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INTRODUCCION

Este trabajo surge a partir de la necesidad de
renovacion que tanto se nos explicaba en los salones de clase,
es decir como una influencia de otras disciplinas artisticas como
la pintura o la escultura que mostraron una evolucion en sus
formas de representacion a partir de finales del siglo XVIII y
principios del XIX y que se prolongaron todavia hasta la
segunda mitad del siglo XX.

De la misma manera al revisar estos capitulos de la
historia del arte pude observar diversas obras fotograficas como
los estudios de movimiento de Edward Muybridge, las polaroids
de Jean Dibbets, y la camara multiorificios del fotégrafo Eric
Renner, obras que me obligaron a reflexionar sobre le papel de
la fotografia en el arte como medio de reproduccion.

Esto me llevo a documentarme sobre el hecho,
encontrando en esta busqueda dos libros que me indicarian el
camino de mi propuesta plastica.

El primero es la obra de Vilemm Fluser Hacia una
filosofia de la fotografia y el segundo es una compilacion de las
ponencias que se llevaron a cabo en el primer coloquio
latinoamericano de fotografia, en especifico la ponencia de
Raquel Tibol La funcion de la formay el contenido.

Lecturas en las que el discurso de ambos autores es la

superacion de las pasibilidades del medio de expresion.



Todo lo anterior condujo al cuestionamiento sobre la
necesidad de renovacion, que en la fotografia no ha variado
mucho y que a pesar de tener cerca de 167 afios de vida el
tratamiento de ésta como medio de representacibn no ha
cambiado en su forma de elaboracién y presentacion final.

Limitdndose en la mayoria de los casos a las
posibilidades técnicas que da la camara y las variaciones de su
formato, asi como a un sistema de composicion dado, heredado
0 quizd apropiado por la fotografia de otras formas de
representacion anteriores a ella como lo es la pintura, el
grabado o la construccibn de cualquier figura hecha por
métodos geométricos.

Repeticién que ha llegado al extremo en expresiones
gue llegan a un mayor numero de personas a través de los
diferentes medios de comunicacién impresa, electronica,
televisiva y cinematogréfica.

Asi una de las principales consecuencias de la difusion
de estos convencionalismos es la masificacion de imagenes, y
su posterior repeticion, como si estos fuesen formulas de
realizar composiciones dentro de las diferentes formas de
expresion.

Conduciendo de esta manera a una actitud conformista
y pasiva, actitud que se refleja en la produccién estético-artistica

por parte de los productores de obra, generando a su vez un



vicio de aceptacion por parte del publico, lldAmese este
espectador, critico o jurado.

Representando un obstaculo para la percepcién y
aceptacion de expresiones que buscan alternativas que
complementen las ya existentes.

Todo lo anterior nos llevo a cuestionarnos si era posible
la creaciéon de un plano espacial, que saliera de los limites
impuestos por los formatos dados por las herramientas
utilizadas en la fotografia, y si estos valores compositivos parte
de los convencionalismos, dentro de un plano espacial
prolongado se alteraban.

De tal manera que el primer paso en este trabajo fue
realizar una investigacion de tipo longitudinal en la que se
realizo un analisis del manejo del plano espacial fotogréafico, en
el que se identifican las formas de utilizacién y factores que
intervienen en la delimitacion de un plano espacial en la
representacion fotografica.

Asi como los factores que definen los limites espaciales
dentro de una fotografia y que tanto influyen estos factores en la
realizacion final de un producto.

Para llegar a nuestro proposito en el primer capitulo se
abordan los principios que dieron origen a la representacion del
espacio, iniciando con una comprension de la luz, y del
funcionamiento del ojo y como la concepcion que se tiene de

ambos a evolucionado con el tiempo.



Conocimiento util para el concepto del rayo de luz que
se desarrolla en la mayoria de teorias sobre la perspectiva y
para la fotografia que fue en principio empleada como aparato
tomavistas del pintor y del cientifico, como herramienta did4ctica
en la ensefianza del dibujo y la pintura, organizando gran parte
de los convencionalismos conocidos en la representacion del
espacio.

La luz se convierte en instrumento mediador entre las
semejanzas y las diferencias del ojo, la perspectiva y la
fotografia.

En el segundo capitulo se aborda la comprension del
espacio por medio de la fotografia. Se parte del conocimiento de
la camara como instrumento, como conocimiento técnico,

Aparato con el cual se pueden manipular el espacio
representado mediante sus diferentes mandos de control como
lo es la profundidad de campo, la longitud focal de una lente, las
diafragmaciones y el tiempo de obturacién que también influye
en la seccion de cierto espacio determinado.

Sin embargo el logro de la percepcién de espacio no
seria posible Unicamente con los componentes técnicos de la
camara fotografica ya que estos de entrada van cargados de
toda una significacion por su pasado compartido con las
técnicas de reproduccién quirogréficas.

Es asi que se exponen diferentes teorias sobre la
construccion de espacio en la fotografia como las de Phillipe



Dubois, Laslo Moholy-Nagy, Rudolf Carnap, El Lissitzky, Vilem
Flusser, Gaston Bachelard, Vladimir Favorsky y Rudolf Arnheim,
solo por mencionar algunos.

Pero la construccion de espacio implica asimismo
tiempo y movimiento, unidades indivisibles e inseparables, por lo
gue también se expone de que manera intervienen ambos en la
percepcion espacial fotografica

Para finalizar este capitulo se realiza un analisis de la
superficie continente o como lo llamaria Dubois “el espacio
representacional” y como tal vez por razones practicas se ha
empleado como superficie limitada.

Pero ademas el analisis incluye de qué manera el
soporte ha influido en la confeccion de la misma camara, para
obtener siempre resultados con una apariencia hacia la
tridimencionalidad en un soporte plano con el menor nimero de
deformaciones en el caso que esta fuera la intencion,

Y como en cada una de sus fases de reproduccién debe
conservar sus propiedades isomorficas para el logro de la
perfecta planitud.

De esta manera la revision de todas y cada una de estas
formas de representacién que tuvieron que ver con la fotografia,
nos llevaron a replantear en el tercer capitulo, los valores
investigados y a elaborar un plano espacial fotografico en donde

la fragmentacion forma parte de un conjunto de imagenes.



Percibiéndose si, como un fragmento, pero de una obra
gue se inserta en el espacio real por lo tanto, esta se extiende y
supera a su progenitora, evadiendo asi a la mayoria de los
convencionalismos.

Antes de comenzar el trabajo se debia establecer un
método de trabajo, en el cual se determinarian los tipos de
objetos a reproducir, la iluminacién adecuada, los angulos de
toma, el encuadre, la profundidad de campo, longitud focal, la
impresion y finalmente el ensamble y montaje.

