a propdsito de Manuel
Alvarez Bravo y su obra-, el artista no tiene a la mano otro medio para detener,
plasmar o expresar lo que mira o siente, lo que ambiciona o lo que suefia, lo que
prevé o adivina, que un instrumento al que nuestro orgullo 1lama instrumento de
precisidn, capaz de captar imparcialmente lo que se ofrece ante su cristalino ojo
de ciclope, y lo usa. Pero no lo usa simplemente, sino con el cuidado con
que el poeta -pongamos por caso- usa la materia mds natural en apariencia pero
mds peligrosa en realidad, capaz de nombrar pero también de invocar los seres y
las cosas y sus relaciones visible e invisible: el lenguaje..." (22).

“...lo que podemos llamar la obsesidn, la preocupacién de la muerte, una
muerte coltidiana, presente y no por visible menos, sino mds poética y
misteriosa”. "Con una mirada penetrante y a un solo tiempo implacable -dice
Villaurrutia-, Manuel Alvarez Bravo ha detenido en sus placas mds sensibles y
ha fijado en impresiones imborrables, con una técnica invisible por perfecta y
perfecta por invisible, esa presencia de la muerte que en sus obras se muestra en
las relaciones inesperadas, inusitadas, imprevistas, de seres, de objetos, de
minerales, de vegetales que la realidad superior redne misteriosamente y que
ofrece, de pronto, a los ojos del poeta que es el tnico ser capacitado para verlas
y, sobre todo, para hacerlas ver...". (23).

"...'Piensa como una mdquina’ decimos de quien tiene un cerebro de gran
precision cuyo inico defecto consiste en no dejar lugar a lo imprevisto. Se
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trata de un rasgo comiin. Lo maravilloso es convertir semejante instrumento
en algo que sienta y piense. Este instrumento, que <on ingenuo orgullo
calificamos de cientifico, se torna mdgico sélo en manos del artista, Asf{
ocurre con la cdmara fotogrifica de Manuel Alvarez Bravo. Porque a
diferencia de los pensadores que trabajen con las manos en la mente, Alvarez
Bravo trabaja con la mente en las manos.  Me gusta pensar en él como un San
Dionisio, el dnico santo cuya cabeza estaba ubicada donde corresponde, aunque
la tuviera en las manos..." (24).

*,..This thin man, ascetic and winter-looking, seems to be consumed in the cold
grasp of intelligence and sensibility. He is one of the great poets of
contemporary Mexico...In the hands of Manuel Alvarez Bravo his camera and
his brain have a magical power of expressing the scenes born of the moment,
stopping the inaccessible, making visible the mystery invested in an object. To
reveal what is in a person or in the shadow of a person or an object: these are
poetry...In our time only in the work of a few Mexican poets, painters and in
the work of Manuel Alvarez Bravo is shown what we can call the 'nostalgia of
Death', an everyday death that although invisible, is still poetic and
mysterious...Manuel Alvarez Bravo expressed his unforgettable impressions
with an invisible technique. The presence of death is shown in the unexpected
relationships of people and objects, of plants and rocks, a reality put together by
a poet who was able to make them visible...Manuel Alvarez Bravo is albe to
show us a true representation of the non-representative and true cvidence of the
invisible..." (25).

Diego Rivera:

"...Ja fotografia de Manuel Alvarez Bravo es mexicana por causa, forma y
contenido, en ella la angustia es omnipresente y la atmdsfera estd sobresaturada |
de ironfa..." (26).

"...ha compuesto tan asombrosamente sus paisajes encontrados tal cual ante sf,
que logra expresar en ellos el arte milenario de México sin alterar ni una grieta,
ni omitir una espina, de lo que ei motivo ofrecfa a la pureza quimica, nftida y
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magnifica de la fotograffa, que evoca desde los templos piramidales y las
esculturas formidables hasta los ritos y todos los modos de nuestra vida..." (27).

"...Manuel Alvarez Bravo es un hipersensible, de mentalidad incisiva y
profunda, abierta a toda experiencia y receptiva de toda inquietud.  Ante la
necesidad de expresarse artfsticamente, no fue por casvalidad que escogidé la
fotograffa como su medio. La técnica rigurosa y precisa de la fotografia fue,
sin duda, la que menos amenazaba interponerse entre su sensibilidad y la obra
de arte. De ahi que, una poesfa profunda y discreta, una fina y desesperada
ironfa, emanen de sus fotografias, como aquellas particulas que, suspendidas en
el aire, tornan visible el rayo de luz que penetra un cuarto en tinieblas...” (28).

