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INTRODUCCION:

EL TPRESENTE TRABAJO CONTEMPLA UN
FENCMENO DE ENRIQUECIMIENTO DE UNA TECNICA, LA
CUAL INCIDE DENTRO DEL TERRENO DE LAS ARTES; EN
EL SE COMENTARA IA EVOLUCION DE LA FOTOGRAFIA CO
MO EXPRESION CULTURAL, SE ESTUDIARA TAMBIEN COMO
FENCMENO VISUAL Y SE RECORDARAN AIGUNAS DE SUS
POSIBILIDADES TECNICAS; CON EL AFAN DE REALIZAR
UNA OBRA GRAFICA DONDE SE INTENTE CONJUGAR ALGU-
NOS DE 1LOS CONOCIMIENTOS ADQUIRIDOS A 1O LARGO
DEL DESARROLLO DE ESTA LABOR.
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CAPITUILO I
GENERALIDADES DE
LA FOTOGRAFIA



GENERALIDADES DE LA FCTOGRAFIA
GENESIS | E
Al‘obae:var muestras gréficas del inicio de la fo
tografia nos surgen ciertas ideas de ingenuigag,
sin embargo al contemplar como fueron realizades
¥y con que medios, nueétro parecer’se puede modifi
CaT. . . o ..

~ Triples, tiendag de campafia, perscnajes
con botes y zaracobs; el agpecto es de un campa-;
mento de guerrs més que de un sitio de labor cien
ti{fica. 7

Las cémaras son de uso complicado y los

méteriales seneibles de capaeidades 1ncipientes,
Se contaba unicamente con dos posibilidadess o se
usabs un daguerrotipo, 0 sea una placa de cqbre
sensibilizada con yoduro de platary reye}a@aﬁ con
vapores de mercurioc, ¢ se recurrfa a la placa de
eolodidn,

i primér gistema ?enia el defecto de

que era necesario dar largufsimes exposiciones,
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el segundo, el de obligar a trabajar en un sopor

te himedo é uefluego se sensibilizaba por medio
de un bafio de nitrato de plata. En am#os casos -
se reéuerfa uns, hebilidad éxdepcionalx
EL DOCUMENTO FOTOGRAFICO o
~ La imagen fotog:afiéda ha tenido siempre, pér;gg
ecima de cualéﬁier otra caracter{stica, la capaei
‘ dad documental, Se puede invehtar un cvadre y mo
dificar a voluntad el tema, La fotograffa, em -
:principio registra lo real, 1o éue se v; y ésta
es su caracter{stice primordisal, o
Esta capacidad informativa de la imagen
1"=’t°81'i‘évficas empezé a sentiree desde finales del -
pasado siglo. A pesar de que los perlédicoe no po
'dian afin user directamente las fotografias por la
~ausencia de los actuales procedimientos fotamecé-
| nicos de reproduccién sin embargo, estas imigenes
tenfan gran utilided para les informaciones grg-
ficas. o

Dadas estas posibilidades, los fotégra
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fos empezaron a seguir a ;l.osej ércitos de guerra y
poco a poce sustituyeron a los dibujantes. La fo=-

tografis fué convirtiéndose em un instrumento de
erénica period{stica, fotografiande los sucesos im

portantes y los personajes célebres, -

La fotografia tomé dignidad prOpia. ¥y a.
medida que iban perfeccionfndose los medios de re-

produceién o de impresién, fue haciéndose mds y
més Gtil, hasta llegar & lo que es hoy: un medio -
insustitufble de informacién, J

Un hecho importante fué la 1abor de un
grupo de fotégrafos del pasado siglo que recorrie-
ron Américe del Norte, desde Alaske hasta Nuevo M§
xico registrando escené.s de su época. O'Sullivan y
Jackson en las reservas indias y las pré.deras. Otfo

ceso fue el de Gaspar Félix Tournachon conocido CO=

mo Na.dar fue el primer artista de la fotograf:[a.
Su vide y carfcter peculiar, contribuy a hacer de

é1 uno de los mejores fotdgrafos de la &poca. En Pa
rfs trabajé como caricaturista, escritor y réporte-
ro pars diversas publicaciones, compartiendo ésto -

con otras de sus aficiones, como la mecédnica y la -
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pintura. Lo poco que ganaba lo‘ggstaba compartien
do su vida con sus amigos pintores: Corot, ¥enet,
Renoir;'coubery. Siendo los que un dafa le_regglar
ron una cémara fotogréfice y Nadar se inicif en -
gata lebor, lo cual dié a su vide un rumbo dife--
rente y se dedicd con pasién a la nueva técnica.

| " Abrié un estudio en la Rue St. Laiair
yAre;niérgh torno a &1, artistas de su tiempo., Fue
en aqusl lugar donde se aié ia primera exposgci§§
impresionistas aﬁn cuando sus predecesores habfan
considerado a la fotografia ccmo un fin en s{ mis-
ma, FNedar superd &sto y no lo comnsidefo asi,'ainé
como un medio de expresifn, Fue ademgg, precursor
del flash actuglg el ingenioso fotégrafq construyb
un 9'139’1‘&?0 en que mediante la apiioacién' de una me

ocha encendida provocaba la combustién de polvo de
magnesio. | '

v

Al prinocipio oomentfbamos, la fotografia
 surgif con una finalidad informativa y documental,

pero posteriormente adquirié su primera transforma
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¢ifn en la cual, fongrafos‘cdmo ¥adar, comprendie
ron éue no era solamente un frio doctmento sino ' -
que podfa convertirse en algo mésg podfa ser unk
expresiénspersonal. | o
| | Para tener una idea de su §voluci6§ es -
necesario remontarse a las escuelas pictéricaa ya
los movimientoé art{sticos éue surgieron y se desa

rrolleron durante los afios siguientes a su nacimien

to. La segunda mitad del siglo IIX,}esté carecteri-
zada por el movimiento impresionista:s espontaneidad,
libertad de expresién, mahejp de la luz, rotura eon
el pasado; son las caracteristicas de‘aquei pensa--
miento. Los fotégrafos gse acogieron & 10s mismos te
mas y a las mismas inquietudes, seﬁejantes & los pin
tores impresionistag. ) o | |
Desﬁués la "Belle époqup';_aﬁps inconscien
tes de una vida ligera, donde también la fotografia
sufri6 une crisis. Las cémaras de fuelle empezarbp
a hacérse populates. Todajfamilia acomodada posefa
su Kodak y la fotografia se convirtid en el recuerdo
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fémiliaré el retrato roméntice encerrado en un -
évalo, ete.

| La aimplicidad aparece, pero algnnes se
guian en la preocupacién, en la biisqueda, los ar-
tistas estaban ingquietos. Nacieron movimientos ar
t{sticos de la ruptura radical con el pasado ¥ B
con el presenta pero en su modo de pensar, sus -
normas, su forma de expresarse art{sticamente; -
uns vez mis se filtraba un estado de &nimo espe~-
cial., Surgieron as{ posteriormente distintos ésti
loes el eublsmo, el futurismo, el eXpreeionismo,
el dsdafsmo, el surrealismo. La bﬁaqueda la zcti-
tud de wna renovacién del arte en ello, es natu--
ral que la fotografia no permaneciese ajen#; Son
un ejemplos fotégrafos como Nohoey-Nogy, H;nraay,
Steiglitz Weston y Steichen, siendo los dos'élti-
mos las'represcntataivoa{claroi cada uno en su qé

tilo.