Posterior a esto se realizaron diversos intentos los
cuales no llevaron a los objetivos trazados al inicio de este
trabajo.

Como lo fueron las experiencias realizadas con un
minilab o los resultados que se obtuvieron con una camara de
orificio puntual con un soporte que podia ser colocado en
diferentes posiciones menos sobre el plano.

Experiencias que nos condujeron a la construccion de
una camara oscura de doce caras con su respectivo orificio
puntual, para asi poder captar todos los angulos posibles de
determinada escena y finalmente pudiésemos obtener el
producto deseado u objetivo planeado desde el inicio de este
trabajo.

Posteriormente el trabajo de construccién se llevo en

medios electrénicos.



El primer paso consistid en digitalizar los negativos por
medio de un escaner para transparencias.

El segundo fue reconstruir la escena para poder
visualizar las imagenes completas en diversos programas como
Photoshop y Corel Draw..

El tercero consistia en su presentacion que se llevo a
cabo en material translucido lo ideal seria en duratrans, pero por
motivos de costo se eligié el acetato para impresora laser.

Finalmente el trabajo se monto en una especie de
semiesfera, con una fuente de luz fria, proyectando las
imagenes a las superficies que se encuentran alrededor del
trabajo.

Obteniendo de esta manera un plano espacial
prolongado, el cual no termina con el limite de encuadre y
seccionamiento de la camara, ni por el soporte de inscripcion, el
cual se prolonga y extiende no solo en la obra misma, sino

también hacia su exterior.



CAPITULO 1
|. FOTOGRAFIA Y PERSPECTIVA

Toda investigacion que intente describir la relaciéon entre
estas dos disciplinas de representacion de la imagen implica
remontarse al pasado y retomar sus fundamentos en la Fisica,
la Geometria y la Fisiologia.

En estas ciencias se halla la mayoria de los fundamentos
tedricos empleados en el arte y la fotografia, como la
propagacion de la luz en el espacio y su comportamiento ante
cuerpos solidos y translucidos, asi como la percepcién de la luz
y de los objetos mediante su proyeccion, no sélo sobre la retina,
sino también sobre la mente humana, donde se interpretan
estos juegos de luces y sombras como figuras traducidas en una
serie de formas de representacion de los objetos sobre
soportes-superficies planos.

Asi, el estudio de los fendmenos que gobiernan la
comprension del mundo ayudara en esta investigacion a
entender estas formas de organizacion y representacion de los
objetos sobre la superficie plano y de esta manera proponer un
soporte-superficie alterno al manejado a lo largo de los mas de
20 siglos de predominio del plano como superficie fisica

limitada.



1.1.1 Naturaleza de la luz

Tanto la fotografia como la perspectiva consideran
fundamental al conocimiento de la luz, ya que ésta es la materia
prima para la creacion de las imagenes.

Ambas disciplinas comparten las mismas bases, surgidas
a partir de los mitos y leyendas religiosos de los antiguos
pobladores alrededor del Mediterraneo: Mar Rojo, Océano
indico y Golfo Pérsico.

Estos pueblos pensaban que la naturaleza de la luz se
encontraba en el origen mismo de la creaciéon, emanada por
seres poderosos increados e inmemoriales. Asi lo entendian los
egipcios, los 2 astros eran los ojos del dios solar Ra. Si cerraba
los ojos llegaba la noche; si los abria, el dia.

En Persia se explicaba como una lucha de contrarios
entre el dios bueno Ahura Mazda y el dios malo Ahriman,
dandole una significando a la luz y a la oscuridad que continda
en la mayoria de las culturas.

Estos conceptos acerca de la luz aparecen también con
los griegos, la diferencia es que, ademas, la entendieron como
portadora de una apertura hacia el conocimiento.

El cristianismo contindia con el sentido de creacion de la
luz, del universo, su asociacion como portadora de conocimiento
y de redencion que encontramos desde los persas.

En principio, la equiparaban con un estado de perfeccion
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y armonia; posteriormente, como un estado de enfrentamiento
con la luz misma.

El maniqueismo toma partes del zoroastrismo y del
cristianismo para su concepcion asi el liberador de la luz ya no
seria la humanidad, sino su gemelo espiritual y los elegidos.

Las repercusiones de las ensefianzas de Mani llegaron
hasta el siglo Xlll en la Francia meridional con los cataros,
especie de ascetas que continuaba considerando al mundo
como creacion de un ser maligno y que una buena conducta les
permitiria salvar la luz divina que habia dentro de ellos.

Esta seria una de las ultimas religiones que percibiria a la
luz como una manifestacion espiritual y divina, ya que a partir de
Robert Grosseteste, archididcono de Leicester, la luz se
transportaria de lo espiritual a lo matematico y fisico.

Influido por el platonismo, la teologia cristiana y por uno
de los primeros grandes filésofos del mundo islamico, Al-kindy,
el obispo de Lincoln elabor6 su teoria de la creacion del
universo condensada en el “De-Luce™.

En la historia de la percepcién luminiscente el llamado
“Sobre la luz” es emblematico, ya que representa la separacion
de la concepcion espiritual y de la concepcion cientifica, aunque
en éste aun se aprecian partes de ambos, pero es a partir de

esta obra, sobre todo en Occidente, que la luz tomaria el cauce

Arthur Zajonc, Atrapando la luz. p. 54
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del razonamiento Idgico-matematico desarrollado por los
griegos.

Habiendo abordado sucintamente las teorias religiosas de
la luz, ahora enunciaremos las teorias que, dentro del
razonamiento cientifico, son las mas aceptadas.

Como se ha expuesto, en el mundo antiguo el origen de
muchos fendmenos tenia una explicacién divina o espiritual.
Para estas culturas la luz era vital para el desarrollo de todas
sus actividades, lo que influyd sobremanera en su
comportamiento y en su forma de entender a la naturaleza; sin
embargo, a la par de estas concepciones se desarrollaron
teorias basadas en la observacion y el razonamiento légico-
deductivo.

La mayoria de éstas consideraban a la visibn como
portadora de la luz. Estas concepciones de tipo religioso y
espiritual tomaron un sesgo mas cientifico dentro de culturas
como la egipcia, griega y arabe, desarrollando, sobre todo en la
Grecia antigua, las principales teorias que de lo divino
evolucionaron hacia las concepciones mecanicistas sobre la luz.

