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INTRODUCCION: 

EL PRESENTE TRABAJO COlrTEM1'LA UN 

FENOMENO DE ENRIQ,UECnK~O DE UNA TECNICA, LA 

CUAL INCIDE DENTRO DEL 7.ERRE1'l"O DE LAS A..'qTES; EN 

:EL SE CaMElfTA.l=iA LA EVOLUCION. DE LA FOTOGRAFIA CO -
MO EXPRESION CtD:.,TURAL, SE ESTUDIARA TA'MJ31EN COMO 

FENOMEUO VISUAL y SE RECORDA..1U.N }J.!Jt.ilIAS DE SUS 

POSIBILIDADES TECNICAS; CON EL AFAU DE REALIZAR 

UNA OBRA GRAFICA DONDE SE nrI'ENTE CONJUGAR ALGU­

NOS DE LOS CONOCDtlOIENTOS ADQ,UIRIDOS A LO LARGO 

DEL DESARROIa:.O DE ESTA LABOR. 
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CAPIT~O 1 

GENERALIDADES DE 

LA FOTOGRAFIA. 



GENERALII>ADES DE LA FO!J:OGRAFIA 

GEl:l&SIS 

.Al ebeervar auestras grUicQs del inicio de la to -~ . 

togratia nos surgen ciertas ideas de ingenuidad, 

sin embargo al contemplar como fueron realizadas 

y con que medios, nuestro parecer se puede modif! 

oar. 

Tripies, tiendas de oampa.fia, personajes 
. . ~ 

con botas y zaracoba; el aspecto es de un campa--
o _ _ 

mento de guerra más que de un sitio de labor c1el! 

t.{tioa. 

Las cámaras son de uso complicado y los 

materiales sensibleede capacidades incipientes. 

Se contaba un1camente con dos posibilidades. o se 

usa.ba un daguerrotipo, o sea una placa de cobre 

sensibilizada con yoduro de plata y revelada. con 

Tapores de mercurio, o se recurría a la placa de 

eolod16n • 

. E1 primer sistema tenía el detecto de 

que era neoesario dar largu!stmas exposiciones, 
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el lSegundo, el de óbligar a trabajar en un sopo,!: 

,.-

te hm"edo q ue luego se sensibiliz8.J>a, },or medio. 

de UD baño de nitrato de plat.a. En ambos caso. -

se requería une~ habilidad excepcional. 

EL DOCUMENTO FOTOGRAFIC9 

La, imagen fotografiada na tenido' si~pre.t p,or~_~l! 

afma de cualquier otra característica, la capac! 

dad documental. Se puede inventar un cuadro y lIl.2, 

d1ficar'a voluntad el tema. La fotografía, en -

- principio registra lo real, lo que se ve y 'sta 

es su caraoterística primordial. 

Esta capacidad informativa de la imagen 
- -. . . 

~otogrática empez6 a sent~rse desde ~1nales de1 -

pasado 8iglo. A pesar de que los peri6d1ooa DO p~ 

dían a6n usar direotamente las fotografías por la 

ausencia de los actuales procedimientos totamec4-

nieGa de reproducc16n sin embargo, estas tm4genes 

tenían gran uti11dad 'pára las lntor.maciones grá­

:ticas. 

Dadas estas ,posibilidades, los fot6~ 
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fos empezarQn a aeguir'& losej'rcitos de guerra y 

poco a poco sustituyeron a 108 dibUjantes. La to­

tografía ~u~ convirtiéndose en un instrumento de 
crónioa pe~iod!,stica, totograf'~ando los sucesos 1m 
portantes y los personajes c~lebres. 

. La totogra,tía tom6 dignida.d propia Y' a . 
medida que iban perteccioMnd_ose_ los mediOB{~~e re-

producoi&n o de 1mpresi6n, t'l!e haci~ndose más 7.­

más átil, hasta llegar a lo que es ho,y: un medio -
insustituible de lntor.maci6n. 

un hecho importante :rué la labor de un 

grupo de fot~gratoB del pasado s1g10 que recorrie·. 
r -

ron América del Norte, desde AlaSka. hasta NueVo 116 
." -

xico registrando escenas de su-época. O'Sull1van y 

JaCkaon en las reservas indias y las praderas. otro 

caao fue el de Gaspar Félix TournaChon oonocido: co-. .( 

mo Nadar t tue 'el. primer art1stade la ~otogra:fía. 

Su T1da 7 car'~ter pecu11ar,o contrl~~ a ~cer de 

'1 lUlO de 108 me30res fot6grafolS de la época.
o 

En Pa 
_" o _ 

rts trabaj6 como caricaturista, escritor y reporte-

ro par~ diversas publicaciones, c~rtiendo ésto -

con otras de sus aficiones, como 1a mecánica y 1a -
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pintura. Lo poco que ganaba lo gastaba compa~ien 

do BU' Tida con BUB amigos pintores: Corot, llanet. 
. . 

R.nolr~ Coubert. Siendo lOs" -que un día le regala-
./' • - ... ~ i 

ron una. cámara totográfica y."Nadar ee inic16 e~ -" 

'sta labor, lo cual d16 a su vida un rumbo dit~-­

rente y se dedicó con pasi6n a la nueva t'cnica. 
, .' 

Abri6 un estudio en la Rue st. Lazair 

7 reuni6" ,n torno a '1, ar;istas de su tiempo. Fue 
• • t: .' 

en aquel lugar donde se d16 la primera exposioión 
. -. 

impresionista; adn cuando BUS predecesores habían 

consld~r~do a la fotografía como un fin en sí mis­

ma. Nadar 8uper6 'sto y no lo eonB1de~o así, sino 

como un medio de expresi6n. Fue ad_8, precursor 

del ~ash actual; el ingenioso fot6grafo constrqy6 

un aparato en que mediante la aplicaci6n de 1ina me 
- .-

oha enoendida" provocaba la com.busti6n de p01TO de 
". 

magne8io~ 

Al. prinoipio oomentábamos, la fotografía 

8urgi6 oon una finalidad lntor.mativa 7 documental, 

pero posterior.mente adquirió su primera transforma -

I 
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ci6n en·. ,la cual, tot~grafos como Nadar. comprend~ 

ron que no era solamente un .,río ~ocpme~to lino ~ .. -

que podía cODTertiree en algo más; pOdía ser Ul'l8. 

expresi6n personal. 
, 

Para tener una idea de su evoluci6n es -

neoesario remontarse a las esouelas p1ct6ricaay a 

108 movimientos artísticos que surgieron y s~ desA 

rrollaron.durante los años siguientes a su ~~tmieB 

tOe La segunda mitad del siglO XIX, está caracterl-
- _ ... 

zada por e1 moTimiento impresionistas espontaneidad, 
- . 

l.ibertad de expresi6n, manejo de la luz, rotura con 
., .. . - . - .. 

, ? 

el pasado; son las características d.e aquel pensa--

miento. Loa tot~gre.f'oB se acogieron &_.108 m:i:smos t.! 

mas y a las mismas inquietudes, semejantes a los pin 

*ores ~pres1on1Bta8. 

Después la UBe11e époque·, años ino0nBcie~ 

tes de una Tida ligera, donde también la fotografía 
, .-

SUtr16 una oris!.. ~ cámaras de fuelle empezaron 

a hacerse populares. roda.~ami11a acom~dada poseía 

su Kodaky la fotografía se co~ri16 en el recuerdo 



8 
/ 

familiar I el rétrato romántico encerrado en un -

6valo; etc. 
;' 

La simp11c1dad apareoe, pero alguno. s.! 

guían én la preocupac16n, en la búsqueda, los a~­

tistas estaban inquietos. Nacieron mOTimientos' al: 

tísticos de la ruptura radical con el pasado y' -

con el presenta pero en s~ modo de pensar, .~~ _ .;,. 

nor.mas, su for.ma de expresarse artísticamente; '. 

una Tez más se filtraba un estado de ánimo esp'e--

01a1. Surgieron as! posterior.mente distintos est1 -
10s1 el cubismo, el futurismo, el expresionismo, 

- . . 
e1 dadaíSmo, el 8urrea1is~o. La búsqueda la acti­

tud de una ren~vaci6n del arte en ello, es natu-­

ral que la fotografía no permaneciese ajena. Son 

un ejemplo: 1'ot6grafos oomo Nohoey-liogy, l{an Ray, 

Steislitz Westony Steichen, siendo 108 dos Últi­

mOa lo.s· representatalToa t,:claro !~. cada uno en BU e,! 

tilo~ 

Edward Weston 

Weston se 1nic16 en la fotogratía·en -
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1902 &10S dieciseia años, abri6 un estudio en el 

que atendía todo tipo de fotografía. En 1911 en -

California, Be especializ6 en la fotografía de -­

bailarinas y de niños. Profundiz6 en los efectos 

de luz 'Y en los altos oontrastes. 