Edward Weston <

Weston se inici6 en la fotografia en -
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1902 a los dieciseis afios, abrié un estudio en el

que atendia todo tipo de fotografia. En 1911 en -

California, se especializb en la fgtografia @e -
bailarinae y de nifios. Profundizé en los efectos
de Inz y en los altos contrastes. | \ '

Posteriormente producto de una exposi--
cioén de pinturas en 1915 en San Francisco, su tgg
nica fotogréfies sufre un cambio radical y desde -
aquel momento se dedica al anfilisis de la forma, -
buscando alternativas y objetos que le permitieran
plasmar su nuevo,aentir._

‘ Sus temas erans drboles, una pared res-;
quebrajada, una cacerdla, uns alcachofa partida por
la mitad, etc..Pero en todos dcmina una fuerte car-
ga emotiva, una sensacién de sosiego, que tiende ha-
cia un inconsciente sentidos de angustia. Muere en
Nueva York en 1958, victima de la enfermedad de Par-

kinson,
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Edward Steichen

Steichen naci en Luxemburgo en 1870 eg
tudié dibujo y pintura. En 1887 emigro a los Esta
dos Unidos. Realizd trabajos de pintura y fotogrg
f{a teniendo mis éxito como fotégrafo y en 1898,
el Salén Fotogréfico de Filadelfia admitié sus -
primeraa fotos, |

Trabaj§ con Steiﬂlita, foténrafo tamo-
bmén vy con 81 fundd una pequefia galeria fotogra-
fica: la "294%, Fue a Paris en 1906 donde absor
- vié las tendencias vanguardistas del viejo conti-
nente y a su regreso tom$ una posicidn contraria
a la fotografia pictérica tipo "fuve" o expresion
ista. '

Participd como fotégrafo en la Primera
Guerra Mundial y al finalizgr la oontienda, se ins
tald como Jefe de fotografia de las publicaciones
Vogue y Vanity Fair. | | ] 7

Steichen, siempre tuvo mayor propensién

a la fotografia humana con sentido psicolégico a-



11
compafiado por el espiritu dramétioo propio de ague
1lla épocd. Muestra de ello son los.retratos de per
sonalidades del momento. _ .

| Deapués de la Segunda Guerra Mundial, -
trabajd como Jefe- de los Servicios Fotogrificos,
Nombrado director del Museo de Arte Moderno de Nue
va York se ocup$ de preparar por cuenta del Huseo,
una gigantesca’exposiéién titulada "Family of Man"®
éue congtiiuyé una antologia de 1la historia de 1la
fetografié, disponiendo de un esfupendg material -
gréfico del hombre, donde muestra sus alegrias, su
trabajo, su dolor etc..

‘En su obra personal no se encuentran img
genes simplemente; cada fotograf{a tiene una fuerte
carga humanistica con alto sentido pﬁicol6gicb v qé
cuuental,

Han existido ademfs un sinnfmero de foto~
| grafos importantes comoi Cartie, Breson, Ansel etec.
pero es interesante hacer_no}ar que la evoluclon

del arte fotogrifico se ha basado en el hombre como
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inspiracifn creadora de imigenes; como en el ggg |
greso téenico. A cada nueva exigencia del fqt6--
grafo, del artista; ha seguido un esfqerzo ingqg
trialy ahi las cimaras y las emulsiones, les éqqg
gorios y los papeles han permitido las mis auda--
ces experienciase.. |

Este vistazo general dentro del arte fo
togréfiéo nos muestra q#é-éada fotdgrafo por su =
ﬁrOpia senaibilidad, seréd capaz de generai nuevos
conceptos de sus imigenes: ricos en contenido y

en calidades estétiéas.
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CAPITULO 1II
1A DIAGEN
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INTRODUCCION . |

Dado ﬁue la fotografa tiene como propd
sito la producoiopn de imigenes, las cuales pue-
den tener o no, un significado y que mi intencién
personal es la elaboracidn de una obra gréfica -
con oualidédes polisémicas, es necesario hacer u-
na revisidnd e los conceptos relativos a su teo.--
rias
LA TMAGEN EN EL PROCESO DE LA CCMUNICACION .

la imagen es un soporte de la comunica-
cibn vigual §ue materializa un fragmento del mundo
perceptivo (éntorno visual), mediante un complejo
proceso éue reéuiere la presencia de elementos emi-
sores capaces y de un sujeto receptor. | ;

La palabra imegen vieme de imagos figura
sombra, imitacibén; indica toda representaeién f igu
rada y relacionada con el objeto representado por
yéu analogfa o su semejanza perceptiva. En este sen
tido puede considerarse imagen a eualéuier tmifa;-

cién de un objeto, ya sea percibida a través de la
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vista o de los otros sentidos (sonoros, téctiles,
etc.). Sin embargo, actualmente cuando mos referi
mos & la teorfa de la imeagen se habla bisicamente
de la representacifén visual de un objeto.

En la teorfa de la imagen, el mensaje
tiene Que ser visual y los restantes elemehtos del
proceso deberdn adecuarse a la naturaleza del fen§
meno iconogrifico., Para ello, debemos tomar en -
cuenta el c6digo (conjunto de conocimientos éue -
poseen en comin el emigor y el receptor antes de -
comenzar la camunicaciﬁn), el cual nos servird oé-
mo sistema de correspondencia que nos permitird in
térpretar el mensaje visual. |

Siempre es necesaria la preseincia de uh
cbdigo tal como se ha definido, ya que muchas imige
nes fotogrificas son analégicas (denotan una rea}idad
pero en otros, estas imdgenes vomunican otra cosa =
muy diferente q_u'e la mostrada en la f tografia (se
trata del mensaje codificado o comnotado); lo q:ue -

les da significacidén es elque se encuentren en un
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contexto determinado; es el caso de la obra grifi

- ca que se pretende realizar.
Ademis de las generalidades anteriores,
exlste lo que ECOy ha cla.sificado como subcédigos: |

-iconol&gicos. (imégenes<;ue significan alguna cosa

por tradicién.
-estético (que obedece a 1a tradlci6n del gusto o -
las convenciones estéticas) gue son factores impa_
tantes en la generacidén de una imagen visual.
Dentro de la naturaleza del mensaje, hay
que distinguir también cuatro variables de la ima--
gens . _ :
1)¥as imigenes propiamente, ej.: la fotograria de:-
identidad de una persona. | ]

2)Las imigenes de imfgenes, ej.: una fbtografia re-
producida por la televisidn, la foto de un cuadro,
o sea toda reproduccién de una representacién ico-
negrafica.

~ 3)Las imageneé devno;tmégenes, ej.t (las homonimias)

el nombre de una actriz que aparece em la pantalla
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cinematogrifica al proyectarse el reparto de una

pelfcula: las letras filmadas no guardan semejan-
za con la actriz, pero las letras percibidas por

el espectador si mantienen relacifén con la imigen
ya conocida de ella.

Otro ejemplo serian las metiforas visua-
}izadas‘de las historietas; convenciones,gréficas
que expresan el estado~psiquido de los personajes
mediante signos 1cénicos de caricter metaférico -
por ejemplo: el pelo erizado, éue expresa el te--
rror del personaje,

4) las no;imégenes: toda descripeidén verbal de una
imdgen,

Otra parte importante en el proceso de ;
cormnicacién de la imagen, son las llamadas “"series
informacionales? que son los distintos sistemas de
signos y aignificados'éue constituyen un cédigo.

| ' Como ya se ha/diaho, 1a imagen suele trans

mitirse en forma codificada y el emisor de imagenes
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para lograr sus fines, rec urre a unos sistemas

de cddigos paralelos en la TV por ejemplo, tene--

mos la serie visual icénica y la visual linguisﬁi
ca, la serie sonora (linguistica o no) y 1la para-
lingufstica; cads una de estas con sis prOpiés ed
digos y subbédigoso

En-heého de gue la imagen ﬁueda interpre
tarse a través de unos cbdigos y que éntrefel ob-
jeto al que representarylla 1 recepeidn por parte =
del receptor, traﬁscurra un complejo procésé de ¢co
ﬁunicaeién, supone la existencia de una serie de -
ore raciones de seleccidn: esquematizacién, combina
¢ién, transformacién, condensacién 'y manipulacién,
E1 proceso de eséuamatizaciém. Es géuel por medio
del cual son seleccionados losfragmentos de univer
80 que fo:marén‘la imagen, siendo el eséuema, 1ai;
Tepresentacién simplificada y abstracta de un objeto
0 més; de un f enémeno. Dentro de este proceso dé en-
quematizacién aparecen dos escalas fundamentales:

la de abstraccién y la de complejidad.
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En el momento de la generacifn de la ima
gen por la abstraceciopn de la realidgd, aparecen
distintos niveles de esquematizacidn, -

La esquematizacién junto com la seleé--
¢ién y la combinacién, constituyen las operacion-
es bdsicas de la semantizacién de la imagen (pro-
ceso por el cual un hecho o acontecimiento ocurri-
do en la realidad social es incorporado en forma
de aignificaciones. 1

La seleccidn es la operaci6n’que se rea-
liza dentro de un repertorio determinado de unida=~
des disponibles. La combinacibn es la que resulta
de manipular las unidades seleccionadas para for'--
mar el mensaje vigual. .