La escuela pitagdrica propuso que todo objeto emite una
corriente constante de particulas. Aristoteles llegdb a la
conclusién de que la luz viaja en algo parecido a las ondas. Asi,
un punto de vista sostenia que la luz es de naturaleza

ondulatoria y que es energia que se extiende por el espacio, de
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la misma manera como se extienden las ondas en un estanque
al lanzar una piedra.

Otra vertiente sefialaba que “la luz estd formada por
particulas volantes, asi como las gotas de agua que salen de un

atomizador”?

. Por otro lado, la observacion de los haces de luz
gue se tornaban visibles por la presencia de particulas de polvo
y humo, asi como los rayos de sol que se filtraban entre las
nubes “llevaron a pensar que cualquier haz de luz esta
compuesto por un gran numero de rayos que Se propagan
independientemente uno de otro y que su camino sigue una
linea recta en cualquier medio de densidad homogénea”.?

Estas visiones, aparentemente opuestas, aportan cada
una parte de la verdad acerca de la propagacion de la luz,
siendo las teorias ondulatoria y de particulas las que serian
validadas a principios del siglo XX.

Otro descubrimiento de gran importancia lo llevo a cabo
Herdn de Alejandria, al observar que todo rayo de luz dirigido en
angulo hacia un espejo se refleja siguiendo el mismo angulo,
resultando de este experimento la primera regla de la reflexion.

Siglos después, en 1621, el matematico holandés
Willebrord Snell definié al fenomeno de la refraccion, asi como

al indice o desviacion que sufre un rayo al penetrar en una

% Ana Maria Cetto; “La luz en la naturaleza y el laboratorio” p. 31
® M. H. Pirenne; "Optica perspectiva y vision en la pintura, arquitectura y fotografia.”,
p.37
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sustancia de diferente densidad. La causa la explicd otro
holandés en 1678, Christian Huygens.

Y aungue las lentes se conocian ya desde la antigtiedad,
no es hasta estos descubrimientos que se entiende mejor su
estructura y su comportamiento respecto a la luz.

La densidad de un medio no es lo Unico que hace que la
luz desvie su camino, también influye el color del objeto que
atraviesa, propiedad descubierta por el fisico inglés Isaac
Newton con su célebre experimento de la descomposicion de la
luz blanca en el espectro visible de colores.

Newton, partidario de la teoria del rayo de luz, aunque no
muy convencido, consideraba a la luz como una lluvia de
particulas emanadas por el objeto luminoso, idea que prevalecid
hasta finales del siglo XIX, cuando se revel6 que sélo algunos
fendmenos se podian explicar con la teoria del rayo de luz.

Francesco Grimaldi fue uno de los cientificos que
descubrié que al filtrar un haz de luz por una estrecha ranura,
este se dispersaba inevitablemente del otro lado. Ademas, las
sombras de los objetos eran indefinidas y, dentro de éstas, se
apreciaba una linea brillante. No pudo explicarlo, pero si le dio
un nombre: difraccion.

Otro descubrimiento sin esclarecer, en su momento, fue
el que realiz6 Newton en 1655 al observar las superficies

iridiscentes que se forman en las burbujas de jabon.
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Repitié el fendmeno en un experimento uniendo una lente
convexa delgada con un pedazo de vidrio y se advirtié que, al
dejar pasar una luz coloreada a través de ellos, los circulos
iridiscentes concéntricos se iluminaban en el punto donde se
tocaban del color correspondiente al haz de luz aplicado,
alternandose con otro circulo negro, y que la distancia entre
ambos dependia del color.

Thomas Young, en 1807, desvel6 el fenobmeno de los
discos de Newton por medio de la teoria ondulatoria: si la luz se
mueve como las ondas en el agua, y si dos de ellas van al
mismo ritmo, se combinan y forman una onda mayor. Empero, si
su movimiento es arritmico, dos ondas de la misma intensidad
se cancelan mutuamente.

La polarizacion es otro fendmeno luminoso descrito por la
teoria ondulatoria. Normalmente las ondas de luz vibran en tres
dimensiones, pero lo hacen so6lo en dos al atravesar ciertos
objetos translicidos, que exclusivamente permiten su paso, y
consecuente vibracién, en la direccion que permita la superficie
polarizante.

El fisico inglés James Clark Maxwell reforz6 la naturaleza
ondulatoria de la luz al identificar la luz como un vasto y
continuo espectro de radiaciones electromagnéticas, que tienen
como comun denominador se desplazan por el vacio a una

velocidad constante de 300,000 kildmetros por segundo.
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Practicamente todos los fendmenos luminosos se podian
entender por medio de la teoria ondulatoria; sin embargo, en
1905, Albert Einstein coligiéo que la luz posee caracteristicas de
particula, teoria apoyada en 1923 por el fisico norteamericano
Arthur H. Compton, demostrando que los fotones tienen impulso
y, en consecuencia, masa, hecho que permitio usar los rayos X
en las fotos a través de materias opacas.

Asi, muchos fenémenos recién descubiertos soélo se
podian explicar en términos del foton, dando origen a la
complicada teoria fisica de la mecanica de los cuantos
elaborada por diferentes cientificos como Max Planck, Niels
Born, etc., demostrando con esta teoria que la radiacién
electromagnética puede tener caracteristicas ondulatorias vy
corpusculares, predominando a veces unas y a veces otras.

Ahora se acepta que la luz visible s6lo es una pequefia
parte del espectro electromagnético, en donde su propagacion
como ondas o como particulas son sélo dos aspectos

complementarios de su naturaleza.

1.1.2 Procesos de la vision

400 afios de conocimiento acerca del funcionamiento y
percepcion de la luz en el ojo y su posterior comprensién sobre
la interpretacion de los objetos en la mente humana hace
aproximadamente 100 aflos no han sido suficientes para

entender de manera total el proceso; no obstante, los
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descubrimientos que se han realizado a partir del siglo XVII
permiten ampliar el enfoque global de esta forma de aprender
mediante uno de los sentidos de aprehension de los objetos: la
vista.

Sin embargo, en el proceso de la vision no solo
intervienen factores de tipo fisiolégico, sino también factores
cognitivos y psicolégicos influidos por cierto misticismo religioso
en culturas antiguas que atribuian a la luz un origen divino en la
gue dios es el creador de todo lo observable.

Esta nocidon se remonta a los egipcios de antafio que
consideraban a la Luna y el Sol como uno de los ojos perdidos
de su dios principal, Horus, también conocido como Ra, del cual
emanaban los rayos solares.

La mirada del dios-sol era la luz del dia. Como un ojo, al
abrirse el Sol traia el dia; al cerrarse, la noche, y segun los
sacerdotes egipcios la humanidad fue formada a partir de las
lagrimas de Ra, por lo tanto, al igual que los dioses,
ilumindbamos el mundo con nuestra mirada.