Poeterior.mente producto de una exposi-­

cio6n de pin:turas en 191, en San Francisco, su tés. 

n1ca' fotográfica sufre un cambio radical y desde -

aquel m~ento se dedica al análisis de 'la tor.ma. -

busca.~do alternativas y objetos que le permitieran 

plasmar su nuevo_sentir • 

., SUll temas erana árboles. 'una pared res-­

quebrajada, una. ca.cerola, . una alcachofa .partida por 

la mitad, etc •• Pero en todos domina una tuerte car­

ga emotiva,. una s'ens8.ci6nde sosiego·, que tiende ha­

cia un inconsciente sentidos de angustia. Kuere en 

NueTaYork en 195'8, víctima de la enfermedad de Par­

kinsoD.e 
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Edward Stei ahen 

steichen naci6 en Luxemburgo en 1870 el! 

tudi6 dibujo y pintura. En 1887 emigro a 108 Es~~ 

dos Unidos. Realiz6 trabajos de pintura y fo~ogr~ 

tía teniendo más éxito camo. fotSgrafo y en 1898, 

el Sa16n Fotogr!tico de Filadelfia admiti6 BUS -
primeras totos. 

Trabaj6 oon Steiglits. totSgrato tam-­

bién y con él fund6 una pequeña galería fotográ­

fica: ·la -294-. Fue a París en 1906 donde abso~ 

Tió las tendencias Tanguardistas del viejo conti­

nente y a su regreso tanS una posici6n contraria 

a la fotogra~{a pict6rioa tipo "tuven o expresioa 

iata. 

Particip6 como fot6grafo en la Primera 

Guerra Mundial y al finalizar la contienda, se ins 
.. - -

taló camo Jete de fotografía de las publicaciones 

Vogue y Van1ty Fa1r. 

Ste1ohen, siempre tuvo ~or propenai6n 

a la fotografía humana oon sentido ps1co16gico a-
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oampañado por el espíritu dr~t1oo propio de a~~ 

lla ~pocá. Uuestra de ello son los "retratos de pe~ 

80nalidadea del' momento. 

Después de.la Segunda Guerra Mundial. -

traba~6 como Jete'" de loe ServiC?ios Fotográficos. 

Nombrado director del Museo de Arte Moderno de NUe -
.' 

una gigantesca expos!ci6n t.ituladaDFamily ol Man-

que const1tu.vó una. antología 'de la histo~1a.'de 1~ 

fotografía, disponiendo de un estupend~ ma,te:r~a.l .. -

gráfioo del hombre, do~de mU'estra sus alegrías. BU 

trabajo. S'U dolor etc •• 

,En su obra pe~sonal no se encue~tran :1m! 
genes stmplemente; oada fotografía tiene' una fuer~e 

oarla hmna.nísti~ca con a1to s'entido psico16gico y 4,2 

cumental. 

Han existido además un sinnúmero' de foto" 

grafop importantes comoí Cartle, Breson, Ansel etc. 

pero es interesante hacer notar que la evolución 

·del arte fotográfico se ha basado en el hambre como 
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inspiraoi6n oreadora de imgenes; como en el pr.2 

greso técnico. A cada nueva exigencia del fot6-­

grafo, del artista, ha seguido un esfuerzo lndus 
" .. '-

trialY ahÍ. las cámaras y las emulsiones, lo~ acc~ 

sorios y los papeles han permitido las más auda--

oes experiencias ••• 

Este vistazo general dentro del arte ro -- - . 

tográrioo noa muestra que cada fot6grato por su -

propia sensibilidad, será capaz de general nuevos 

oono~tos de sus imágenes: ricos en oóntenido y 

en calidades estéticas. 
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CAPITULO 11 

LA mAGEN' 
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INTRaDUCCIOll 

Dado que la fotografa tiene camo prop~ 

sito la producoiopn de imágenes, las cual.es pue-· 

den tener o no, un signifioado y que Rd inten~i6n 

personal es la elaboraoi6n de una obra grÜica 

con oualidades pOliaémicas, es necesariobaoer u­

na revisi6n d e los' oonoeptos relatiTos a su teo--

ría, 

LA DJAGEN EN" EL PROCESO DE LA COMUNICACIOli 

La imagen es un soporte de la eomunica.­

ci6n visual que materializa un fragmento del. mundo 

perce~tiTo (entorno visual), mediante un complejo 

proceso que requiere la presencia de elementos emi­

sores oa¡:aces y de un sujeto reoeptor. 

La pa1abra imagen Ti ene de imagol figura 

sombra, imitaci6~; indica toda representación f ig]! 

rada y relacionada oon el objeto representado por 

su analogía o su semejanza perceptiva. En es'te' sen -
tido puede oonsiderarse imagen a cualquier imi:~a-­

oi6n de un objeto, ya sea percibida a través de 1& 
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Tista o de los otros sentidos (sonoros, tácti~eSf 

etc. ). Sin embargo, actualment'e cllall:do ~os retar! 

mos a 1a teoría de la imagen se .hab1a básicamente 

de la representaci6n visua~ de un objeto. 

En la teoría de la imagen, el mensaje 

tiene que ser visual y loa restantes elementos del 

proceso deberán adecuarse a la naturaleza del fen6 
. . .-

me.no 1oonogr'fico. Para ello, debemos tomar en -

cuenta el o6digo (conjunto de conocimientos que -­

poseen en oomún el emisor y el reoeptor antes de -

comenzar la camun1caci6n), el cual nos servirá·co­

mo sistema de oorrespondencia que nos per.mitir' in -
terpretar e1 mensaje visual. 

Siempre es necesaria la pre~eDcia de un 

c~digo tal. como se ha. definido, ya que muchas imc1g~ 

Des f'ot.ogr&ticas son ana.16gicas (denotan una rea~ida4 

pero en otros, estas imágenes uamunican otra cosa -

muy diferente que la mostrada en la fo.~tograt!a (se 

trata del mensaje oodificado o connotado); 10 que 

1es da signifioación es elque se encuentren en un 
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oontexto determimado; es el caso de la obra gráf! 

ca que se pretende realizar. 

Además de las generalidades anteriores, 

existe lo que Eco:, ,ha clasif'icado como 8ubo6digosl 

-lconol&gicos. (tmgenes q ue significan alguna cosa 

por tradioi6Jl. 

-estético (que obedece a la tradici6n del gusto o ' 

las convenciones estéticas) que son factores imp~ 
". . - --

tantes en la generaci6n de una imagen visual. 

Dentro de la natura1eza del mensaje, ñay 

que distinguir también "cuatro variables de la ima--

gena 

l)Las imágenes propiamente, e3.: la fotografía de -

identidad ,de. una persona. 

2)Las imágenes de imágenes, ej.: una fotografía re­

producida por la teleTisi6n, la foto de un cuadro, 

o sea.todareproduQc16n de una representaci6n 100-
.. 

nográfica. 

3)Las imágenes de' no-imágenes, ej., (las homOnimias) 

el nombre de una actriz que aparece en 1a pantalla 
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cinematográfica a1 proyeotarse el reparto de una 
~ 

pel{culaa las letras filmadas no guardan semejan-

za con la actriz, pero las letras percibidas por 

el espectado~ s1 mantienen relaci6n oon la imágen 

ya conocida d~ ella. 

otro ejemplo serían las met'foras Tisua-

11zadas.de las historietas: convenoionesgráticse 
. .' 

que expresan el estado· psíquioo de los perso~es 

mediante signos io6nicos de carácter metaf6r1oo -

por ejemplo: el pe~o erizado, que expresa el te-­

rror del personaje. 

4) Las no-~geneBI toda d.esc:ripci6n verbal de una 

imágen. 

otra parte importan~e en e~ proceso de -

camunioaci6n de la imagen, son las llamadas ·series 

informacioDales u que son los distintos sistemas de . 

signos y s~gniticado8 que oonstit~en un cÓdigo. 

Camo ya se ha diCho, la. imagen suele trans -
mitirse en forma codificada y el emisor de imagenes 
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para lograr 8US fines, ree urre a unos sistemas 

de , .. c6dig9S paralelos en la TV por ejemplo,tene-­

'mos la serie T1sual ic6nica y ].a visual ~ingu!st! 

ca, la serie sonora (linguistica o no) y la para-. 
, 

linguistica; cada una de estas con Búa propios e! 

digos y subc6digoa. 

El hecho de que la imag~n pueda interpr.2 

tarse a través de unos c6digos y que entre'el ob-

jeto al que representa y la lB rcepci6n por parte -

del receptor, transcurra un complejo proceso de o~ 

municaoi6n, supone la existencia de una. serie de -

018 raciones de se1ecci6nt esquematizaci6n, cambiD.! 

ci6n, transtormaci6n, condenaaci6n'y manipulaoi6n. 