Estas operaciones comunes a todos los me-
dios de expresifn y transmisién de la imagen resul
tan necesariasvpara crear el Yuniverso semfntico",
es decir, conjunto de significados que el emisor
pretende eomunicar mediante un mensaje vigual de--
terminado. En la configuraciénd e este universo in

tervienen otros factores que tienen origen tanto en
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la férma y los aspectos superficiales de la imagep
como en su fondo o en su contenidos como la signi/
ficaoién ideogégiea, emotiva o sentimental etc.,
FORMA Y CONTENIDO

De la conjuncidn de los factores proce--
dentes de estas dos fuentes de configuracidn de -
los mensajes visuales, nacen imigenes de enorme im
pacto en el receptor denominindoceles "gondensado-
res de significados". Los que pueden ser por ejem-
plo: de violencia, drametismo, 5€X0, €tCese qué ;
son los que generalmente marcan el carécter de 1la
ipformacién. ‘

Aparte de su significacidén, existe una
serie de "protocolos de transformacifn* del signi-
ficado de la imagen, logrados a base'derbcmbinar ;
la realidad en ella representada coh las interpre;:
taciones aportadas por sistemas éue le pueden ser
ajenas. (t{tulos, lugar donde se colocan, contexto

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

Hasta el advenimiento de loé medios ~.
tecnolégicos de gestacidn, registro, fijacién,
proyeccién y trensmieidén de la imagen, la mano
del hombre (Técnidéoe o artista) coﬁstituia ,el
gran instrumento del agente emisor en el proceso

de comunicacién visual: los materiales empleados

(mpredes, tejidos, pieles, etc..) eran los sopq;

tes de la imagen y, finalmente, el receptor te=--

nia que recurrir & la simple observacibn directa
para percibirla. »

Esto se prolongd con ligeras variantes
hasta la segunda'mita& del siglo XIX, cuando las
- ineipientes técnicas de la fotografia abrieron el
campo para el desarrollo de la tecnologia de la -
imagen: el cine y la TV, usados'cqmo propios o ay
xiliares fueron perfeccionados ¥y finalmente sur-
g16 el ordenador electrénico que ha proyorcienado
al universoc de la imagen unas dimensiones extraor

dinarias. En la actualidad dicho aparato, crea -
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imigenes e incluso objetos que no existen; en base
gl cdlculo de las superficies maneja la luminosi--
dad, las sombras y las leyes de perapectivaf

_ Un elemento importante en la génesis de
imégenes‘por—medioa t&cnicos eso fue el "studio®
1rre1evaptefactua1m¢nte en el caso de la;imagen fo
togréfica, que ha pasado a ser hegemdnicemente un
producto del momento, de la oportunidad (la foto -
shoek) v (1la foto testimonlo)

Otro de los grandes descubr:mzentos de -
1a era electrénlca, he sido el perfeccionamiento
de los métodos de ardhrve, registro, conaervaciﬁn,
recuperacién y reproduccién.'

GENESIS DE IA IMAGEN

La imagen se inieci siendo figurativa, en
‘un in#éntb por parte del hombre, de :eﬁener y‘cris;
talizar a través del tiempo, un aspecto visual del
mundo exterior. De hecho, la imagen s86lo es inteli;
gible en la medida en éue el receptor éue la contenm

pla pueda discernir en ella aspectos universales,
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(oasas, hombres, etc.); la imageh es descifrable,
puesto éue‘es una concretizecién material (1la ma-
yorfia de las veces sobre une superficie de papel
o de pelfcula) de una serie de formas mis o menos
feconocibles. _

las primeres imigenes fueron dibujos o
pinturas éue exigian el dominio de una téenica y
habfa un predominio del menszje estético sobre el
mensaje seméntine, Posteriormente surge la imagen
utilitaria, bon la aréuitectura} prppiciando cén
ello el proceso dé'gbst;accién que provoca una ;
transformacidn de la imagen que la lleva a perder
su iconicidad (grado de coincidencia o similitud
entre un signo y lo éue éste representa) en bene;
ficio de su significacidn'y de sﬁ valor operativo.
El signo abstracto, en definitiva, no es ya imagen
de 1a nada, sino codificacién directa de algo: aﬁ

‘gignifieacidn.

La imagen puede ser descriptiva o de una

situacién o de un fenémeno concebido gcmo serie de
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gituaciones (historietas).

La civilizacién de la imagen se impone
de nuevo en detrimento del signo 1ingu£stico, des-

de que la imagen puede tamarse répidemente y a ba-
}Jo costo y es susceptible de transmitirse y repro-
ducirse ein dificu;tades‘técnicé-econémicgs éxcgsi-’
vas; como el giaba&o fué en el inicio. Pero esta ci
viliéacién de las imdgenes no adéuiere amplitud has
ta el momento en ﬁﬁe es més sencillo represeﬁtar la
cosa, fetografiéndola y reproduciendola que descri-
birla con palabras.

ETAPAS DE IA.EVOLUCION'DE LA IMAGEN FISICA

l.~La primera imagen: el contorno materializado
2.-Lg aparicibén de los detalles dentro del eontorno

3.~La esculturs como imagen en tres dimensiones

4.¥La aparicién de las medias tintas

b.~-las sombras proyectadas

© 6.-Ia rotacidn de los perfiles

7+-1a yuxtaposicibn significativa de elementosg di--
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versos

8.-La perspectiva

9.-La fotografia

10.-La esteroscopia
1l.-La imagen mbévil (ecine)
12,-La sintesis total: la imagen en el ordenador
'13.~ E1 holograma: testigo de una imagen en el espa
cio.

sin embargo, 1la mayoéia de los mensajes re
lativos a una descripoién del propio mundo, han si=-
do a lo largo de la historia del tipo de doble, hé-
chos a base de imfgenes y textos (fotonovelas ete.)
Esta superﬁosicién~de los mensajes en proporciones
a menudo muy variables ( en las due a veces la imﬁ-'
gen y en otras el texto) responde de hecho, a dos -
aspectos distintos.de la capacidad del receptor pa;
re manipular la informeeidn; ésto se denomina ;g;-

‘gepeién en diversided; donde se tiene en cuenta la

integracién a través del sistema nervioso central -

del receptor de un mensaje denotativo funcional y
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de un mensaje connotativo estético que aumenta en
el circuito nervioso al tiempé de la récepgién.

Una manera general de conocimiento de la
imagen, se puede dar por el estudio de los diversos
grados de iconicidad y de complejidad; dado éue to-
de imagen posee estas dos caracteristicas.
1)Su grado de iconicidad, correspondiente al tipo
. de represenﬁacién de una imagen con respecto al ob-
Jeto éue fepresenta.‘Es el graéo de coincidencia o
- similitud entre un signo y 1o que ese signo quiere
decir, ’

Un gasd extremo es el grado deafiguracién
correspondiente a la idea de representacién nica
de objetos o seres conocidos por la imagen percibida
por nuestros ojos. Esto se podria denominar:&exacti;
tud fotogréfica. La fotografia en colores o mis gens
'ricgmehte, el proceso de los conﬁorpoa ¥ las perspec
. tivas de uma foﬁografia, reapondén al ideal figurati
76. ‘

2)El grado de abstraccidn, es una magnitud anténima
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0 invérsé al grado de iconicidad, Cuanto mis. abs-
iracto es un signo con respecto al objeto a que se
refiere, menos icdnico es.

Entre ambos extremos se situarin las ima-
genes deliberadamente alteradas (hiperrealismo y
abstraccionismo). TFueron los pintores los poseedo-
res de una voluntad de interpretacidn del mundo ﬁjfv
~sual, éuienes’inioiaron casi siempre estas varia--
ciones gobre el caricter figurativo de la, imagen,

Pero sea cual sea el tipo o estilo elegi-
do, éste deberd ser el adecuado, puesto éue de ello
dependeri el nivel de comprensién del mensaje, si
es que esto se reguiere.