De igual forma que en Egipto, en Persia el Sol y la Luna
son los ojos de los dioses que moran en el firmamento.
Partiendo de esta creencia, los persas elaboran una compleja
cosmogonia religiosa acerca del origen de la creacion: la luz, la
oscuridad y lo divino se unen para formar un universo religioso,
donde la luz, como el dia, y su contrario, la oscuridad, como la

noche, se entrelazan, como el bien y el mal, una lucha eterna.
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Esta asociacion del sol con el ojo como portador de luz y
como dios creador aparece de nuevo en los griegos con el mito
de la creacion de la vision narrado por Empédocles en su obra
las “Purificaciones”.

En este libro narra como Afrodita modela nuestros ojos
con los 4 elementos esenciales griegos para depositarlos en el
globo ocular, convirtiéendolos en una especie de farol que
alumbra con el fuego interior los objetos del exterior, creando de
esta manera la vision, considerando la luz del Sol como
secundaria.

Platén abundd sobre esta luz del cuerpo y coincidiendo
con Empédocles pensaba que la visién surgia por dos tipos de
luz, una interior y otra exterior que al combinarse formaban un
cuerpo uUnico de Iluz homogénea, acto formativo vy
comprometedor, el cual se puede remodelar para darle sentido
al mundo.

Sin embargo, contrario a lo argumentado por Empédocles
y Platon, los atomistas griegos desarrollaron una teoria opuesta
a la centrifuga, la centripeta, en la que consideraban que las
imagenes parten de la superficie de los objetos en una especie
de pétinas (eidola o simulacra) que eran captadas por los 0jos

Actualmente, sabemos que ambas teorias eran
parcialmente ciertas. La centrifuga, a partir de las observaciones
de Euclides, perdi6 fuerza, aunque fue el fundamento para que
la centripeta se desarrollara.
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En esta obra divulgada aproximadamente en el 300 a. de
C. se basa la concepcidon mecéanica de la visién, donde la
emanacion de rayos visuales cursa lineas rectas, principio
fundamental para demostrar la geometria de la vision, en la que
ésta Ultima responde a reglas naturales.

Asi, sus estudios matematicos fueron retomados por los
arabes para su posterior aplicacion en el desarrollo de la
perspectiva lineal.

Ibn Al-Haytnam o Alhazen, nacido en Basora, Irak, en el
965 d. C. determinado a evitar las divagaciones propias de las
ciencias espirituales, contribuye al desarrollo de la teoria
centripeta de la vision por medio de un aparato, la camara
oscura.

Auxiliado por este instrumento elabor6 su tratado de
Optica en el que ofrece una serie de argumentos légicos que
eliminan el concepto de las pétinas y la idea del rayo visual que
parte del ojo al objeto.

Sus experimentos demuestran que la vista no deriva
parcial, sino totalmente de la luz que entra al ojo desde los
objetos circundantes, resaltando la importancia de la luz
exterior, que se puede combinar con el lenguaje matematico de
Euclides.

Leonardo da Vinci conocio la obra del célebre astrénomo
arabe y repitiendo sus experimentos elaboré el “De Rerum
Natura”, en el describe el experimento de la habitacién oscura
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en el que por un orificio penetra la luz portadora de las
imagenes exteriores que se reproducen en la pared opuesta a la
del agujero.

En su teoria describe que cada punto luminoso,
proveniente de una fuente primaria 0 secundaria, envia
incontables rayos de luz al espacio circundante. Observo que de
esos profusos rayos de luz sélo uno atraviesa el orificio puntual,
gue la imagen es producida en cualquier posicién de la abertura

y que entre menor es el orificio mas nitida es la imagen.

Seleccion de
uno de los
incontable

haces de luz

provenientes
de cada
punto-objeto

Este razonamiento resultd erroneo debido a la difraccion
de la luz, pero de él se deriva que el 0ojo mismo es una camara
oscura donde se proyecta una imagen del mundo.

Alrededor del afio 1604 aparecido un libro titulado “Ad
Vitillionem Paralipomena”, del matematico y astronomo Johanes
Kepler®, que detalla la hipétesis de la éptica del ojo y de la vision
en el marco de la geometria de la camara oscura, asi como lo

antes sugerido por Da Vinci.

* M. H. Pirenne, Op. Cit., pp. 26, 31
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Kepler fue el primero en entender claramente que la luz
proveniente de objetos externos forma una imagen invertida
como en la camara, explicandolo de la siguiente manera:

“Digo que la visiébn se produce cuando la imagen del
hemisferio total del mundo exterior frente al ojo es proyectada
sobre la capa rosada superficial de la retina coéncava’,
convencido, al igual que Leonardo, que también las imagenes
del ojo estan invertidas y al no entender por medio de qué
proceso éstas volvian a invertirse agrego:

“En cuanto al modo en que la imagen o figura es
compuesta por los espiritus visuales que residen en la retina y el
nervio éptico y en cuanto a si es obligada a comparecer ante el
alma o el tribunal de las facultades visuales por un espiritu que
reside en las oquedades del cerebro, o bien por la facultad
visual... dejaré que los fisicos [fildsofos] discutan sobre ello.”

La obra de Kepler, precursora de la 6ptica moderna, deja,
empero, la comprension de la inversion de las imagenes a una

“luz interior”.

Enfoque nornial

Inversion
Retiniana de
un objeto

® Arthur Zajonc, Op. Cit. p.32

21



La demostracion experimental de la teoria de las
propiedades geométricas de la camara, ojo y vision la realizo
René Descartes en 1637, en la “Dioptrique”; basado en los
conocimientos de antecesores.

En este libro instruye acerca del comportamiento de la luz
dentro del ojo mediante una ilustraciéon en la cual la parte trasera
del globo ocular queda en el interior de una habitacién oscura y
la cérnea en el luminoso exterior; las membranas posteriores del
ojo de buey fueron eliminadas y fue entonces cuando “... se
pudo observar una pequefia imagen invertida de los objetos...”

gue se encontraban fuera de la habitacion.

Esquema de la
formacion de la
imagen retinica
Rene Descartes
1637 “La
Dioptrique”.

De acuerdo con la ilustracion, esta inversion se logra por
medio de un mecanismo de convergencia luminica, so6lo si se
considera la teoria del rayo de luz. De esta manera queda

demostrado que el 0jo es una especie de aparato Optico que se

® M. H. Pirenne; Loc. Cit., p.26
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comporta de acuerdo a ciertas leyes de la naturaleza y que,
igual que su gemelo Optico, la camara, posee un interior oscuro,
capaz de generar imagenes Unicamente si existe un haz
luminoso proveniente del exterior en proyecciéon invertida,
incomprensible en su tiempo para Descartes, quien la atribuia a
un principio espiritual -la res cogitans-, la luz del interior.