El proceso de esquematizaci6m. Es .quel por medio 

del cual son seleocionados losfragmentos de uniTer -
so que :romarán la imagen, siendo el esquema, la -

representación 8impl~fioada'y abstracta de un ob3eto 

o mSl de un f e~6meno. Dentro d.e este proceso dé en­

quematizaei6n apareoen dos esca1as f'undamental.es: 

1& de abstracoi6n y la de oomplejidad. 
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En el momento de lageneraci6n de la ~ 

gen por la abstracciopn de la realidad, aparecen 

distinto. niveles de eequematizaci6n. 
, ' 

La esquematizaoi6n junto OOJl 1& selec--

ci6n y la cambinaci~n, constituyen las operacion­

es básicas de la semantizaci6n de la imagen (pro-

ceso por el cual un hecho o aoontecimiento ocurri­

do en la realidad socia.1 ea incorporado en forma 

de significaciones. 

La seleoci6n es la operac16n' que se rea­

liza dentro de un repertorio determinado de unida-

des disponib1es. La oombinaci6n ea la que resulta 

de manipu1ar las unidades se1eooionadas para for-­

~r e1 mensaje visual. 

Estas operaoiones comunes a todos 108 me­

dios de expresi6n y transBdsi6n de la imagen resUl -
tan necesarias para crear e1 "universo aenántico t

', 

es decir, conjunto de significadOS que, el emisor 

pretende oamunlcár mediante un mensaje T1aual de-­

terminado. En la oonf'igurac16nd e este universo 1.,!! 

terTienen otros factores que tienen origen tanto 'en 
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la forma y los aspectos superficiales de-la imagen 

como en BU f·ondo o en su contenido:, o.amo la signi/ 

t1caoi6n ldeo~6gica, emotiva o sentimental etc., 

FORllA y CONTENIDO 

De la oonjunc16n de 108 factores ·proce-­

dentes de estas dos ~uentes de oonfigurao16n de 

los mensajes visuales, nacen imágenes de enorme i3 

paoto en el reoepto~ denominándoceles "oondeneado-
~ 

res de significados·. Los que pueden-ser por ejem-

plo: de violencia, drametismo, s~o, etc ••• que -­

son los que generalmente marcan el car'cter de la 

información. 

Aparte de su significación, existe una 

serie de ·protocolos de transformaci6nM del signi­

ficado de la imagen, logrados a base de combinar -

la realidad en e11a representada oon las lnterpre-, 

tac10nes aportadas por s1s~ema8 que le pueden ser 

ajenas- (títulos, 1ugar donde ee colocan, contexto 

en el que se presenta, etc ••• ) 
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SOPORTES TECNICOS 

Hasta el adven~iento de 108 medios -

tecno16gicos de gestación, registro, fijaci6n, 

proyecci6n y transmdsi6n de la imagen, l~ma~o 

del hambre (T~cnico o artista) constituía ,el 

gran instrumento del agente emisor en el proceso 

de oomunioaci6n visual: ~os materia~es empleados 

(Paredes, tejidos, pieles, etc •• ) eran loa SOPO! 

tes de la imagen Y. finalmente, el receptor te-- . 

nía que reourrir a la simple observaci6n directa 

para percibirla. 

Esto se prolong6 con ligeras variantes 
'. 

hasta la segunda mdtad del siglo XIX, cuando 1as 

incipientes t&cnicas de la fotografía abrieron el 

campo para el desarrollo de la tecnolggía de la -

imagen: el cine y la TV. usados ~amo pro~ioe o a~ 

:x:l11ares fueron perfeccionados 1'. finalmente sur­

gi6 el ordenador electr6nico que ha. proporcionado 

al universo de la imagen unas dimensiones extraor -
dinarias. En la actualidad dicho aparato, crea -
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im-'genes e inoluso objetos que no existen; en base 

al 'cá.lculo de ~aB superficies maneja la lumlnos1-.. 

dad, las sambras y las leyes de perspectiva. 

_ Un elemento. importante en la génesis de 

iEágenes por medios t&cnicos eso fue el ·stud10· 

irrelevante acttlalmente en el casO de la. imagen f.2 

tográfica, que ha pasado a ser hegem6nioamente un 

producto del mamento, de la opo~tunidad (la foto -

shoCk) y (la foto testimonio). 

otro de. los grandes descubrindentos de -

la era electr6nica, ha. sido el perfeccloDamiento 

de los métodos de arChivo, registro, conservaci6n, 

recuperaci6n y reproduoc16n. 

GENES 18 DE LA DlAGEN 

La imagen se inici6 siendo figurativa, en 

un intent.ó por pa,rte del hombre, de retener y cria-
. .. 

tal1zar a traTés. del tiempo, un aspe.oto visual de1 

mundo exterior. De hecho, la imagen 8610-es inteli­

gible en la medida en que el receptor que la contem .-
p1a pueda discernir en ella aspectos universales, 
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(casas, hombres, etc.); la .imagen .es de_scifr~bl_e, 

puesto que es una concretizaci6n material (la ma­

yoría de las veces so~re una superficie de papel 
. _ .. 

o de película) de una serie de formas más o menos 

reconocibles. 

Las primeras imágenes fueron dibuj,os o 

pinturas que exigían el dominio de tma técnica y­

-había un predominio del mensaje estétiqo sobre el 

mensaj e semántico. Posteriormente surge la imagen 

utilitaria, con la arquitectura; propiciando con 

ello el proceso de- abetracci6n que provoca una 

transformaci6n de la imagen que la lleva a pe-rder 
, 

su iconicidad (grado de coincidencia o similitud 

entre un signo y 10 que éste representa) en bene­

~icio de su 8igniticaci6~~y de su Talor ope~ativo. 

El signo abstracto, en defini tiTa, DO es ya iJIIagem 

de la nada, sino codificaci6n directa de a1go1 BU 

-significac16n. 

La imagen puede ser descriptiva o de una 

situaci6n o de un fenáneno concebido oamo serie de 
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situaciones (h1storietas). 

La c1v111zaci~n de la imagen se impone 

de nuevo en detrtmento del signo linguIstico, des-

de que la imagen :puede tomarse rápidamente y a. ba­
jo oosto y es' susceptible de transmitirse y repro~ 

duoirse sin di:f.'icultadestéonioo-eoon6mioas excesi-· 

T&S; camo el grabado fué en el inioio. Fero esta o! 

Tilizaci6n de las imágenes no adquiere amplitud has -
ta el momento en q~e es ~s sencillo representar la 

cosa, fotografiándola y reproduciéndola que desori­

birla con palabras. 

m'APAS DE LA EVOLUCION DE LA DlAGEN FISlCA 

1.-1& primera imagen: el ·contorno materializado 

2.-La, aparici6n de los d·etalles dentro del. .contorn.o 

3.-La escultura com,o imagen en tres dimensiones 

4. -La aparici6n de las medias tintas 

;.-Las sombras proyectadas 

6.-La rotaoi6n de 108 perfiles· 

7.-1a ~aposi~16D significativa de elementos di--
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B.-La perspectiva 

9.-La fotografía 

lO.-La esteroscopia 

ll.-La imagen m6vil (cine) 
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12.-La síntesis total: la imagen en el ordenador 

13.- El holograma: testigo de una imagen en el esp~ 

cio. 

Sin embargo, la mayor!a de los mensajes rs 
latiToS a una descripci6n del própio mundo, han si­

do a lo largo de la historia del tipo de doble, he­

chos a base de tm&genes y textos (~otonovelas etc.) 

Esta superposici6nde los mensajes en proporciones 

a menudo muy variables ( eulas que a veces la ima­

gen y en otras el texto) responde de heCho, a d08 -

aspectos distintos de la capacidad del receptor pa­

raniampular la inf'ormaci6n; ésto se denomina ~--

.cepc16n en diversidad; dónde se tiene en cuenta la 

integración a traT~S del sistema nervioso centrá1 _ 

del receptor de un mensa3e denotativo funcional y 
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de un mensaje connotativo estético que aumenta en 

el circuito nervioso al tiempo de la recepci6n. 

Una manera. general de conocimiento de la . 

tmagen, se puede dar por el estudio de los diversos 

grados de 100nicidad y de complejidad; dado que to­

,. da imagen posee . .estas dos característioas. 

1)Su grado de iconicidad, oorres~ondiente al tipo 

de representac16n de una ~gen oon respeoto al ob-
,¿ 

jeto que representa. Es el grado de coincidencia o 

similitud entre un· signo y lo que ese signo quiere 

decir. 

Un gasó extremo es el grado de .figuraci6n 

correspondiente a la idea de representaci6n única 

de objetos o seres oonocidos por 1.a imagen per-cibida 

por nuestros ojos. ESto se podría denominar: .exacti-

tud fotográfioa. La fotografía en colores o más gen;' 

ric~ente, el proceso de los con~o~os y las perBpe~ 

· tiTas de una fotografía, responden al ideal figurat,! 

TO. 

2)El grado de abstracc16n, es una. magnitud ant6nima 
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o inversa al grado de iconicidad. Cuanto más \ abs­

tracto es un signo con respecto al objeto a que se 

refiere, menos io6nico es. 