Ademds de los factores de iconicidad o de
~abstraccidn, la imagen visual, como lo comentbamos
' gnteriormente; tiene otra caracteristica importante
que es la complejidad en su materializacibn, la éue‘
se puede entender al enunciar algunos de sus elemen
tos que sons

A)la eleccifn de sus elementos
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B) Su composicidn, dimensidén formato y diagramacidn
etc.

@) Su calidad técnica de reallzacion |
D) Sus capacidades de reproduceibn si se requieren.
SEMIOLOGIA DE LA IMAGEN i

 Por el andlisis del contenido de las ima-
genes y de las relaciones entre sus partes o de la
forma éomq se dan égtas, obtenemos datos para un me
Jor cénoeimiento de la imagen.

En la medida en que una imagen'representa

a un objeto dentro del conjunto de universales recQ
nocibles y se comporta también como elementos ais; |
lables por la (nocién de,contorno) que obedecen mis
0 menos a las leyes de la naturaleza fisica y huma-
na, Podemoscontemplar los signosvisuales coinciden-
tes con los oﬁjetos éue nos rodean (oeniceroa,:me;
sas, elefantes) respecto a los sujetos (artistas, -
Politicos etc.) debidamente reducidos al estado de
6b3etoa contextuales por la magia de la imagen, ¥y
deducir en esta representacién las leyes generales

de ensamblaje entre estos elementos, Las cuales po=-
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seen dos sentidos diferentes que les da su carac-
terizacién:

El primero; las leyes intrinsecas a los objetos o
sujetos representados.
Y el segundo: las leyes relativas al mpdolcogo son
representados losobjetos. Leyes intr{nsecas al mun
do de las imdgenes éue serin a menudo las leyes del
arte, de la composicibn, de la sintaxis de los ele-
mentos de las imfgenes, del vocabulario, la grami-
tica y la 1l8gica; las cuales nos proponen un siste
me de pensamiento visual y una estructura.

La teorf{a de la Gestalt, considera estas
funciones de los elementos constitutivos de las i-
mégenes, bajo una jeraréuizaciény eéntempla@oAésto’
en marco estructuralista de la percepcién, se com-
Prende la existencia de gupersignos: signos cons--
trufdos por un ensamblsje mormalizado o generado
por los signos u objetos mis pequefios, englobados a
Bu vez en un sistema més amplio. Lo préximo y lo Te

moto, lo grande ¥y lo pequefio, se hallardn entre los
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caracteres que'subyacan a esa jerarquia de signés

Y supersignos por lo qﬁe un_todo se reconstruye

tragcendiendo la suma de sus partes.

Exietiende‘esta jerarquizacidn de signos
Yy supersignos, estamos en posibilidad de estudiar
a la imagen mediante 1o4§ue ella misma contiene y
poder trabajar poste;iormente jartiendo de sus pro
pioé elementos./ ‘ |
SOCIOLOGIA DE LA IMAGEN

Para los sociflogos de la imagen intere-
sa més el consymo iconolégiéo Que la teorfa de 1a
formacibn de las imigenes. Les es mis Gitil conocer
la atencién prestada por la audiencia y las exigen
‘cias y reacciones del pfiblico, que la intencién de
Bus autores, o las caracteristicas y estructuras: «’
d31 gsoporte o medio utilizado para cominicar las -
imigenes., Lo esencial no es la historia de la ima~
lgen o el lenguaje visual; sino la relacién entre
la imagen y sus espectadores. '

De acuerdo a los principios de la psico

-
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logfa dindmica, ninguna imagen o secuencia de img
genes ejerce una accidn aislada. El cerebro del -
espectador conjuga he imprime antqm%ticaﬁente to-
do el conjunto informacional.‘

Lavpsicelogia del espectador de imigenes
nos ensefia a éstimar determinados factores éue; co
mo la atencibn, la disponibilidad, los centros de
interés, el modo de vida y las condiciones afecti-
vas del indiviéﬁo, pueden desviar, neutralizar, -

transformar o atenuar los impactos visuales, Lag =

medidas de eficacia del mensaje visual deben basar
se em la apreciacién de resistencias, distorciones
lagunas o lapsos considerables que‘atenﬁan sengi--
blemente o imponen otra direccién al sentido Erigg
nal de lo comunicado. ~

De lo éue se deduceé, resulta imposible =-
aislar al espectador de las imfgenes, de su contex
to o de su entorno.

Todo evoluciona, y se observan fenémenos

de habito, de saturacidén, de cansancio y de sensibi
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lizacidn a propééito de clertas imdgenes o de de--
terminados soportes visuales y de ahi surge la ne-
cesidad de concebir la obra grifica a realizar co=-
mo un condunto‘de fotografias expuesﬁas en una ga-
ler{a; puesto que ello permitird conocer las res--
Puestas del observador y éstas serdn datos importan
tes que modificarin la concepcidn y elaboracién de
un nuevo trabajo. .

Dentro de esta 1fmea de blsqueda LEWIN
buses 1la sintesis entre la psicologfa del comporta-
miento y le psicologfa de la forma, lo cual fue la
| clave para establecer ciertas propiedades o reglas

del proceso perceptivo.
AETECEDENTESV TEORICOS DE LA OBRA

Deytro de la teorfa de laimagen encontra-
nos una tendencia desarrollada por AbrahamiMoles,A-
Junto con Wondt, Fechner, Birkoff y Shannon llamada
festética informacional® y es la éue estudia los =
efectos de un "mensaje sea-ualizado“ gsobre el ihdi-

viduo (ej.,mensaje artistico). La estética ihforma-
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cional dice que toda obra de arte en su vertiente
de mensaje transmitido por un individuo creador -
(el artista) a otro concreto de la masa social -
(réceptér) obtiene de este mensaje una apreciacidn
0 un estado interno convencionalmente denominado - -
placer estético. Partiendo de lzbase de que emisor |
Y Teceptor estén integrados en un mismo sistema -
cultural: la sociedad impregnada de una concreta -
~ cultura visual, les propone unos repertorios de e-
lementos aceptados y conocidos. De ahi el ;rti;ta
transmite un mensaje a través del espacio o del -
tiempo: un cuadro, una fotograffa, etce.. éue pueden
registrarse y descomponerse en elementos analiza--;
bles. La "estética iﬁformgcicnal" Be conetituy6'§~
cuando Shannon introdujo el estudio de la cantidad
de informacién de un mensaje, definiendo en princi--
Pio los distintos conjuntos de los repertorios de -~
los signos. | | 7 , |

El artiétﬁ (fotégrafo en este caso) debe-

ré organizar una unided estética denominede mensaje
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u obra, en base & una secuenrcisa de elementos to-
mados de cierta normativs ias reglas,son:»lbe -
disﬁintos modos de reunir unos elementoé de mane
ra que aporten al individuo reéeptor cierta can-
tidad de novedad u originalidad,{evitandc-éue el

espectador-receptor sea incapaz de realizar una

previgién de lo que va a suceder-a partir de 1lo

que ya precedid al;mensaje. 

Este estudio se dessrrolla en dos direccioness

1) A través de una teoria de la percepcibn del -
mensaje y de la aprec?acién de las formas éue
lo estructuran. i |

2) A través de una teori§ sociolégica éue trate
de oonocer los papeles del creador o el recep
tor, ceglin sea su cultura, los valores imvolu
crados en el tejido ideolégico del mensaje, -
ete. + Si el mensaje posee una redundancia su

ficiente, el receptor lo percibird como wuna

Gestalt,
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POR 10 ANTERIOR o

~ Se buscard conjugar aquella sintesis -
Propuests anteriormente entre la psicologfa del
comportamiento y la de la forma, tratando de g;g ,
gir los cddigos adecundos que ejemplifiquen las
~ imdgenes connotadas o las denotadas con la partl
cipacién de sus subcédigos iconoldgicos y estéti
cos; partiendo tanto de imigenes aisladas como
de series informacionales y éstas gn sug diversos
grados de iconicldad y abstraccién; dentro de di-
versos universos seminticos enfatizados en los oz
808 reéueridos, mediante sus condensadores de sig
nificado.

Todo ello, wis 1la técnica de elabora--
cién, pgrmitirén obtener en principio una muestra
dtil que ejemplifique las cualidades polisémicas
‘de la imagen fotogrifica.