Asi, se llego al concepto del ojo como un aparato receptor
de imagenes, comparable con la camara, pero el proceso de
inversién observado por Descartes y teorizado por Kepler dentro
del ojo no concordaba con el mundo erecto del humano. Los
descubrimientos del funcionamiento y estructura del ojo
ayudaron a entender su comportamiento ante la luz y, poco a
poco, a desentrafiar este pequeiio mundo de cabeza dentro del

globo ocular.

1.1.3 Fisiologia de la vision

Fueron dos los hallazgos que contribuyeron a
comprender como se endereza en el proceso mecanico de la
vision. El primero, realizado por el biélogo aleman Franz Boll en
1877, quien descubrid, por casualidad, que ciertas sustancias
guimicas dentro del ojo sélo reaccionan ante la presencia de luz
al sacar un ojo de rana de un estante oscuro y observar una
sustancia roja que desaparecia al ser expuesta a la luz.

El segundo descubrimiento sucedié casi un siglo
después, en 1959, por dos norteamericanos, Torsten Wiesel y
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David Hubel, quienes lograron registrar actividad eléctrica en el
cerebro de un gato al conseguir llamar la atencion de este
animal sobre una fuente luminosa.

Estos dos experimentos demuestran que el proceso de la
visidn no termina en el ojo como mero receptor de luz, sino que
dentro del globo ocular ocurren una serie de cambios: el
primero, un proceso que transforma las ondas
electromagnéticas que el objeto emite, atraviesa la cérnea, el
humor acuoso, el iris, la negra pupila, el cristalino y el humor
vitreo. En este recorrido la luz no sufre ninguna variacion, sélo
es desviada para lograr la maxima convergencia en la fovea
central, que forma parte de la retina.

Esta parte, en donde los rayos convergen, cubre casi la
totalidad interna del ojo (a excepcion del frente, lugar en el que
se encuentra parte del sistema dioptrico), es en donde la luz
sufre una transformacién quimica, realizada por diferentes tipos
de fotorreceptores:

Los bastoncitos, que son alrededor de 125 millones,
rectos y delgados, ocupan la mayor parte del interior de la retina
y se acumulan en torno a la févea central, decreciendo hacia los
extremos. Son sensibles a los cambios de luz; es decir,
funcionan de manera mas efectiva en condiciones de poca
iluminacion.

Los conos, mas bulbosos, actuan en condiciones de alta

iluminacién y nos proporcionan la vision en color. Estos
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receptores son de tres tipos: unos reaccionan al rojo, otros al
verde y otros al azul; se concentran en un reducido espacio al
centro de la retina, precisamente el lugar en donde se sitla la
fovea central, y una minima parte hacia los extremos de la
retina.

Su numero es 18 veces menor al de los bastoncillos. Al
ser tan pequefa la févea, su campo visual también es pequefio,
de tal forma que para compensar esta limitacion el ojo se mueve
constantemente para que las imagenes caigan siempre en la
fovea central.

La segunda transformacion ocurre cuando el impacto de
una serie de fotones activa la opsina y, por consecuencia, la
retinina, permitiendo el envio de informacion a las células
nerviosas, pero ya no Como energia quimica, sino como energia
eléctrica; éstas se sitan detras de la retina, en la parte posterior
de los fotorreceptores.

Las células bipolares captan las sefales eléctricas de los
conos Y los bastoncillos, las sefiales contindan su camino hasta
llegar a las células ganglionares, enviandolas al cerebro como
impulsos eléctricos. Las fibras nerviosas retinales se encuentran
conectadas a las fibras Opticas que convergen en la papila o
disco optico. Al ser la zona por la que penetran fibras, arterias y
venas, carece de fotorreceptores y se convierte en el llamado
punto ciego. Descubierto en el siglo XVII por el cientifico francés
Edmé Mariotte, este punto no influye en la percepcion de las

25



imagenes debido a la vision binocular y a la rapidez y frecuencia

con que se mueven los 0jos.

Corte
posterior de
un ojo
humano,
fovea al
centro, disco
optico a la
derecha,
Helmotz,
Vortrage and
Reden”,
Vol.1, 1881

Corte
horizont
al del ojo
humano.

Esta informacion procedente de cada ojo llega a una
interseccion llamada quiasma Optico, en este lugar se divide en
dos ramas, dirigiéndose a los cuerpos geniculados, uno derecho
y otro izquierdo, que reciben informacion de cada ojo.

Segun Anna Maria Cetto, en su libro “La luz en la
naturaleza”, debido a la cercania entre las capas de estos
cuerpos geniculados existe una cierta interacciébn entre ambos
0jos, que aunada su ubicacion y la sobreposicion de los campos
visuales, puede ser la causa de la visibn estereoscépica en el
humano.

En los cuerpos geniculados terminan las fibras del nervio
optico retinal y comienzan nuevas fibras nerviosas que se
conectan a la cuarta capa de la corteza visual, aqui las células
envian proyecciones a otras areas del cerebro, en donde la

memoria y asociacion representan un papel importante.
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1.1.4 Psicologia de la percepcion visual

A principios del siglo XX, el biélogo David Hubel afirmé
gue el cerebro es una maquina “que realiza sus tareas de un
modo que congenia con las leyes de la fisica...la percepcion, el
pensamiento y la emocion. Son pura y simplemente estados del
cerebro fisico”’; asi también Zajonk, en su obra “Atrapando la
luz” agrega: “una vez que entendemos que la mente es una
ilusion y que el cerebro es la Unica realidad podemos
reestructurar nuestros sistemas de educacion e instituciones
sociales para ponerlos al servicio de éste”; asi nuestros habitos
mentales se convierten en percepciones, la psicologia las
denomina sensaciones, fuente principal de informacion vy
conocimiento del mundo y de nuestro cuerpo.

Estas sensaciones se pueden clasificar por su interaccion
con el medio en dos grupos. El primero pertenece a los sentidos
gque nos comunican por medio de circuitos nerviosos con el
mundo exterior y se les llama exteroceptivas, perteneciendo a
este conjunto dos que actian por contacto fisico, el tacto y el
gusto, y tres que actian a distancia: el oido, la vista y el olfato,
conocidos también como transparenciales, sus terminaciones
nerviosas son estimuladas por moléculas, por fotones o por
vibraciones emitidas por los objetos, lo que permite la

teledeteccion.