:Entre am1>os extremos se s1 tuarán las ima.­

genes deliberadamente altera~s (hiperrealismo y 

abstracoionismo). Fueron los pintores los poseedo­

re.s d~ una Toluntad de lnterpretaci6n del.mundo Vif'~.1 

8ua~, quienes 'iniciaron casi siempre estas varia-­

ciones . sobre el carácter figurativo de la,) imagen. 

Pero sea cual sea e~ tipo o estilo eleg!­

do, éste. deberá ser e~ adecuado, puesto que de ello 

dependerá el nivel de comprensi6n del mensaje, si 

es que este se requiere. 

Además de los factores de iconicidad o de 

abstracci6n, 1a imagen visual, oomo ~o coment'bamoB 

anteriormente; tiene otra característica importante 

que es la oomplejidad en su materia11zac16n, la que 

se puede entender al enunoiar algunos de SUB elemen 
/ -

tos que son: 

A)La e1eoci6n de sus e1ementos 



B) SU·COllposici6n, dimensi6n formato y diagramaci6n 

etc. 

e) Su calidad téonica de realización 

D) Sus capaoidades de reproducci6n sI se requieren. 

smuOLOG IA DE LA IMAGEN 

Por el análisis del contenido de las tma-

genes y de las relaciones entre sus partes o de la 

forma com~ se dan.é~taB, obtenemos datos para un ~ 

jor oonocimiento de la imagen. 

En la medida en que una imagen representa 

a un objeto dentro del conjunto de universales reoo -
nocibles y se comporta también oamo elementos a1s­

lables por la (nooi6n de contorno) que obedecen más 

o menos a las leyes de la naturaleza física y huma­

na. PodemoS'Contemp1ar los signoa:visuales coinciden­

tes con los objetos que nos rodean (oeniceros, me­

sas, elefantes) respeoto a 10B sUjetos (artistas, -

pOlíticos etc.) debidamente reducidos al estado de 

Objetos contextuales por la magia de la imagen, y 

deducir en eeta representaci6n las leyes generales 

de ensamblaje entre estos elementos. Las cua1es po-
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s'een dos sentidos diferentes que les da su carac­

'ter1zac16n: 

El primero, las leyes intrínsecas a los objetos o 

sujetos representados. 

y el segundo: las le.1es relativas al modo como son 

representados losobjetos. Leyes intrínsecas al m~ 

do de las imágenes que serán a menudo las leyes del 

arte, de la camposici6n, de-la sintaxis de los ele-

, mentos de las iIn4genes, del vocabul.ario, la gramá­

-tica y la 16gica; las cuales nos p~oponen un sist~ 

ma de pensamdento visual y una estruotura. 

La teoría de la Gestalt, considera estas 

funciones de los elementos constitutiToS de las 1-

m'genes, bajo una jerarquizaci6ny contemplado ésto, 

en marco eatructuralista de la peroepci6n,se com­

prende la existencia de superaignos:algnos cons-­

truídos por un ensamblsje Ro;ma.l.1za.do o generado 

por los signos u objetos más :pequefios,englobados a 

su vez en un sistema. más amplio. Lo pr6ximo y lo rj! 

moto, lo grande y lo pequeño, ee_ha11ar!n entre los 
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caracteres que subyacen a esa jerarquía de signos 

y supersignos por lo que un todo se reoonstruYe 

trasoendiendo la suma de sus partes. 

Existiendo es~a jerarquizaci6n de signos 

7 supersignos, estamos en posibilidad de estudiar 

a la imagen mediante 10 que ella mdema contiene y 

poder trabajar posterior.mente partiendo de sus pr~ 

plos elementos. 

SOCIOLOGIA DE LA lMAGEN 

Para los soci61ogos de la imagen intere­

sa más eloons~o ioono16gico que 1a teoría de la 
,,-

~ormaci6n de las l~genes. Les es más útil conocer 

~a atenci6n prestada por la audiencia y las exigeB 

ocias y reacciones del público, que la intenoión de 

SUB .autores, o l.as característioas y estructuras~·.~·. 

del soporte o medie utilizado para co~nicar las -

imágenes. Lo esencial no es la historia de la fma-

: gen e el lenguaje visual, sino la reiaci6n entre 

la imagen y sus espectadores. 

De acuerdo a.los principios de la psic~ 
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logía dinámica, ninguna tmagen o secuenoia de jm~ 

genes ejerce una acci6n aislada. El cerebro del -

espectador conjuga he ~prtme automáticamente to­

do el conjunto informacional. 

La psicología del espectador de imágenes 

nos enseña a estimar deter.minados factores que; c~ 

mo la atenc16n, la disponibilidad, los centros de 

interés, el modo de Tida y las condiciones afeoti­

Tas de1 individuo, pueden desviar,' neutralizar, 

transformar o atenuar 1o~ impactos visuales. Las _ 

medidas de eficacia del mensaje visual deben basar -
8~ en 1a apreciac16n de r~sistencia8, diatorciones 

lagunas o ,lapsos considerables que aten6an sensi-­

blemente o imponen otra direcci6n al sentido orig! 

nal de lo comunicado. 

De lo que se deduce, resulta imposible -

ais~ar a~ espectador de las izm{genes, de su oODte~ 

to o de su entorno. 

Todo evoluoiona, y se observan fenómenos 

de hábito, de satúraci6n, de c$nsancio y de sensib! 
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lizaci6n a prop6sito de ciertas tmágenes o de de-­

terminados soportes visuales y de. ahÍ surge la ne­

cesida~ de conoebir la obra gráfica a rea1izar co­

mo un oonjunto de fotografías expuestas en una ga-

lería; puesto que ello permitirá conooer las res-­

puestas del observador y éstas serán datos lmporta~ 

tea que modificarán la. concepc16n y elaboraci6n de 

un nuevo ,trabajo. 

'Dentro de esta l!mea de ~úsqueda LEWIN 

busc6 1& síntesis entre la psicología ,del c~porta­

miento y la psicología de la forma, lo cual fue la 

clave para estab1ece~ ciertas propiedades o reg1as 

del proceso perceptivo. 

ANTECEDENTES TEORICOS DE LA OBRA 

Dentro de l~ teoría de la~en encontra­

mos una tendencia desarrollada por Abraham MOles, -

3 unto con Yondt, Fechner, :Birkoff y ~DI1on 11ama.da 

·est~t1ca 1ntormao1o~1· y es la que estudia los 

efeotos de un ~ensaje sea.ua1izado· sobre el indi­

viduo (ej. _mensaje artístico). La estética informa-
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cional dice que toda obra de arte en su vertiente 

de mensaje transmitido por un individuo oreador -

(el artista) a otro concreto de la masa social 

(receptor) obtiene de este mensaje una apreciación 

o un estado interno convencionalmente denominado -

placer estético. Partiendo de labase de que emisor 

Y' receptor es'tán integrados en un mismo sistema. 

cultural: la sociedad impregnada de una concreta -

cultura Tisual, les propone unos repertorios de e­

lementos aceptados y conooidos. De ahí~ el artista 

transr-..d.teun mensaje' a traTés del es~cio o del 

tiempo: un cuadro. una fotografía, etc •• que pueden 

registrarse y descomponerse en elementos analiza--­

bles. La. ·eBt~tica informacional" Be constituycf f.it­

ouando Shannon introdujo el estudio de la cantidad 

de intormaci6n de un mensaje, definiendo en princ1-­

pio 108 distintos conjuntos de J.os repertorios de 

los signos. 

El artista (tot6grafo en este caso) debe­

rá organizar una unidad estética denomdnada mensaje 
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u obra, en base a una secuencia de elementos to­

mados de cierta ·normativa las reg1as son: los 

distintos modos de reunir unos elementos de mane 
. . ... 

ra que aporten al indiTiduo receptor cierta can-

tidad de ~ovedad u originalidad, evitando que el 

espectador-receptor sea incapaz de realizar una 

previsi6n de lo que va a suceder a partir de lo 

que ya precedi6 al. mensaje •. 

Este estudio se·· dess.rrolla en dos direccionesl 

1) A traTés de una teoría de la.percepci6n del -

mensaje y de la aprec~aci6n de las for.mas que 

10 estructuran. 

2) A trav~s de una. teoría soc!o16gica que trate 
1-

de oonooer los papeles del creador o el rece~ 

tor, según sea BU cultura, los valores inyo1.!! 

erados en el te3ido 1deo16gico del mensa3e, -

etc •• Si el mensaje posee una redundancia su -
ticiente, el ree~tor lo percibirá camo una 

Gesta1t. 
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POR LO ANTERIOR 

Se buscará conjugar aquella síntesis • 

propUesta anteriormente entre la psicología del 

camportamdento y la de la forma, tratando de ~l~ 
~ . 

glr los c6digos adecuados que ejemplifiquen las 

imágenes c·onnotadas o las· denotadas con la part! 

cipaci6n de 8US subc6digos iconol~gicos y estéti 
- . - - - - - -

oos, partiendo tanto de ~genes aisladas camo 
, -

de series informacionales y ~etaB en BUS diversos 

grados de iconicldad y abstracci6n; dentro de d1-

Tersos universos semánticos enfatizados en 108 ca -
808 requeridos, mediante sus condensadores de 81& 

nificado. 