" CAPTTULO IIX

DE IA FOTOGRAFIA
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INTRODUCCION

Por lo anterior, es mecesario recordar
un poco las capacidades de la técnica fotogréifica
puesto_éue ello nos daréd la pauta pare la reeliza
¢ifn de la obra gréfica propuesta.
DIVERSOS T‘I;POS DE FOTOGRAFIA

1a imagen artfstica, el cuadro delibera
damente posado para el ﬁintor y realizado con to-
do cuidado y calidad técnica, basado sobre ura con
ciencia de la realidad; fué puesta en entredicho
por la fotograffa, y=a éue ésta utilizé desde sus
inicios una técnica simple éue’garantizaba la exngc
titud del detalle (salvo en el caso de trucaje, re
duciendo as{ cualéuier‘pretensién de exactitud).

‘La fotograffa liberé con ello a la pinth
- ra de su cargg funcionel y 1la puso en trance de re
novarse, llémese a esta renovacién impresionismo,
prresionismc,Asnrfealismo, ete..

- La imagen artificial de la pintura, se
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liber6 de la mimesis y posteriormente un campo de
la fotograffa hizoc lo mismo. La imsgen puedeAentqg
‘ces volverse o no, figurativa o abstracta o ambas
cosas. Partiendo de due la fotografia es una ima--
gen, se le pueden aplicar las dos caracteristicas -
'principales péra su clasificacién;

A) Su contenido: de su expresién lo;réda por su ni;

vel de iconicidad y abstraccién. |

B) Su nivel de complejidad en la realizacién ffsica
A partir de ello, podemos clesificarla -

segin sus fines en: - |

Fotograffa Documentals se la caracteriza por repre;

sentatimidad pura y simple de los hechos, objetos ©

acontecimientos.

La PFoto Testimonial: al servicio de la memoria, -re-

flejo de un tiempo ejemplos fotos familiares, bistd

ricas, de actualidad.

La Foto Descriptivas foto imagen del mundo, ejemplo:

fotos geogréficas, aéreas, etc..

La Foto Clent{fica: fijacién o comunicacién de obsexr
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vaciones y experiencias referentes & un proceso
o una investigaciln cient{fica. |
La Foto Estéticas establece una comnn;q#eién 80~
“bre la base convencional de la belleza.
Fotografia Semintica: como texto o lénguaje, per
mitg la generalizacién, Za conceptualizacién y ‘
la expresién dentro de lo posible de una realided
total. _A o
La Foto Narrativas montaje de imdgenes-palebra y
t_de_imégenes-idea ejemplos fotonovelas. | o
Estos tipos generzles de funcidn de 1la
fotograffa no constituyen elementés separados, pqg}
den aparecer reunidos en un documento visual, sus-
ceptible por su riqueza de‘permitir variés niveles
de lectura de la imagen (polisemia). Una fotografia
podrd ser a la vez documental, art{stica o seminti-
ca. La calidad del impacto de una imagen puede medir
se gracias a esta complejidad de elementos capaces
de entrar en varias combinaciones de sintaxis visus-

les.
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Esta capacidad polisémica de la fotogra-
£{a, se écentﬁa por las amplias ﬁosibilidgdeg'que
brinde su propia técnica de reaiizaciény‘es'asivqg
mo se logra que, lo éue era en su origen unaimagen
radicalmente figurativa, cobfe altos niveles de é
abstraccibn o de significacifén. For ello, para 1la
realizaci6n,de la obra gréfica»resultante, 8e recu
rriré a una aplicacién adecuada de estas cualidg--
~ des, né sélo porque le son intr{nsecas, sino por
la r;équa que nos ofrece, de opeiones formales.

LA TECNICAfFOTOGRAFIGA GREATITAA .

Una fuente importante de creatividad, es
el laboratorio fotogrdfico por su mégica aléuiﬁia.
Pelfculas especiales o procedimientos particuiares
donde reina la imaginacién y surgen resultados inue-
citados e interesantes. En este capitulo trataremos
de ello y de los procesos de realizacién.

El proceso,més simple que se puede obte-=
ner en un laboratorio es la obtencién de fotogramas.

Puesto que la fotograffa se realiza en el laborato-
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rio sin reéuerir de una ampliadora; los Gniecos ma

teriales son unos papeles de empliacién y quimi--

cos. Tara su obtencién basta colecar un ijéto o-

paco cualéuiera, sobre\el papel de ampliacibn y

: exponerlo a la luz. Los objetos dejarén su silueta
blanca sobre el papel.

A medida Que se vayan controlando estos
exberimentoa obtendremos resultados mis intereaan;
tes. Se pueden realizar exposiciones de distinta -
duracién. Con ésto se tienen zonas totalmente ne--
gras, otras grises y algunas absolutamente blancas.
Las siluetas grises éuedarénsfubordinadas en la je-
rarquia de valores, a las siluetas negras o blancas.
TONALIZACION | | |

| .¥ediante los procesos de alto contraste -
que son en realidad uma forma de tonalizacibnm, se 1o
gran calidades contrastantes semejante al agpecto
de los carteles trabajados con imdgenes obtenidaé me
diante procesos de separacidén de tonos.

Con las posibilidades del procedimiento, podremos -
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obteher copies procediendo de la siguiente formas

Con un negativo normal expuesto sobre pe
1{culs de alto contéaste durante diferentes tiempos
para obtener varios positivos éue reproduzcan diver
sos valores tonales, con los cuales, por contacto,
‘8e obtienen tantoé negati;os como calidades de gri=-
ses requieran. Fosteriormente se amplia en el si---
guiente ordens >.
Primero, el negativo mis oscuro, utilizando una, eﬁ-
posicién éue dé un gris suave, luego pro&éctaramos
los negativos medios y, finalmente el mis tenue. la
efposicién debe ser la misma en los tres casos. El
resultado serd una perfecta separacidén tonal por
édreas. ‘
DIBUJO FOTOGRAFICO

Otra posibilidad éue ofrecen lés prelfcu--
las de alto contraste, consiste en unir una pelfou-
1a negativa cen un positivo. S1 el registro entre
~ ambas no es perfecto, se obtendrd 1mn negativo a ba-

se de l{neas,
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TEXTURIZACION -

Pera dar & nuestras fotograffas una té#s
tura, se pueden reallzar pantallas, fotografiando
cristales esmerilados, supgrfieieé de cemento, Be~--
rrin, superficies granulosas, ete. Produciendo nega
tivos o positivos que intervengan por éobreposicién
en la copia final que vayamos a obtener, | '

Para aprovechar al méximo las posibilida=
des de las pamtallas de textura, conviene experimen
tar con entera 1iber£ad ¥ utilizarlas tanto con né-
gativos,de alto contraste, cqmé de medio tono,
SOLARIZACION v o

Este proceso consiste en expone: la peli-
cula o el papel de ampliacidén a la luz blanca duran
te él revelado, provocando un efecto de inversién de
los tonos de la imagen. Este proceso recibe el nom-
bre de efecto Sabattier, por habet lodescubierto -
Armand Sabattier en 1862.
SOBREPOSICION DE NEGATIVOS

Consiste en utilizar mds de un negativo



para obtener una copia. En su forma mis simple es
combinar dos o mis negativos normales, de tonos
graduales para formar une sola fotograffa. Ejemplos
tipicos son afiadir nubes a un cielo despejado o ani
males & un paisaje desértico, Otra forma de ello es
utilizar pantallas de textura.

Los montajes m&s oreativossin embargo, no
son simples, sino éue combinan el uso de siluetas,
-pantallas de textura; conversiones a lfneas Yy nega-
tivos de alto contraste. |

Se puede emplear materiales opacos para -
‘eliminar detalles indeseados e imcluso llevarnos a
pintar el nmegativo para eliminar algunos elementos,
En esta técnica la imaginacién es importante,
PILTROS ESFPECIALES

Existen diversos filtros que pueden.modl-
ficar muestra imagen., Estos los podemos agrumr de
1la siguiente manera: a) multiplicadores, b) crqmatgg»
cos, c) difusores, d) enfdticos.