" Arthur Zajonc, Op. Cit. p.35
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Al segundo grupo se le conoce con el nombre de
sensaciones propioceptivas. Estas sirven para orientarse en el
espacio, procedentes del sistema muscular y de los aparatos de
la sensibilidad vestibular ubicados en el oido interno,
estrechamente relacionados con la vista, que informan al
individuo de su situacion en el espacio, y cuando ésta falla o es
imprecisa, el individuo se orienta por medio del tacto o del oido.

Con esta base, se jerarquiza a los sentidos agrupandolos
en las sensaciones protopaticas (primitivas) y las epicriticas
(complejas), perteneciendo al primer conjunto el gusto y el
olfato, poco complejos y de accion emocional. En el segundo
grupo se encuentra la vision, que evolucioné de acuerdo a las
necesidades de la especie hasta convertirse en vital para la
supervivencia humana.

En algunos animales se ha adaptado para detectar
ciertas longitudes de onda del espectro de luz, en tanto que en
otros puede abarcar un angulo de casi 360°, 180° por cada ojo
lateral, ademas de presentar movimientos independientes; en
los animales habituados a la caza y en algunas especies
trepadoras, concretamente en primates y humanos, progresé
hacia una vision frontal, mas adecuada para la ubicacién precisa
de objetos en el espacio y el calculo de distancias.

Debido a su visién binocular y de movimientos oculares

coordinados, en los humanos cada ojo abarca un campo visual
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de unos 170° horizontal y unos 150° vertical, y alrededor de
180° sumando ambos campos visuales.

Asi tanto para Kepler como para Descartes, y mas
recientemente David Hubel, la imagen captada por el ojo es
reinterpretada por el cerebro, a lo que psicélogos y filésofos
agregaron: “esta reinterpretacion dependerd, sobre todo, de dos
factores, uno de origen genético y otro de tipo vivencial”,
generando dos de las principales corrientes del pensamiento
filosofico en la psicologia: los nativistas y los empiristas.

Cada una de estas corrientes aportd pruebas acerca del
proceso de la vision en el desarrollo del ser humano en sus
diferentes etapas, como el experimento del precipicio visual, que
sefiala que el proceso de la vision es innato, contribucion de los
nativistas.

Por su parte, los empiristas demostraron que la
percepcion visual puede adaptarse al medio, como en el caso
del nifio salvaje que adquirié capacidades fisiol6gicas propias de
la especie que lo crid, por lo que se puede concluir que “toda
estructura bioldgica heredada posibilita una funcién, asi como
también que toda funcion efectivamente ejercida condiciona la
consolidacién o transformacion de una estructura™.

Por lo tanto, la percepcion visual no es un fenGmeno
estatico, sino una vivencia sensorial evolutiva, sobre todo en las

primeras etapas del desarrollo.

8 Gubert, Roman; “La mirada opulenta”; p.15
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Segun la psicologia, un recién nacido percibe los objetos
como cuadros moviles; a las dos semanas, adquieren un
caracter sélido, y entre los cuatro y seis meses posee ya una
vision estereoscopica, reconociendo la profundidad y el relieve.

Entre los nueve y dieciocho meses fortalece sus
mecanismos psicologicos de reconocimiento del espacio exterior
como la constancia de tamafio y forma, culminando el proceso
hasta los doce o dieciocho meses, lo que conlleva al
descubrimiento de que el objeto sigue ahi, aunque esté fuera del
campo visual.

En el primer afio y medio coordina las percepciones y los
movimientos; en el segundo afo el espacio es percibido como
un todo continuo y como un marco general y estable de
relaciones. A partir de los dieciséis meses aparecen las primeras
imitaciones de modelos de conducta y de objetos en ausencia
de éstos; posteriormente, esta imitacion alcanza el nivel de
representacion.

Se entiende por representacion a la imagen mental o la
evocacion simbdlica de realidades ausentes, ya sea oral,
gestual, escrita, gréfica, etcétera, dividiéndose en reproductoras
gue evocan imagenes ya conocidas y percibidas anteriormente,
y anticipatorias, que imaginan acciones u objetos sin que el
sujeto haya presenciado el acto u observado al objeto.

La imagen mental en el niflo aparece en el segundo afio

de vida y se desarrolla hasta los ocho afios junto con el lenguaje
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verbal, la funcién simbdlica y el juego, asi como el dibujo,
intermedio entre el juego y la imagen mental.

G. H. Luguet estudio la evolucion del dibujo infantil y lo
dividio en cuatro fases:

Realismo fortuito del garabato: comienza de los dos a los
dos afos y medio, con significaciones descubiertas
posteriormente.

Incapacidad sintética o realismo frustrado: entre los dos
afos y medio y los cuatro afios los elementos copiados estan
yuxtapuestos, en vez de coordinados, segun las leyes del
mundo fisico y de la percepcion humana.

Realismo intelectual: de los cuatro a los siete afios
reproduce lo que sabe, aunque no concuerde con la forma en
gue lo ve; a los siete aflos estructura una nocion de espacio
racional, susceptible de representarse desde cualquier punto de
vista, y en la que se establecen perfectamente las nociones de
orden, secuencia, distancia, longitud, medida, etcétera.

Realismo visual: a los ocho-nueve afios se incorpora la
perspectiva y se representan los cambios de tamafio o de forma,
segun el punto de vista, y la distancia, madurando hasta los
nueve-diez afos.

Estos procesos culminan alrededor de los once-doce
afios, que es cuando el sujeto supera su sumision a lo concreto
para alcanzar la capacidad hipotético-deductiva, transicion del

ser sensitivo al ser racional.
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Naturalmente, estas etapas de maduracion del individuo
van acomparfadas de un perfeccionamiento en la percepcion del
espacio. Nacemos con ciertas capacidades heredadas,
comenzando con el reconocimiento de la espacialidad del propio
cuerpo; es decir, los limites fisicos de nuestro cuerpo para
alcanzar objetos, asirlos, examinarlos.

Como lo menciona Maurice Marleau Ponty: “el contorno
del cuerpo es una frontera™, la cual el individuo debe reconocer,
de esta manera sabe que para tomar cierto objeto sélo basta
con extender la extremidad correspondiente, sin mediacion de
ninguna especie, destacando que no hay espacio sin cuerpo y
gue solo existe un aqui y un ahi, lo que propicia una constante
retroalimentacion entre la persona y su espacio que genera un
nuevo conocimiento con esta interaccion, esto es a lo que Ponty
llamé el “arco intencional**®.