·Todo e11o, más la t6cnica de elabora--. 

ci6n, per.mitirLn obtener en principio una muestra 

6til que ejemplifique las cualidades pOlieém!cas 

de la tmagen fotográfica. 



CAPITULO 111 

DE LA FOTOGBAFIA 
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INTRODUCCION 

Por lo anterior, es necesario recordar 

un poco las capacidades de la técnica fotográfica 

puesto. que ello nos dar~ la pauta para la reali~ 

ci6n de la obra gr&f1ca propuesta. 

DIVERSOS ~;IPOS DE FOTOGRAFIA 

La imagen artística, el cuadro delibera -
d~ente posado para el pintor y realizado con to­

do cuidado y calidad técnica, ba.sado sobre una cOR 

ciencia de la realidad; rué puesta en entrediCho 

por la fotografía, ya que 'sta utiliz6 desde sus 

inicios una técnica simple que garantizaba la exac -
titu~ del ~etalle (salvo en el c~so de ~rucaje, r~ 

duclendo así cua1quier pretenai6nde exactitud). 
. . .. -

.La totografía 11ber6 con ello a la pint& 
. -

ra de BU carga funcional y la puso en trance de re -
Dovarse, 11&aese a esta renov&ci6n impresionismo, 

expresionismo, surrealismo, etc •• 

La tmagen artificial de 1& pintura,se 



liber6 de la mimesis y posterior.mente un oampo de 

la fotografía hizo lo mdsmo. La imagen puede enton 
.. -

ces volverse o no, figurativa o abstracta o ambas 

cosas. Partiendo de que la fotografía es una ima-­

gen, se 1e pueden aplicár las doscaracter{sticas -

~rincipales para su clasificac16n: 

A) Su contenido: de su expresión lográda por ~~ ni­

vel de lcon!cidad y ábstracci6n. 

B) Su nivel de comple3idad en la rea11~ción tísica 
. -. 

A partir ae ello, podemos clasificarla -

según sus fines en: 

Fotografía Docnmenta1a se la caracterfza por repre-

sentattmidad pura y s~ple de los hechos, objetos o 

acontecimientos. 

La Yoto 7esttmonial: al servioio-de la memoria, ·re­
fleje de un tiempo ejémplo: totos famdliares, hist6 -
rica.s, de actualidad. 

,-' '. . 
La Foto Descriptiva: tototmagen del mundo. ejemplo. 

:totos geográficas, aéreas, -etc •• ' . 

La Foto Científica. tiJac16n e camunicac16n de obser -
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vaciones y experiencias referentes a un proceso 

o una investigaoi6n cient!fic~. 

La Foto Est&tioas establece una camunicac16n 80-

.-. bre la base convencional de la. belleza. 

Fotografía. Semántica: como texto o lenguaje, pe-t 

mite la generalizaci6n, la conceptualiza-c16n y 

la expresi6n dentro de lo posible de una realidad 
" 

total. 

La Foto Narrativa: montaje de ~genes-palabra y 

" de _~genes-ldea ejemplol fotonovelas. 

Estos tipos generales de tunci6n.de la 

fotografía no ~one"titllYen elementos separados, puS 

den aparecer ~eunidos en un documento visual, eus­

ceptible por su riqueza de per.mitir varios niveles 

de lecttl~ de la imagen (polisemia). Una fotogr~ía 
-- ~ - -

pOdrá ser a la vez documental, artística o semánti­

ca. La calidad del impacto de una imagen puede medir 
... -

se gracias a esta complejidad de elemen~oB capaces 

de entrar en varias combinaciones de sintaxis visua-

les. 
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Esta capacidad polisémica de la "fotogra­

fía, se acentúa por las amplias posibilidades que 

brinda su pr~pia t~cnica de realizaci6ny"es" as!"c~ 

mo se logra que, lo que era en sn origen unatmagen 

radicallrie~te figurativa. cob:fe altos niveles de -

abstracc16n o de eignificaci6n. For ello, para la 

real1zaci6n ,de la obra gráfica resultante, se reeu 
- - --

rrirá a una aplicaci6n adecuada de estas cualida-­

des, no 8610 porque le son intrínsecas, sino por 

la riq~ez& que nos ofrece, de opoiones for.males. 

LA TECNICAFOTOGRAFICA CREATIVA 

.una fuente importante de creatividad, es 

el labo~ator!o fotográfico por su mágica alquimda. 

Películas especiales o procedimientos particulares 

donde reina la ímaginaci6n y surgen resultados inu­

citados e interesantes. En este capítUlo trataremos 

de ello y de loa procesos de realización. 

El proceso más simple que se puede obte--, 
ner en un laboratorio es la obtenc16n de fotogramas. 

PueBt~ que la fotografía se realiza en el laborato-
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r10 sin requerir de una ampliadora; los 6nícos m~ 

terialee son unos papeles de ampllaci6n y qufmi-­

oos. Para su obtenci6n basta colocar un objeto o­

paco cualquiera, sobre el papel de ampliaci6n y 

exponerlo a la luz. Los objetos dejarán 8~ silueta 

blanca sob~e el papel. 

A medida que se vayan controlando estos 

exper~entos obtendremos resultados más interesan-

" tes. Se pueden realizar exposiciones déd~stinta -

duraci6n. Cc;>n ,'sto se tienen zonas t,otalmente ne-­

gras, otras grises y algunas absolutamente blancas. 

Las siluetas grises quedarán e::ubordinadas en la 3e­

rarquía de valores, a las silueta.s negras o blancas. 

TONALIZACION 

,Mediante los procesos de alto contraste 

que son en realidad una for.ma de tonallzaci6n, 8e l~ 

gran oalidades contrastantes semejante al '&Jpecto 

de los carteles, trabajados con imágenes obtenidas me 
, -

diante procesos de separaci6n de tonos. 

Con las posibilidades delproced~ieDtot podremos 
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obtener copias procediendo de la siguiente for.maa 

Con un negativo nor.mal expuesto sobre p~ 

l{cula de alto contraste durante diferentes tiempos 

para obtener varios positivos que reproduzcan dive~ 

80S valores tonales, con 108 cuales, por contacto, 

se obtienen tantos negativos como calidades de grl~ 

ses requieran. Posteriormente se amplia en el s1--­

gui~nte orden: 

Primero, e1 negativo máe oecur'o, utilízando una e.x­

posici6n que dé un gris suave, luego proyectaremos 

los negativos medios y, finalmente el más tenue. La 

eXposición debe ser l.a misma en 108,"tres oaS08. El 

resultado será una perfecta separaci6n tonal por 
, 
areas. 

DIBUJO FOTOGRAFICD. 

otra posibilidad que ofrecen las pelícu-­

las de "alto contraste, oonsiste en unir .una pelícu­

la negativa con un positiTO. Si el registro entre 

ambas no es perfeoto, se obtendrá lU1 negativo a ba_' 

se de 1{~eas. 
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TEXTURIZACION -

Para dar a nuestras fotografías una tex­

tura, se pueden realizar pantallas, fotografiando 

cristales esmerilados, super~icies de cemento, ee-­

rrín, superfioies granulosas, eto. Produciendo ne~a 

tivos o positivos que intervengan por Bobrepos1ci6n 

en la copia final que vayamos a obtener. 
. ., 
Para aprovechar al maxtmolas poaibilida~ 

des de~as pSllltallas de textura, conviene experime.!! 

tar oon entera libertad y utilizarlas tanto con ne-

gat1vos,de alto' contraste, camo de medio tono. 

SOLARIZACION 

Este prooeso oonsiBt~ en exponer la pelí­

cula o el papel de ampliaoi6n a la luz blanca dura~ 

te el revelado, provocando un efecto de 1nvers16n de 

los tonos de la imagen. Este proceso recibe el nom-

bre de efecto Sabattier, por haber lodesoubierto 

Armand Sabattier en 1862. 

SOBREPOSICION DE NEGATIVOS 

Consiste en utilizar más de un negativo 
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para obtener Una copia. En su for.ma más 8i~le es 

canbinar dos'o más negativos normales,-de tonos 

graduales para f'onnaruna sola fotogra.fía. Ejemplos 

típicos son añadir nubes a un cielo despejado o an! 

males a un paisaje deeért1c.o. otra forma de ello es 

utilizar pantallas de textura. 

Los montajes Eás oreativoss1n embargo, no 

Bon simples, sino que ~ambinan el uso de siluetas, 

<pantallas de textura, conversiones a líneas y nega­

~ivos de alto oontraste. 

Se puede emplear materiales opacos para -

eliminar detalles indeseados e incluso llevarnos a 

pintar el negativo para eliminar algunos elementos. 