‘Los primeros proporeionan una repeticién
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de la 1magen“tantas veces como cortes tenga el
£filtro elegido. Les filtros cromiticos se dividen
eﬁ dos.tipos: los éue propiamente modifican el co.
lor de una imagen y los due por su tonalidad espe
cial son para acentuar el contraste. Los filtros
‘difusores son lentes suavisadores del contraste -
_normal. Estos son de uso comin en la fotografia
~ de retratos. |
Los filtros enfiticos son de varios ti--
| §05: los éue afinden elementos como brillos -especia
lesy las pantallas éue discriminan elementos para
destacar los objetos principales. - |
LA.EACROFOTOGRAFIA COMO FUENTE DE CREATIVIDAD

La macrofotografia permite captar toda é_
clase de objetos tan de cerca,‘éue es qificil re--
conocerlos. Permite expresarse a_p;avés de formas,
1{neas, colores y estructuras. Taambién puede con-
seguirse mediante ella resultados interesantes, com
binando varias de las técnicas anteriores o luces

coloreadas o desenfoques, en fin, influyendo sobre ;
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el efecto final. v )

Pﬁesto Que la muestra grifica propuesta
estd dentro de estos terrenos, quisiera comentar
un poco sobre esta posibilidad tan rica en capaci-
dades plédsticas como interesantes en su técnica de
realizaci6n.

Para reproducir fotografiando de cerea,
tratando de que aparezca la foto perfectamente ni-
tida y a un tamafio regular, serd necesario "modifi
car' el sistema dptico de la cdmara, se puede ha--
cer de varias maneras:

Con un lente de aproximacién

La solucidn mds sencilla es el uso de uno
o mislentes de acercamiento de los cuales existen
distintos tipos. La lente se ajusta en la cémara a
fin de que-se pueda enfoocar correctaménte a distan-
cias cortas. | \

ARTICULOS DE VARIACION FOCAL |
Para las cdmaras de objetivo intercambia-

ble existen ademds otras posibilidades para hacer
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fotos de cerca. De acuerdo con las leyes de éptica
el objetivo de la cdmara proporciona una imagen mg
yor cuando se aumenta la distancia entre el objeti
Yo y el plano de la pelfcula. '

Este desplazamiento segln la distancia del
objeto, haée éue éste sé aproxime cada vez, permi--
fiendo.fotografiar desde mis cérca, Pues %ien, para,
fotografiar a menor distaﬁcia de la normal fijada
por la cdmara, sflo es necesario alejar un poco el
objetivo del plano de la pelfcula, intercalandd en-
tre ambas partés uno o mis aﬁillosvintermedios, gque-
dando garantizada une. imagen nftida.

Con mis posibilidad éue lo anterior, es el
fuelle regulable, sitﬁade entre el objetivo y la ca=-
ja de la cimara que permite variar fécilmente 1a dig
tancia objetivo-pelicu;a. |

Cualquiei cémara puede ser ajustada, me--
diante uno o mis lentes de aproximacién, para hacer
fotos cercanas. Sin embargo, ¢l problema se complica
cuando la cimara no permite controlar ls nitidez a

través del objetivo, es decir, cuando va equipada -
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con un visor separado. Y entonces surgen dos puntos
que debemos tener en cuenta:

‘El efecto de paralaje y 1a manera de enfocar.

a) El efecto dé paralaje se expliga diciendo que: si
a través de un visor situado a1,1ado 0 encima del -
lente miramos un objeto due se encuentra a corta dig
tancia ge la cdmara se entiende que el visor y la -
lente nunca pueden reproducir lo mismo, En las distan
cias medias y largas esta diferencia go»tiene impor--
tancia, pero cuando el sujeto se halla a corta distan
cia los problemas de coincidencia .se presentan: cuén;
to mfs préximo esté el motivo, mayor resulta la dife-
rencia.

Antiguamente en algunas cémgras inclufan en
las lentes de‘aPro;imacién unas referencias éue indi-
caban exactamente la parte del espacio o imagen éue
. 8e 1ba g reproducir en la pelicula. Si-no disponemos
de 8stas, tendremos éue dirigir 1a cémara,més‘o menos
al azar, con la esperanza de éue Juego aparezeca foto-

grafiada la imagen deseada.
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b) Las diferentes distancias de enfoqﬁe'avqge puede
fotografiarse con las lentes de aproximacidn, estén
indicad;s geheralmente‘en una tabla inclufda. Todo
ello depende’ademés de las caracteristicas del apa--
rato. Es importante atenerse a la distancia céléula-
. da controlando ésta con suma presicifn.
En teorfa, el lente de una cdmara sdlo re

produce con absoluta hitidez&un sblo punto, Si en
vez de €1, fotografiamos una superficie amplia como
un dibujo éue éuisieramos reproducir, la nitidez no
serd perfecta en los bordes. Para corregir el error
es necesario cerrar el diafragama. |

~ 8i en el caso de un plano tenemos proble--
mas de nitidez, los habrd con mds razén con el volu
men, por 10 éue e distancias muy cortas o se cierra el
diafragma o la ni#idez queda limitada a un punto. |
Cuanto menor es la abertura del diafragma (osea, ;-
cuanto mis alta es la cifra en la escala), tanto mds
nitido se hace el espacio‘delante y detrés azl punto

0 plano de enfoque miximo. Esta nitidez en la profun-
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didad de campo. o

En el caso de 12 macrofotografia estas -
 Zonas de enﬁoéué son criticas y por ello la profun- -
didad de campo es determinante, la cual depende de:
le distancia focal del lente, la abertura del dia--
fragma y la distancia de la cémara al objeto.

Debemos tener muy en cuenta que une distan
cia de toma muy corta, combinada con una gran sbertu
ra de diafragma, produce una profundidad de campo es
casa éue es unode los problemas primordiales de la
macrofotografia, por lo gue tendremos éue hacer fren-
' te a estos dos obstéeulog bisicos: distancia ylabexgu
ra, combinindolos en el punto adecuado, segim el resul
tado que queremoé conseguir, )

Al disminpir la distencia focal por ejemplo,

POr el uso de un lente de aproximacidn mis potente, ob
tendremos menos profﬁndidad de cgm?o menor, por lo gue
habra éue cerrar mis el diafragma para poder reprodu--
cir.nitido un sujeto o modelo con volumen, Pero cerrar

mis el diafragma también significa dejar pasar menos
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luz hacia la cémara;

Y por otro lado, un tiempo de exposicidn
més largo crea problemas de movimiento de la cémara
/o del objeto, lo que constituye un nuevo problema
que también exige solucién. De todos estos factores
citados, hay que elegir la combinacién adecuada a
sus necesidades para cada toma.

VISi un objetq ha de aparecer en la foto, nf
tido en todasxans partes, en principio conviene no
scercarse demasiado. La regulacién de la cdmara debe-
T4 ser de tal fqima que tras diafragmar suficientemen
te todo lo deseado, logue salga de 1& zona de nitidez
tanto delante como detris quede correctamente situédo.

Si deseamos captar con nitidez elvprtme: ‘-
término, débemos,enfocar sobre la parte adteriqr del
gujeto y diafragmarenos;hasta éug la nitidez Eglpier-
da gradual o répidamente, hacia el fdndo. La_e;ecpién
del fondo conjuntamente con uns iluminaciéﬁ adecuada
Puede acentuar el efecto.