La motricidad es, por ende, la esfera primaria mediante la
cual se engendra el sentido de todas las significaciones. Para
gue podamos representar el espacio es preciso que hayamos
sido introducidos en él por nuestro cuerpo, que nos proporciona
el primer modelo de las trasposiciones, de las equivalencias, de
las identificaciones que hacen del espacio un sistema objetivo.

Gracias a la adquisicion de este habito de reconocimiento

del espacio, el acceso de un lugar a otro atravesando una

*Maurice Marleau Ponty “La fenomenologia de la percepcion”p. 105
bid. p. 148
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puerta, el empleo de un sombrero, o la conduccion de un
automovil se obtiene paulatinamente el dominio del entorno

circundante.

1.1.5 Percepcion del espacio

A partir de la comprension de la espacialidad del propio
cuerpo se puede considerar al espacio como génesis de la
experiencia externa y sus consecuencias. Kant la definia como
“formas o moldes a priori unidas en mi, pero que estan en miy

constituyen, por tanto, un tipo de realidad™*

, lo que se traduce
como que, con base en la interaccion con el medio surgen
sistemas de referencia que tienen como soporte tanto la
espacialidad interior como la exterior. Por ejemplo, las
magnitudes de direccibn como alto, bajo, derecha, izquierda, y
lo proximo y lo lejano.

Por medio de estas premisas de posicionamiento se llega
a un sistema de reglas destinadas a describir y representar su
espacio. En una primera aproximacion, el filbsofo y matematico
griego en una carta a su amigo Conti escribe: “El espacio es
algo, cierta cosa, pero con el tiempo el uno y el otro son un
orden general de las cosas. El espacio es el orden de las
coexistencias y el tiempo es el orden de las existencias

sucesivas. Asi pues, el espacio es la forma de ordenacion de lo

1 Carlos Alonso Quijada; “El mito del tiempo y el espacio”, p. 9
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coexistente, de la misma forma que el tiempo es la forma de lo
sucesivo™?,

En palabras de Ponty “el espacio no es el medio (real o
l6gico) en que se disponen las cosas, sino el medio por el cual
la posicién de las cosas se hace posible™?.

Empero, se debe insistir en que esta interaccion con el
espacio exterior conlleva cierto conocimiento del espacio
generado por el habito y la intencionalidad. Al respecto, Marleu
Ponty, en el libro “Fenomenologia de la percepcion” describe los
casos de inversion retiniana con un experimento en el que se le
colocaba a un sujeto una especie de anteojos que invertian las
imagenes, experiencia a la que el individuo termina por
adaptarse™.

Con lo anterior se demuestra que somos capaces de
adaptarnos a una tarea gracias a la situacion en el espacio, a
través de niveles espaciales perceptivos, lo que significa que la
posesion de un cuerpo lleva consigo la facultad de cambiar de
nivel y de comprender el espacio; sin embargo estos cambios de
un nivel anterior a otro no serian posibles sin la adquisicién de
una orientacién primigenia que existiese antes del primer nivel.

La profundidad es otra de las causas por las que el sujeto
puede percibir el espacio. La fisiologia la denomina percepcion

batoscopica o0 estereoscopica, lo cual significa que el individuo

12 Juan de la Encina; “El espacio™; p. 9
3 ponty; Op.Cit. p. 268
Y Ibid. p. 275
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percibe la distancia o la profundidad debido a su vision binocular
y, sobre todo, a la separacion de los o0jos que es
aproximadamente de unos 60 mm. entre cada pupila, y a las
claves primarias de la profundidad. La primera y la segunda de
tipo fisiolégico se debe a los musculos oculares que acompafian
a la convergencia mayor o menor de ambos 0jos que se
encuentra en relacién inversa con la distancia del objeto
observado; la segunda es originada por la acomodaciéon del
cristalino para ajustar el enfoque de la imagen a la retina.

La psicologia refiere otro factor que contribuye a la
percepcion de la distancia: la intencionalidad, ya que sin un
individuo que la piense ésta no se daria. Un tercer factor se
debe a la disposicion de los objetos en relacibn con un
observante y una de las principales reglas para obtener el
relieve o la distancia es que los objetos se encuentren de perfil o
que el percipiente observe el objeto por una de sus caras
laterales, de lo cual se desprende que la oblicuidad favorece la
percepcion de espacio, distancia, anchura y relieve.

Los seis Ultimos puntos son signos que también nos
permiten obtener profundidad y, por tanto, espacio entre objetos
gue no sélo Da Vinci ya habia mencionado, sino que existen
otros pintores importantes que también lo mencionaron en sus
tratados. Los primeros cuatro indices se encuentran ya en “La

Optica” de Euclides y son los siguientes:
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- Si un objeto parece cubrir a otro u ocultar total o
parcialmente a otro, estd mas cerca del observador.

- Si parecen converger bordes que se saben paralelos, es
que retroceden.

- Si objetos de tamafio similar parecen mas pequefos es
gue estan mas alejados, siendo su distancia proporcional a la
reduccion de su tamafio.

- Si una cosa parece estar encima de otra, puede indicar
gue esta en el mismo plano, pero a mayor distancia.

- Si un objeto parece azulado y borroso puede ser por su
lejania (dispersion atmosférica).

- Si los contrastes entre las partes claras y las
sombreadas de un objeto aparecen atenuadas, es porque el
objeto esta alejado.

- Si un objeto es en parte claro y en parte sombreado bajo
una luz homogénea, su superficie no puede ser plana.

- Si un objeto aparece sombreado, puede indicar que se
halla detras de otro que se interpone entre €l y la fuente de luz.

- Si un objeto parece desplazarse mas extensamente que
otro cuando el observador mueve la cabeza lateralmente, el
primero esta mas cerca del segundo.

Terminemos esta parte de la percepcion citando a Darwin

en “El origen de las especies por medio de la seleccion natural”:
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“...el saber como un nervio ha llegado a ser sensible a la luz,
apenas nos concierne mas que saber como se ha originado la

vida misma”.

1.1.6 Geometria euclidiana.

Euclides, fue el precursor de un tratado de optica, en el
se encuentran las primeras leyes que abordan los aspectos
geométricos de la vision humana. Como la mayoria de sus
contemporaneos, era partidario de la errénea teoria centrifuga
de la vision gque sostiene que los rayos visuales son emitidos por
el ojo, que, sin embargo, lo llevé a conclusiones geométricas
validas como el comportamiento rectilineo de los rayos.

En la geometria euclidiana dos lineas paralelas son dos
rectas situadas en el mismo plano que no se encuentran. Aun
cuando se alarguen indefinidamente, la distancia entre las dos
sera siempre la misma.