En esta técnica la imaginaci6n es importante. 

YILTROB ESPECIAI:Eg 

~sten diversos 'filtros que pueden modi­

ficar nuestra imagen. Estos los pOdemos agrup. r de 

la siguiente manera: a) multiplicadores, b) cramátlt 

C08, e) difusores, d) enfáticos. 

Losprtmero8 proporoionan una repetici6n 
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de la imagen'tantas veces como cortes tenga el 

filtro elegido. Los filtros cromáticos se diTiden 

en dos tipos: 108 que propiamente modifican el 0.2, 

lor de una imagen y los que por su tonalidad esp~ 

olal son para acentuar el contraste. Los filtros 

'difusores son lentes suav1sadores del oontraste -

normal. Estos son d e uso común en ia fotografía 

de retratos. 

Los filtros enfátioos son de varios t~--

Posa los que añaden e~ementoa como brillos ·especi~ 

les¡r las pantalla.s que discriminan elementos para. 

destacar los objetos principales. 

LA YACROFOTOGRAFIA COMO FtJENTE DE CREATIVIDAD 

La ma;crofotografia permite captar toda o. 

clase de objetos' tan de oerca, que es difíoil re-­

conocerlos. Permite expreBa~se a ~~avés d~ formas, 

l!n~~s, colores y estructuras. Taamb1én puede con­

seguirse mediante ella resul~ados interesantes, c~ 

binando varias de ~as técnicas anteriores o luces 

coloreadas o desenfoques, en fin, in,ttluyendo sobre _. 
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el efeoto final. 

Puesto que la muestra gráfica propuesta 

está dentro ~e estos terrenos, quisiera comentar 

un pooo sobre esta posibilidad tan rica en oapaci­

dades plásticas como interesantes en eu téonica de 

rea11zaoi6n. 

Para reproduoir fotografiando de cerca, 

tratando de -que aparezoa la foto perfeotamente ní-

tida y a un tamaño regular, será necesario lImodifj. 

oar H el sistema 6ptico de la cámara, se puede na-­
cer de varias maneras: 

Con un lente de aproximaci6n 

La soluoi6n más senoilla es el uso de uno 

o máe1entes de aceroamiento de los cuales existen 

distintos tipos. La lente se ajusta en la 'cámara a 

fin de que;· se pueda enfocar correctamente a distan­

cias cortas. 

AR'.PICULOS DE VARIACION FOCAL 

Para 1as cámaras de objetivo intercambia­

ble existen además o,tras posibilidades para hacer 
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fotos de cerca. De acuerdo oon las le.yes de 6ptioa 

el objetiTo de la cámara proporciona una tmagen ~ 

yor cuando se aumenta la distancia entre el objet! 

TO y el plano de la película. 

Este desplazamiento.segÚD la distancia del 

objeto, haoe que éste se aproxime cada vez, permi-­

tiendo fotografiar desde más oerca. Pues bien. para 

fotografiar a menor distanoia de la normal fijada 

por la cámara, 8610 es neoesario ale3ar un poco e~ 

Objetivo del plano de la pelíoula, intercalando en­

tre ambas partes ~o o más anillos intermedios, que­

dando garantizada una imagen nítida. 

Con más posibilidad que 10 anterior, es el 

fuelle regulable, situado entre e~ objetivo y la ca­

ja de la oámara que permite variar fácilmente la dia 
, -

taneia objetivo-película. 

Cualquier cámara puede ser ajustada, me-­

diante uno o más lentes de aproximaci6n, para hacer 

fotos cercanas. Sin embargo, el problema. se oomplioa 

ouando la cámara no permite oontrolar la nitidez a 

t,rav&s del objetivo, es decir, cuando va equipada 
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con un visor separado. Y entonces surgen do~ puntos 

que debemos tener en cuenta: 

El efecto de paraJ.e.j e y. la manera. de enfocar. 

a) ]a efeoto de paralaje se explica dioiendo que: si 

a través de un visor situado al iado o enctma del 

lente miramos un objeto que se encuentra a cor~a diA 

taneia de la oámara se entiende que el visor y la -

lente nunoa pueden reproducir 10 mi~o. En las dist~ 

clas medias y largas esta diferencia no tiene impor-­

tanela, pero cuando el sujeto 'se, halla a corta dista~ 

a1a los problemas de coinoidencia-"se presentan: cuán­

to' m!s pr6x~o eat' el motivo, mayor resulta la di fe-

rencia. 

Antiguamente en algunas cámaras incluían en 

las lentes de aproximaci6n unas referencias que indi-

caban exactamente la parte del espacio o imagen que 

se iba. a reproducir en la ,película. Si--no disponemos 

de ~stas, tendremos que dirigir la cámara más o menos 

al azar, con la esperanza de que luego aparezca foto­

grafiada,la imagen deseada. 
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b) Las diferentes distancias de enfoque· a q~e puede 

, t' fotografiarse con las lentes de aproxtmacion, es an 

indicadas genera~ente en una tabla incluída. Todo 

ello depende además de las características del apa-­

rato. Es importante atenerse a la distancia calcttla-

,da controlando ésta con suma presici6n. 

En teoría, el lente de una cámara 8610 r~1 

produce con absoluta nitidez/un 8610 punto_ Si en 

vez de él, fotografiamos una superfioie amplia como 

un dibujo que quisieramos reproducir, la'nitidez no 

será perfecta en los bordes. Para co~regir el error 

es neoesario cerrar el diafragama. 

Si en el caso de un plano tenemos prob1e-­

mas de nitidez, los habrá con 'más razón con el Tol,!! 

men, por 10 que a distancias mu.y cortas o se cierra el 

diafragma o la nitidez queda limita.da a un punto. 

CUanto menor es la abe~ura del diafragma. (osea, -­

cuanto más alta es la cifra en la esoala), tanto más 

nítido se hace el e.spacio '·delante y detrás ',4el punto 

o plano de enfoque máxjmo. Esta nitidez en la protun-
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didad de campo. 

En el caso de la macrofotografía estas -

:Zonas de enfoque son oríticas y por. ello la profun- . 

didad de campo es determinante, l.a cual· depende de: 

la distanoia focal del lente, la abertura del dia-­

~ragma y ladistancia·de la cámara al objeto. 

Debemos tener muy en cuenta que una diata.s 

ola de toma muy corta, combinada con una gran abert~ 

ra de diafragma, produce una profundidad de campo e~ 

casa que ea unode 10s problemas primordiale.s de la 
, . ~ 

maorofotograf1&, por lo que tendremos que haoer fren-

te a estos dos obstácu1o~ básicos: distancia y aber!u 

ra, combi:m.ndolo·s en e1 punto adecuado, seg"Úm el resu.! 

tado que queremos oonseguir. 

Al .dismd~ir la distancia focal por ejemplo, 

POr el uso·de un lente de aproximación más potente, ob -
tendremos menos profundidad de campo menor, por lo que 

hábrá que cerrar más el. diafragma para poder reprodu-­

cir n!t.ido un sujeto o modelo oon volumen. Pero cerrar 

más el diafragma también significa dejar pasar menos 
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luz hacia la camara. 

y por otro lado, un tiempo deexposici6n 

más largo crea problemas de movimiento de la cámara 

Y/o del objeto, lo que oonstitqye un nuevo problema 

quetambi~n exige aoluoi6n. De todos estos factores 

citados, hay que elegir la comb1nac16n adecu~da a 

aus necesidades para cada toma. 

Si un objeto ha de aparecer en la toto, ~ 

tldo en todaSt:8us partes, en principio conviene no 

aceroarse demasiado. La regulaci6n de la oámara debe­

rá ser de tal ~or.ma que tras diafragmar suticienteme~ 

te todo lo deseado, loque salga de la zona de nitidez 

tanto delante como detr's quede correctamente situado. 

S! deseamos captar con nitidez el prtmer -­

t~r.m1no, debemos enfocar sobre la parte anterior del 

$ujeto y dlafragmarel!los basta que la.n1tidez se pier-
- -

da gradual o rápidRmente, haoia el fondo. La elecci6n 

del fondo conjuntamente con una iluminaci6n adecuada-

p~ede acentuar el efecto. 

S1 deseamos un primer !er.mino- no nítido, d& 



beremos enfocar sobre un punto más alejado. De es­

"ta for.ma, jl~ando con la nitidez selectiva, se pue­

de obtener imágenes de interés. 

LAS PELTctLAS EN LA )[ACROFOTOGRAFIA 

Tanto para las películas en blanco'y negro 

como en color rige la. siguiente norma. generala en la 

amDliaci6n y en la proyección la nitidez de la tma­

gen disminuye" a medida que aumenta ~a sensibilidad 

de ~ película. Hay que tener en cuenta sin emb~rgo, 

que con una película muy sensible se puede redüc1r 

el tiempo de expo~ición",_ con lo" qJ1e ~1sminuy~ el rie!, 

go de foto movida.. Y planear correctament"e la dimen-
- -

si6n final de lá. a,plica.ci6n plra que se obtenga con 

1&8 características deseadas. 