Si desesmos un primer fermino no nitide, de
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~ beremos enfocar_sobre‘ﬁn’punto nés alejado. De e~
- ta forﬁa, Jugando con la nitidez Selectiva, se pue-
de obﬁener imfgenes de interés.
1AS PELTCILAS EN LA VACROFOTOGRAFIA
Tanto para las pelfculas en blanco y negro
~como en color rige la siguiente norma general; gn_la
ampliacibn y en la proyeccién la nitidez de la ima-
gen disminuye a medida éue aumenta le sensibilidad
ée la pelfcula. Eay éue tener en cuenta sin embérgo,
que con una pelfcula muy sensible se puede redueir
el tiempo de exposiciﬁn,wcon lo que disminuye el rieg
go de foto movida. Y planéérdcorrectamente la dimen-
8ién final de la aplicacibn mra que se obtenga con
1aé caracteristicas deseandss.
POR 1.0 TANTO | |
Losvrequisitos especiéles'éue deben cum~=-
Plirse en la fotografia de cerca para llegar a bueQ
nos regultados son lbs siguigntes;
Tempo de ekposici6n corto ( para evitar el desenfo-

Que por movimiento), diafregma pequefic (para obtener
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mayor nitidez en la profundidad), material lento de

grano fino: pare consegulr el maximo detal]e de ni-
tidez y de posibilidades de ampliacifn,

| ' Estos tres factores tienen una égt?echa
relacién entre si pero desgraciadamente para noso=-
tros la tienen en nna forma desfavorable. Sl por -~
ejemplo, queremos exponer poco tiempo con uma pel!-
cula 1enta en 1a camara, signlfica que hemos de -
abrir el diafragmas y nos faltara profundidad de camn-
po, €8 deCIr nitidez. si 1nzentamos combinar una -
‘abertura pequefia del difragma con una pellcula len-
ta el tiempo de exposicién :esultaré tan largo que
durante la toma pfoduciré la falta de niiidez por -
moviiiento, sea porque se mueve el tema, ses poréue
le falte estabilidad a la cémara,

Una solucibén para elegir entre estas con-
tradicciones es buscar suficlente luz; con lo cusl
puede operarse con tiempo de_exposicién corto, inclu
Bo‘utilizandé una pelfcula lenta y un diafragma pe;

- guefio,
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La mayor fuente luminosa es la natural
la éue se puede utilizar al méximo en el exterior,
Si las condiciones luminosas no son adecuadas para
hacer una buena foto de cerca, puede afiadirse luz
de flash en todos los casos. Annéue con la desven=
taja de no poder determinar de antemano el efécto'

de iluminacién. El flash tiene grandes ventajas,

esgeciélmente para este tipo de fotografia.
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CAPITULO IV
OBRA PERSONAL
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POLISEMIA DE LA IMAGEN FOTOGRAFICA
( OBRA PERSONAL)
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OBJETIVO: 1A BUSQUEDA DE ALTERNATIVAS
PLASTICAS EN EL. CANMPO FOTO-
GRAFICC MFDIANTE TELCNICAS =
DE RBALIZACION ESPECIFICA =-
QUE PERMITAN LA ALTERACION
DEL SIGNIFICADO PROPIC DE =
URA IMAGEN.
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En esta parte del trabajo, pretendo-deé-
eribir la muestra grafica que presento y la téeni-
ca con la éue fué realizada para satisfacer el ob;
jetivo, |

Ella estd fommada por un conjunto de 5
temas fotografiadces coh diversos propdsitos semént;
cos, coincidentes unicamente en la pretencién poli
8émica, log cuales han sido elegidos por ser rep:é-
sentativos de diversas formas de elaboracidn y\téc;
nica de la concepcifn tebrica de la imagen.

El conjunto total consta de 70 fotograffas
las cuales corresponden ademis a una escala determi-
nade de manejo macrofotogréfico.
1.-M8dulos urbanos. Escals de ampliacién 1 15
2.-Detalle de transportes..ﬁmca;a dewampliacion 1:10
3.-Xanos : Escala de ampliacién 1 : 5
4,-Vegetales Escala dehampliacién 231
Se-¥icrocosmos humano Escala de ampliacién 531
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CAPACIDADES DE LA MUESTRA TEORICA i
1., ¥édulos urbanos.-imigenes denotadas, icénicas
con mensajes connotativos y condensadores semin-
ticos. 7 '
2.~ Detalles de transportes.-Imigenes denotatiyas,
icénicas extremas., Parte de un universo. semdnti
co y serie informacionales. -
3.-Manos.-Imigenes. denctativas connotadas, icénicas
abstractas, con condensadores seminticos.
4 ,-Vegetales,~Imigenes connotativas, abstractas, éon
necesidades condensadores semédnticos, |
5.-Microcosmos Humano.-Imigenes connotativas, polisé
. micas, abstractas ¥y complejas en su realizacién.
. La tripificacidén anterior destaca los uni-
’camente factores“preﬁominagies; puesto éue en muchas
de las fotografias participan de‘varias més de las

enunciadas,



60

ESTRUCTURA DE LOS CCMENTARTOS

~TITULO DEL TEYA
 -FROPOSITO BUSCADO
~0BJETO ELEGIDO
_TECNICA DE LA TOMA FOTOGRAFIGA
~TECNICA DE REVELADO DEL NEGATIVO
-DIMENSION DE LA AMPLIACION
~TECNICA DE LA AMPLIACION
~COMENTARIOS |
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1.-T{tulo Modulos Urbanos.

2.-Propésito fue la bisqueda en el cambio
elemental del significado inicial de une imagen.

3.;0bjeto elegidos elgmentos que por su constitu-
cién o disposicién permitieran la alteracidn
del significado inicial de su imagen: por tal
motivo se fotografié un conjunto de adoquines
dispersos los cuales tenfan moldeada la inscrip
cifn “gociedad de Colonos®

4+-Se utilizé una cémara de #isor‘telemétricq con
una lente angular con el propdsito de consegyif
un méximo rango de nitidez, dado éue requeria
utilizar la mayor capacidad de acercamiento po;
sible del aparatélparavenfatizar detalles signi
ficantes itiles para nuestro propbsito,-sin te-
ner necesidad de usar ningfin accesorio de apoyo.
Se empleo ademis pelfcula reversible de color -
_éue posteriormenté seria el negativo de trabajo
con 1a‘idea de invertir elementalmente la imagen,

yarsa que mediante este tipo espcial de uso de la
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diapositiva, provocara un dramatismo especial
Por los contrastes obtenidos.

S5e~La técnica del revelado fué hecha con el proce-
so E6 de Kodak a una temperatura de 18°C para
suavizar el exceso del contraste ¥y lograr una
meyor calidad de grano.

6.-La dimensién de la ampliacién fue de 8 x 10 pul
gadas tratando de conseguir uniformided en el
conjunto,“ﬁtilizar al méximo el material y lo--
grar una sensacién de estandarizacién respecto
al significado de estos objetos producidos en
serie

7.-En la empliacién se utilizd papel grado 3 para -
tener un punto més alto en el contraste, y reve-
lador dektol dilufdo en proporeién de 1 ;3 2 con |

- el mismo propdsito. a
8.-Comentarios:
Este tipo de fotografias presentd un résultadp
visual desconéertante juesto éue nos refiere a una

situacién de irrealidad producto de la propia in;,_
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versifn del objeto y del manejo particular de los
valores'ténales, 1ogrado§ por las condiciones.tégr
nicas con éue se elabord; para conseguir 1a‘§1te-
racién del significado inicial de 1a forma e iﬁ--
tentar el propésito preténdido- la iconicida de -
la imagen origiral adquirié mediante 1a tecnlca
empleada caracter{sticas connotativas importantes
Y ésto permitid sinsuscribir el conjunto dentro de

" un universo seméntico.
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l.- Detalles de transportes
2.- Propbsito, fue el cambio de significado de la
imagen particular al significado del conjunto.
3e- Se eligieron detalles de objetos cotidianos
como transportes urbanos, los cuales fueron -
fotografiados en su aspecto exterior, deéta;-
cando ciertos elementos significativos, pero
todo elld con el propdsito de hacerlos parti-
cipar de uﬁ guidn determinado,
4,-Técnica de la toma
Con el afdn de respetar el aspecto del objeto
fotografiado se eligi$ una pelicula de grano
" medio con posibilidades de contraste y amplis
gama de cualidades tonales la HP4 de la casa
ILFORD, Se utilizd ademis, una cdmara de forma
to 6 x6 con éptica de 80 milfmetros, para
evitar al mdximo posiﬁle la deformacidén y len-
tillas de aproximacién de grado intermedio en
el Oésﬁ de las tomas de detalles.
Se trabajé con cierto rigor compositivo cada -

imagen, con el propbsito de evidenciar las cali
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dades estéticas de los elementos fotografiados.
5.=-Técnica de revelado del negativo