"...Without any doubt one of the most important figures in Mexican art is
Manuel Alvarez Brave,  He has a great talent and fine sensibility as well as a
deep social hkumanism and tenderness that has not only been kept alive but
increased during the development of his work. He has composed his pictures
with a most formidable form: within what they are he is albe to express the art
of Mexico...using a pure and magnificent photography that evokes the lemples,
wonderful sculptures and rituals and tells of the intensity of every-day life..."
(1957), 29).

André Breton:

"...quien dice de Alvarez Bravo que 'todo lo poético mexicano ha sido puesto
por €l a nuestro alcance' afirmando que en su arte 'toda casualidad parece
excluida -¢l caballo negro sobre la casa negra- en beneficio de esa fatalidad,
nicamente perforada por ojeadas videntes’, gracias a las cuales se conjuga 'ese
poder de conciliacién de 1a vida y la muerte’ que en Alvarez Bravo 'nos permite
descubrir los polos extremos'..." (30).

"...It is essential to have participated in Mexican life from early childhcod and
to have continued to question in passionately in order to be able to reveal it in
its entitety.  This is what Manuel Alvarez Bravo has succeeded in dojing with
his admirable synthetically realistic compositions, of which I know no
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equivalent. All the pathos of Mexico is placed within our reach; where Alvarez
Bravo stopped, where he took the time to capture a ray of light, a sign, a
silence, there the heart of Mexico beats, and there too, the artist has been able
to foresee, with a uniguq perception the fully objective value of his emotion.
Served in the large movements of his inspiration by a rare sense of quality and
at the same time by aun unerring technique, Manuel Alvarez Bravo, with his
‘assassinated worker' has elevated himself to what Baudelaire calles ‘le style
éternerl’..." from the preface to the exhibition "México', 1939, (31).

Paul Strand:

"...Cuando llegué a México en 1932, conoci y me hice amigo de Manuel
Alvarez Bravo, a la sazén un joven que hacfa sus primeras armas en la
fotografia. Con su enfoque tan sensible tanto de los problemas de la cimara
como de la vida que lo rodea, se ha convertido en el fotdgrafo mds importante
de México y uno de los mds destacados de su tiempo. Su trabajo se arraiga
profundamente en la compasiva comprensidn y el carifio por su pafs, su pueblo
y los problemas y necesidades que enfrentan. Jamds ha dejado de explorarlos y
conocerlos intimamente.  Es un hombre que domina un medio que ¢él mismo
respeta religiosamente y utiliza para expresarse tan cdlidamente de México como
Atget lo hizo de Paris..." (1968), (32).

Langston Hughes, 1935:

"...Una fotografia, para scr interesante, ha de ser algo mds que una fotografia.
De lo contrario, no serd sino la reproduccién de un objeto y no un objeto con
valor propio. Con Bravo, el sol es un velo sereno que transforma las sombras
en terciopelo.  Aquellas tienen profundidad y cuerpo sin Ifmite, conteniéndolo
tode y mds adn.  En tanto que el sol en una foto de Bravo casi siempre estd
impregnado de un sentido de humor, no se puede tener igual certeza con
respecto a las sombras..."” ('33).

Octavio Paz:
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“...En el arte de Manuel Alvarez Bravo, esencialmente poético en su realismo y
desnudez, abundan las im#genes, en apariencia simples, que contienen otras
imdgenes o producen otras realidades. A veces la imagen fotogrdfica se basta
a sf{ misma; otras se sirve del titulo como de un puente que nos ayuda a pasar
de una realidad a otra, Los tftulos de Alvarez Bravo operan como un gatillo
mental: la frase provoca el disparo y hace saltar la imagen explicita para que
aparezca la otra imagen, la implicita, hasta entonces invisible. En otros casos,
la imagen de una foto aluda a otra que, a su vez, nos lleva a una tercera y a una
cuarta.  Asf se establece una red de relaciones visuales, mentales e incluso
téctiles que hacen pensar en las Iineas de un poema unidas por la rima o en las
configuraciones que dibujan las estrellas en los mapas celestes...” (34).



Photograph by Jain Kelly, ’ ._-‘.
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