POR LO TARl'O 

Los requisitos especiales que deben Ct.ml-­

Plirse en la fotografía de cerca para llegar a bue­

nos resultados Bon los siguientes: 

~empo de exposici6n corto ( para evitar el desenfo­

que por movimiento), diafragma pequeño (para obtener 
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mayor nitidez en la profundidad), material lento de 

grano fino: para conseguir el máximo detalle de ni-
- -

tidez y de posibilidades de amp11aci6n. 

Estos tres factores tienen una estrecha 

relaci6n entre sí pero desgraciadamente para noso­

troe la tienen en úna for.ma desfavorable. Si por .­

ejemplo, quer~moB exponer PQco tiempo con una pelí­

cula lenta en la c~a, significa que hemos de 

abrir e1 diafragma y nos faltará profundidad de cam-

po, es decir nitidez. Si inten~amos combinar una -
.r 

abertura pequeña del difragma con una-película len-

ta el tiempo de exposici6n ree~tará tan largo que 

durante la toma producirá la falta de nitidez por -

movimiento, sea. porque se mueve el tema, sea porque 
'-- . 

le falta estabilidad a la cámara. 

Una ~oluc16n para elegir entre estas con­

tradicciones es buscar suficiente luz; con lo cual 

puede operarse con tiempo de exposici6'n corto, inclu 
(. - . - -

Bo'utilizando una película lenta y un diafragma pe-

. que!io. 
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La mayor fuente luminosa es la natural 

la que se puede utilizar al máximo en el exterior. 

Si las condiciones 1um1noaas no son adecuadas para 

hacer una buena foto de cerca, puede afiadirse luz 

de flash en todos los casos. Aunque con la desven-, 

taja de no poder determinar de antemano el efecto 

de ilttminac16n. E1 flash tiene grandes ventajas, 

especialmente para este tipo de fotografía. 
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CAPITtlLO IV 

OBRA PERSONAL 



POLISEMIA DE LA mAGEN FOTOGRAFICA 

(OB~ PERSONAL) 
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OBJETIVO: LA 13USQ,UEDA DE ALTERNATIVAS 
PLASTICAS EN' EL CAMPO FOTO­
GRAFICO 1J!EDIANTETEClIICAS ... 
DE REALIZACION ESPECIFICA -
QUE PERMIT.AlI LA ALTERACION 
DEL SIGNIFICADO PROPIO DE -
UNA Df.AGEl~. 



En esta parte del trabajo, pretendo.des­

cribir la muestra gráfica que presento y la técni­

ca con la que :rué rea.lizada, para satisfacer el ob-

jetivo. 

Ella está formada pór un conjunto de 5' 

temas fotografiados con diversos proD6sitos semánt! 

cos, coincidentes unicamente en la pretenci~n pol! 

s~caJ los cuales han sido elegidos por ser repre­

sentativos d'e diversa.s formas de elaboract6n y téc­

nica de la concepci6n te6rica de la imagen. 

E1 conjunto total consta de 70 fotografías . 
- . -

las cuales corresponden además a una escala deter.mi­

nada de wanejo macrofotográfico. 
- . -

l.-1t!6dulos urbanos. Escala de ampliaci.ón 1 I 1, 

2.-Detal1e de transportes. Escala de ampliacion 1:10 

3.-][an08 

4.-Vegetalee 

Escala de ampliaci6n 1: ; 

Escala de ampliación . 2 J 1 

;.-Microcosmos humano Escala de ampliación 5':1 
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CAPACIDADES DE LA llOESTRA TEORICA 

l. M6duloB urbanos.-lmágenea denotadas, ic6nióas· 

con mensajes connotativos y condensadoresaemán­

ticos. 

2.- Detalles de transportes.-Imágenes denotativas, 

ic6n1cas·extremas. Parte de un univerao"semánti -
co y serie lnformacionales. 

3.-1!a.noe.-Imágenes.denotativas connotadas, ic6nicas 

abstractas, con condensadores semánti~os. 

4.-Vegetalee.-~genes connotativas, abstractas, con 

necesidades condensadores semánticos. 

'.-Microcosmos Humano.-lmágenes connotativas. ~o11s1 

,mdcas, abstractas y complejas en su reallzaci6n •. 

- La trip1ficaci6n anterior destaca los uni-

Camente factores predomd~tes; puesto que en muchas 

de las fotografías participan de varias más de las 

enunoia.das. 
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, 
ESTRUCTURA DE LOS COMENTARIOS 

-TITULO DEL TEMA 

-PROPOSITO :BUSCADO 

-OBJETO :ELEGIDO 

-TECl'fICA DE LA TOMA FOTOGRAFlCA 

-TECl~ICA DE REV'XLADO DEL NEGATIVO 

-DmENSIOlT DE LA AlíPLIACION 

-TECN'ICA DE LA AMPLIACION 

-Co.M:ENTARIOS 
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l.-Título ModulosUrbanos. 

2.-Prop6sito fue la búsqueda en el cgmbio 

elemental del aignf.fice.do inicial de una imagen. 

3.-0bjeto elegido: el~mentos que por_ BU constitu­

ci6n o dieposlci6n permdtieran la Slteraci6n 

del significado inicial de su imagen: por tal 

motivo se fotografi6 un conjunto de adoquines 

dispersos los cuales tenían moldeada la lnscriR 

ci6n uSociedad de Colonos· 

4.-Se utiliz6 una cámara de visor telem~trico con 

una lente angular con el propósito de conseguir 

un wimo rango de nitidez, dado que requería 

utilizar la mayor capacidad de acercarndento po­

sible del aparato. para enfatizar detalles sign! 

ficantes útiles para nuestro prop6sito"sin te­

ner necesidad de usar ningán accesorio de apoyo. 

Se empleo además película reversible de color 

.que posteriormente sería el negativo de trabajo 

con la idea de invertir elementa1mente la imagen, 

para que mediante este tipo espoial de uso de la 
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diapositiva, provocara un dramatismo especial 

POr los contrastes obtenidos. 

'.-La técnica del revelado rué hecha con el proce­

so E6 de Kodak a una temperatura de 18°0 para 

suavizar el exceso del contraste y lograr una 

mayor calidad de grano. 

6.-La dimensi6n de'la ampliaci6n fue' de 8 x 10 pul 

gadas tratando de conseguir uniformidad en el 

conjunto,·' utilizar al máximo el material y 10-­

grar una sensaci6n de estandarizaci6n respecto 

al significado de estos objetos producidos en 

serie 

7.-En la ampliaci6n se'utiliz6 papel grado 3 para -

tener un punto más alto en el contraste, y reve­

lador dektol diluido en proporci6n de' 1 I 2 con 

el mismo propósito. 

B.-Comentarios: 

Este tipo defotogra.f{as present6 ún resultado 

visual desconcertante puesto que nos refiere a una 

situaci6n de irrealidad producto de la propia iD: .... 



versi6n del objeto y del_manejo particular de 108 

valores tonales, logrados ~or las condiciones .téc -
nicss con que se elabor6; paraconaeguir la alte­

raci6n del significado inicial de la fo~ e in-­

tentar el prop6aito preténdido: la iconicida de - . 
~;. 

la imagen orig~nal adquirí-6 mediante la técnica 

empleada características connotativas imDortantes 

y. ~Bto permit16 sineuscribi·r el conjunto dentro de 

un universo sern~tico. 
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1.- Detalles de transportes 

2.- Prop6sito, fue el cambio de significado de la 

imagen particular al significado del conjunto. 

3.- Se eligieron detalles de objetos cotidianos 

camo transportes urbanos, los cuales fueron -

f'otografiados en su aspeoto exterior, desta-­

cando ciertos elementos signifioativos, pero 

todo ello con el prop6sito de haoerlos parti­

cipar de un gUi6n determdnado. 

4 •• Técnica de la toma 

Con el afán de respetar el aspecto del objeto 

. fotografiado se eligi6 una película de .. grano 

. me4io con posibilidades de contraste y amplia 

. gama de cualidades tonales la BP4 de la casa 

ILFORD. Se util.iz6.además,.una o~ra de fo~ 

to 6 x 6 con óptica d~ 80 milÍMetros, para 

evitar al máximo posible la deformaci6n y len­

t11lasde aproximaci6n de grado inter.medio en 

el 0aso de las tomas de detalles. 

Se trabaj6 con cierto rigor compositivo cada 

imagen, con el prop6s1to de evidenciar las cal! 
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dades est~ticas de los elementos fotografiados. 

,.-T~cnica de revelado del negativo 

Por las razones anteriores se us6 un revelador 

de contraste medio como el D76 de Kodak que -

al ser usado a 24°0 enfatiza el detalle sin 

demérito de valores tonales. 