Por las razones anterioreslse usé un revelador
de contraste medio como el D76 de XKodak gque ;
al ger usado a 24°C enfatiza el detalle sin
demérito de valores tonales.
6.-Dimensién de la ampliacién
La ampliacibn se realizé dentro de una dimen--~
sién constante de 8" x 10" para buscar unidad
en la gseriacién. |
El formato fue diagramado intern&mente en pro=-
porciones m ra garantizar una composicibn con-
gruente con la pretensién esteticista de cada
| imagen, condicién inicial de este conjunto.
7e=Técnica de la ampliacién. )
Esta fue realizada sobre papel brillante y de
grado normal para'conservar,los vﬁlores fozmﬁ-
les de los objetos fotografiados y éste fue M;
tratado con revelador Dektol en proporeidén de
1l : 1 para enfatizar ciertas calidadés de deta

1le.
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8.-Conclusidn
En este caso, la técnica de laboratorio no
fue determinante como en el caso antgrio;,
‘en el presente el trabajo consistid en la
tome fotogrdfica, ajustes compositivos de
la. ampliacifn y en la seriaqién misma de -
de las imigenes ressultantes,
Las‘cuales no fueron agraciadas en su pro-
résito serieinformacional tal vez, porque
la tramé.elegimg era demasiado comﬁn con .
el objeto y ésto provocd confusibn en el ef
pectador que inconsciente o conscientemeﬂ;
te bugcaba elementos de mayor interés._Sin
embargo como imigenes icénicas estéticas -
_parte de un universo semintico fueron acep

tadase.
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10" M&nos

2."‘

3'..-

Propbsito. A partir de la imagen de un obje
to de uso espec{fico, alterar su significado
cargéndolo de connotaciones de diversas indo

les.

‘Objeto elegido

En este caso fueron las manos, puesto que «

~ 8on instrumentos de trabajo que tienen fun-

- ciones perfectamente establecidas, por tanto

4_."

sus factores denotativos son altos; pero que
ademis poseen capacidades de expresibén huma-

na notables. |

Toma fotogrifica: en ella se trabajd mediante
una cémara de 35 mm con sistema Reflex de en-
foque éue pernitid observarlcon precisibn las
zonas de nitidez significanfe, ademds de tu--
bos de aceicamientb éue provocaren la varié--
cién focal y en consecuencia la capacidad de ro=
acercamiento 4mayor,;conéiguiendo por log -

rangos de nitidez condensadores seminticos.
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A diferencia del caso anterior se usd ﬁna pe
licdla de alta velocidad como la Irik de -
Kodak; dado éue'la mayoria de las tomas se -
hicieron en movimiento con la intencién de -
evitar la posible artificialidad del objeto
fotografiado.
Técnica de revelado del negativo

Por las caracteristicas de la pelficula em--

Pleada que posee una alta granulosidad y un ba

jo contraste se utilizé el revelador HC 110

en dilucién de 1 : 2 de solucidén de almacena

miento mds 1 3 7 para €l uso, con el fin de
controlar lo anterior y lograr un mayor con-

traste y definicién,

Dimensifn de la ampliacién 8* x 10" y compo
sicifn libre en actitud significante del- pro
pésito. ) /
Técnica de revelado

Se utilizd papel brillante revelador Dektol

en dilucién 1 ¢+ 3 y pantallas de difusién o
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concentracién para enfatizai_detalles.
Comentarios del resultado
Este trabajo fue muy interesante, no sélo
por el cambio de significados expresivos
logrados o por los aspectos formales re-
sultantes sino poréuq ademis constituyé

la veta y antecedente de los siguientes.
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Vegetalgs
Propbsito _
Dado objetos que posean caracteristicas for-
males con un minimo de referentes sépiolégi-
cos, intentar por medio de la técnica foto~-'
gréfica o de la comp081c16n generar con
ellos nuevas imigenes con signiflcado propio.
Objeto elegido |
Tos objetos éue se juzgaron fitiles para este
propégito fueron detalles de gran acercamiqg
to de vegetales y frutas, las imfigenes gene-
raron riéueza textural y campo prOpicio.rara
el propdsito.
Técnica de toma fotografica
La técnica utilizada pare ello fue de gran
interés. Se eligid una cémara de visor tele-
métrico ayudada con un visor de espejo para
controlar lo critico de 1os}enfoéuea reqﬁe:;
doscon uné éptica gran angular que permi%ie-

ra un rango més amplio de la zona de nitidez
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y esta lente desfasada de su distancia focal
S5cm para lograr el acercamiento requerido, - )
ademfs la iluminacién fue por medio de una
lémpera de destello colocada & 45° de éngulo
superior con uns distancia de 10 cm del obje
to. Este tipo de iluminacién permitid desta
car los valores textualeso La pelfcula utili
zada fue panatomic X por su gran fidelidad,
poce. granulogsidad y contraste medio,
5.-Técnica de revelado del negativo -
Dado lo critico de la iluminacién utilizade,
el revelado no se sujetd al tiempo coméﬁ"re;
comendado sino éste fue reducido en un 2% vy
- vigilado el proceso mediante luz de seguridad
El revelador utilizado fue Microdol X de Kodak
Al mfximo de la granulosidad se controlo el po
sible abuso del contraste producto de la ilumis:
nacién y aumentar la valoracién de los grises.
6,-D;mensiﬁn de la ampliacion

Ia dimensidén fué mayor que en los trabajos ante-
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riéres. Esta se obtuvo a partir de la medida
ccmercial de 11" x 14" la cual fue alterada
pera evidenciar el sentido formal de la hori
zontalidad y verticalidad de las imfégenes,

La proporcién resultante éue se creyé adecua~
da fue la épre-éue se consigue al darle valor |
" de unidad a las 14" y reduc;; al correspon--
diente .618 las 11" completantes del plano.
70;La técnica de ampliacién »
Esta fue libre composicién, basada en.ung dia-
gramacién inicial producto del formato elegido
buscando destacar los elementos significativés
~de la imagen éue permitieran obtener el objeti
vo perseguido, |
Se utilizé pépel de contraste‘medio‘cop super-
ficie mate esto se hizo con la idea de ablandar
‘la.imagen,y conseguir cierto aspecto orgénico,
8in embargo se requerfa la presencia de negros c
enfdticos por lo éue se utilizaron dos baﬁos de

revelados uno inicial suave para obtener valores
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tonales;_Esté‘fue"”HCllO'enAdilucién'de laldy
un revelador final para consegulr contrastes.

Pare ello se empleo el Dektol puro,

8.Comentarios del resultado _
Lo m4s importante de ello, fue la pérdida del sig
nificado del objeto inicial y la presencia de imé

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

2.-Propfsito: El cambio de significado de una imagen
por dbs diferentes y opuestos.

3,-0bjeto elegidos Estos fueron detalles del cuerpo
humaho, dado éue su aspedto macrofotogréfico pre-
senta caracteristigas de amibalencia significante.

4,-Técnica de toﬁa fotogrifica: Ella fue semejante
al realizado en el tema anterior.

5.;Técnica de revelado; semejante al tema anterior.

6.-Dimensién de la empliaciédn: Con el propdsito de -
destacar los valores de significado'visualiperse-
guido y de enfatizar el conceptoc de ampliacién de
los elementos se trabajo en un formato mayor éue
los anteriores éste fue 16" x 20% .

7.-Técnica de ampliacién : 1ls parte’éuimica fue seme-
jante a la anterior; pero no la optica que se usé
en la ampliadora que fue de mayor luminosidad por
la necesidad de una diafragmac16n mayor- con el -
propbsito de condengar lo mis posible las imigenes

porque &sto ademis provocaria un tiempo‘de exposi-
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cidn mayor iue habr{a de compensar. Se utili
z8 papel brillante grado 3 para rescatar la
posible pérdida de contraste por el tipo de
revelado del negativo, .

8.-CameﬁtariOS: Este trabajo se hizo con el pré-'
‘pésito de aplicar las experiencias anteriores
vtanto técnicas como expresivas. Su resultado
fue interesante en ambos casos, logrindose en
“buenz, medida, los aspectos buscados; pueéto
éue las imigenes presentaban un tipo’de‘sen-
Sacién(a primera intencibn (diferentes, claro,
& 1a imagen propia del objeto) y al observar-
las en detalle estas eran modificadas y trang

formadas, -

Nota.-Por motivos de claridad las imdgenes
ilustrativas no se incluyeron dentro
del texto. Por lo cual se anexa un
Juego de diapositivas.,
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