6.-Dimensi6n de la ampliao16n 

La ampliaci6n se realiz6 dentro de una dimen-­

si6n constante de 811 x 10" para busoar unidad 

en la serla.c16n. 

El formato fue diagramado internwmente en ~ro­

porciones ~ra garantizar una camposici6n oon­

gruente con la pretensi6n estetioista de oada 

imagen, eondici6n iDielal de este conjunto. 

7.-~6cnica de 1a ampliaci6n. 

Esta fue re~lizada sobre pape1 brillante.y de 

gradO normal para conservar ¡los valores forma­

les de los objetos fotografiados y éste fue -

tratado con reve1ador Dektol en :proporci.6n de 

1 : 1 para enfatizar ciertas calidades de det~ 

lle. 
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8.-Conclus16n 

En este caso, la t~onica de laboratorio no 

fue determinante como en el oaso anterior, 

en el presente el trabajo conaisti6 en la 

toma fotográfica, ajustes oompositivos de 

la ampllaci6n y en la seriaci6n mdsma de -

de las imágenes resultantes. 
-

Las cuales no fueron agraciadas en su pro-

P6sito serie1nformacional tal vez, porque 

la trama elegida era demasiado común con· 

el objeto y ~Bto provoo6 confusi6n en el eA 
pectador qúe inconsoiente o conscientemen-

-
te buscaba elementos de mayor inter~s.Sin 

embargo como imágenes ic6nicas estéticas -

~parte de un universo semántico fueron ace~ 

tadas. 
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1.- llanos 

2. - Prop6si t·o. A partir de la. imagen de un obj~ 

to de uso específico, alterar su significado 

cargándolo de connotaciones de diversas índ~ 

les. 

3.-0bjeto elegido 

..' 

En este caso fueron las manos, puesto que 

Son instrumentos de trabajo que tienen fun-

ciones perfectamente establecidas, por tanto 

sus factores denotativos son altos, pero que 
. . 

ademá~ poseen capaoidades de expresi6n huma­

Jla, notables. 

4.- Toma fotogr4tica: en ella se trabaj6 mediante 

una. cámara de 35 mm con sistema Ref~ex de en­

foque que permitió obs~rvar con precisi6n las 

zonas de nitidez significante, además de tu-- . 

bos de acercamiento que provocaron la varia-­

ci6n 1'ocal'y en oonsecuenoia la o~p~cidad de =:-'("::~ 

acercamiento mayor, consiguiendo por los 

rangos de nitidez condensadores semántioos. 
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A diferenoia del caso anterior ee ue6 una ps 
l{cula de alta velocidad oomo la Trix de -

- I 

Kodak; -dado que la mayor~a de las tomas-se -

hicieron en movimiento con la intenci6n de -

evitar la posible artificialidad del objeto 

fotografiado. 

5.- Técnioa de revela~o del negativo 

Por las características de la película em-­

l'leada que posee una alta granulosida-d y un b,! 

jo·contraste se utiliz6 el revelador HO 110 

en diluci6n de 1 : 2 de solución de-almacena -
miento más 1 I 7 para el uso, con el fin de 

controlar lo anterior y lograr un mayor con­

traste y definic16n~ 

6.-- Dimensi6n 'de la ampliaoi6n 8u x 10" y comp.2 

sici6n libre en actitud significante deüpro 
. ..; .-

pósito. 

7.- Técnica de revelado 

Se utillz6_ papel brillante revelador Dektol 

en diluci6n 1 : 3 y panta11as de difusión o 

/' 



concentraci6n para enfatizar ,detalles. 

8.- Comentarios del resultado 

Este traba.jo fue muy interesante, no s610 

por el oambio de significados expresivos 

logrados o por, los aspectos formales re- " 

sultantes sino porqu~ además conBtit~ó 

la veta y antecedente de 10s siguientes. 
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2.- Prop6sito 

70 

Dado objetos que posean características for­

males con un mínimo de referentes eemio16g1-

ooa, intentar por medio de la técnica toto--" 

gráfica o de la composici6n generar con 

ellos nuevas imágenes con significado propio. 

3'. - Obj eto elegido 

tos objetos que se juzgaron útiles para este 

prop6sito fueron detalles de gran aeercamie~ 

to de vegetales y frutas, las imágenes gene­

raron riqueza textural y campo propicio para 

el prop6sito. 

4.- Técnica de t"oma fotografica 

La técnica utilizada para ello fue de gran 
, - -

interés. S~ eligi6 una cámara de visor tele­

m~trico ~dada con un visor de espejo para 

controlar lo crítico de los enfoques requer! 
. 

do&con una. óptica gran angular que permitie-

ra un rango más amplio de la zona de nitidez 
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y esta lente desfasada de -su distancia focal 

,cm para lograr el acercamiento requerido, -

además la iluminaci6n fue por medio ,de una 

lámpara de destello colocada a 4,° de ángulo 

superior con una distancia de 10 cm del obje -
to. Este tipo de iluminaci6n permitió d'est.@: 

car los Valores textuales~ La ~elícula util! 

zada fue panatamic X por su gran fidelidad, 

pocagranulosidad y contraste medio. 

,.-T~cnica de revel.ado del negativo " 

Dado lo crItico de la iluminación utilizada. 

el revelado no se BUj et6 al tiempo comúm' re­

comendado sino éste fue reducido en un 2% y 

- vigilado el proceso mediante luz de seguridad 

El revelador utiliza.do fue lÜcrodól X de Kodak 

Al máximo de la granulosidad se controlo el P,2 

sible abuso del contraste producto de la. ilumi~.~ 

nación y aumentar la. valoración de los grises. 

6.-Dimension de la ampliacion 

La dtmenai6n fué mayor que en 10s trabajos ante-
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riores. Esta se obtuvo a ~artir de la medida 

cQmercial de 11 a x 14n la cual fue alterada 

para evidenciar el sentido tormal de .la hor! 

zOlltalidad y verticalidad de las imágenes. 

Laproporcion resultante que se crey6 adecua­

da. fue 1& áure- que se consigue al darle valor 

de unidad a las 14" y reducir al correspon-­

diente .618 las 11" completantea del plano. 
( 

7.-La técnica de ampliaci6n 

Esta fue libre camposici6n, basada en una dia­

gramaci6n inicial producto del formato elegido 

buscando destacar los elementos significativas 

de la imagen que permitieran obtener el objet! 

voperseguido. 

Se util1z6 papel de contraste medio con super­

ficie mate esto se hizo con la idea de ablandar 

la tmagen y conseguir cierto aspecto orgánico, 

sin embargo se requería la presencia de negros G 

enfáticos por lo que se utilizaron dos baños de 

revelado: uno inicial suave para obtener valores 
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tonales~ Esté- fue - HOllO eno dilucoi6n-ode 1° a ~14 y 

un revelador final para conseguir contrastes. 

Para ello se empleo el Dektol puro. 

S.Comentarios del resultado 

~ más importante de ello, fue la p~rdida del sia 

nificado del'o obj eto inicial y la presencia de 1m.4 

genes con connotaciones totalmente diferentes. 
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1.- Titulo del tema ~crocosmos Humano 

2.-Prop6sito: E1 cambio de significado de una imagen 

por dos diferentes Y opuestos. 

3.~Objeto elegido: Estos fueron detalles del cuerpo 

hUmano, dado que su aspecto macrofotográfioo pre­

senta características de amibalencia signifioante. 

4.-Técnica de toma fotográfica: Ella fue sem~jante 

al realizado en el tema anterior. 

'.-Técnica de revelado: semejante al tema anterior. 

6.-Dlmensi6n de la ampliaci6n: Con el prop6sito de -

destaoar los valores de significado visual perse-' 

guido y de enfatizar el conoepto de ampliaci6n de 

los elementos se trabajo en un formato mayor que 

los anteriores éste fue 160 x 20" • 

7.-Técnica de ampliación: la parte'quLnica fue seme­

jante a la anterior, pero no la óptica que se us6 

e~ la ampliadora que fue de mayor luminosidad por 

la necesidad de una diafragmaci6n mayor; con el -

prop6sito de condensar lo más posible las imágenes 
, , í porque esto adamas provocar a un tiempo de exposi-
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ci6n lIiayor que habría. d"e compensar. Sé util! 

zó papel brillante grado 3 para resoatar la 

posible p~rdida de contraste por el tipo de 

revelado del negativo. 

8.-Comentarios: Este trabajo se hizo con el pro­

p6sito de aplicar las experiencias anteriores 

tanto técnioas camo expresivas. Su resultado 

fue interesante en ambos oasos, lográndose en 

"buena medida, los aspectos buscados; puesto 

que las imágenes presentaban un tipo" de sen­

saci6n a primera intención (diferentes, clar~ 

a la imagen propia del objeto) y al observar­

las en detalle estas eran modificadas y tran~ 

formadas. 

Nota.-Por motiTos de claridad las imágenes 
ilustrativas no se incluyeron dentro 
del texto. Por lo cual se anexa. un 
juego de diapositivas. 
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