Cuando se considera cualquier conjunto de lineas
paralelas, es posible imaginar una linea recta auxiliar paralela
gue incide en el centro de la pupila; este auxiliar sera visto como
un punto.

La distancia desde esta linea a cualquier otra linea en el
conjunto de paralelas subtiende un angulo cada vez menor, a

medida que la distancia desde el 0jo aumenta.
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Todas las lineas en el conjunto de paralelas pareceran
converger hacia el punto correspondiente a la linea que
atraviesa el ojo.

Para cada posicion del ojo una diferente paralela auxiliar
perteneciente al conjunto de paralelas atravesara el ojo y dara
un punto de convergencia diferente para las paralelas.

Cada conjunto diferente de lineas paralelas tendra su
propia linea auxiliar atravesando el ojo y dando un punto
diferente de convergencia.

Un objeto dado, colocado a distancias mayores del 0jo,
subtiende un angulo visual cada vez menor. Esta regla es

aplicable a objetos muy alejados en espacios grandes.

1.1.7 La Optica de Euclides

La propagacion de la luz es rectilinea en un medio de
densidad uniforme. Euclides encontrd la aplicaciéon practica de
este conocimiento en el mundo real apoyandose en sus
observaciones y en la teoria centrifuga.

Esto significa que el espacio visible o percibido responde
a las leyes de la geometria euclidiana y ésta es, en general, un
tratado sobre la geometria de la vision natural.

Una posicion del punto en el ojo define una piramide
visual, una sola disposicibn de &ngulos visuales para un
conjunto de objetos determinados. Al estudio de estos angulos

visuales se le llama perspectiva natural.
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Piramide
Visual

Segun el Dr. Pirenne en su libro “Optica, perspectiva y

vision”, la optica de Euclides consiste en una serie de teoremas

relacionados con la perspectiva natural que se demuestra

basandose en las siguientes definiciones o suposiciones:

1.

Las lineas que parten directamente desde el ojo
atraviesan un espacio de gran dimension.

La forma del espacio incluida dentro de nuestra vision es
un cono con el vértice en el ojo y su base en los limites
de nuestra vision.

Los objetos a los cuales llega la vision se ven, y a los que
no llega la vision no se ven.

Esos objetos vistos dentro de un angulo mayor parecen
mas grandes, y dentro de un &ngulo menor parecen mas
pequefios; los vistos dentro de angulos iguales parecen
ser del mismo tamafio.

Las cosas vistas dentro de un plano mas alto son vistas
mas altas, mientras que las que son vistas dentro de un

plano mas bajo se ven mas bajas.

39



6. Las que se observan dentro de un plano visual derecho
parecen estar a la derecha, mientras que las que estan
dentro del plano visual izquierdo aparecen a la izquierda.

7. Pero a las vistas desde varios angulos se les ve mas
claras.

Las teorias del filosofo griego perduraron durante mucho
tiempo. Sin embargo, al trasladarse el conocimiento a otras
regiones la utilizacién y confeccién de equipo para reproducir
varios de estos fendbmenos de manera experimental ayudaron al
desarrollo de la perspectiva, que encontraria su justificacion
tedrica en la geometria euclidiana y la experimental en la

camara oscura.

1.1.8 La caAmara oscura

El principio de la cdmara oscura era conocido desde la
antigledad, prueba de esto se puede encontrar en textos del s.
V a. de C. por el filosofo chino Mo Ti, en occidente en el s. IV a.
de C. el filosofo griego Aristételes comenta en su obra
“Problemas” sobre la formacion de imagenes estenopeicas,

Aunque el orificio practicado en la pared opuesta a la
superficie de proyeccion no poseia lente que eliminara las
distorsiones provocadas por la refraccion y la difraccion. Las

imagenes proyectadas eran claramente visibles y entendibles.
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Tal vez los chinos y los griegos apoyaron sus
observaciones acerca de la percepcion de las imagenes y el

desplazamiento de la luz empleando la camara oscura.

Atanasius Kircher

Cuarto Oscur0,
“Ars Magna lucis
et umbral”, 1646.

Fue el filosofo arabe Alhazen (985-1038) quien demostrd
la relevancia del aparato respecto a la vision humana y observo
la relacion entre el tamafio de la abertura y la nitidez de la
imagen®®.

Al parecer Leonardo Da Vinci (1452-1519) tenia
conocimiento de estos experimentos y prueba de esto es que en
sus escritos (“Tratado de la pintura”) no sélo los menciona,
también lleva a cabo algunos experimentos con la camara de
orificio puntual; lo extrafio es que no incorporara los conceptos
gue Alhazen habia descubierto siglos antes.

Es asi que muchos pintores renacentistas emplearon la
camara oscura s6lo como un auxiliar para el dibujo de la
perspectiva, ya que por sus semejanzas con el funcionamiento
del ojo podian representar su mundo de la manera mas veraz

posible.

>Lawrence Wright, “Tratado de perspectiva”, p. 331
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Desde ese punto de vista, la perspectiva y la fotografia
tienen un punto de coincidencia, pero uUnicamente en cierta
medida, ya que en la realizaciébn de una obra interviene una

serie de factores que cuestiona este supuesto valor de verdad.

1.1.9 Semejanzas entre fotografia y perspectiva.

Enunciados los conceptos Utiles para una mejor
comprension de lo aqui expuesto, se puede ahora revisar e
incluir aquellos elementos que los unan u ordenen.

La trayectoria que sigue la luz, asi como los fenbmenos
luminosos que suceden dentro de una camara, se producen de
la misma forma que dentro del ojo, debido a las similitudes
estructurales entre ambos.

El proceso fue descrito en la parte correspondiente a
procesos de la vision, pero vale la pena repetirlo realizando la
semejanza con la camara fotogréfica:

La luz penetra en la cérnea; debido a su curvatura actia
como lente convexa de una camara, curvando los rayos hacia
un mismo punto.

Detras de la cOrnea, una cortina circular de color (el iris)
se dilata y se contrae, como el diafragma de la camara, para
graduar la cantidad de luz que entra en el ojo.

El pequefio agujero redondo en el centro del iris es la

pupila, que deja pasar la luz a un cuerpo transparente.
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La cantidad de luz no es el Unico factor que rige el
funcionamiento del iris, el tamafio de la pupila también se vera
afectado por sefiales procedentes del equipo de enfoque.
Cuando se ve a distancias cortas la pupila se contrae
ligeramente para afinar la imagen; lo mismo sucede al intentar
una imagen con gran nitidez, se emplea la abertura minima
adecuada a la luz de que se disponga.

El cuerpo transparente, llamado cristalino, tiene Ila
capacidad de contraerse o expandirse ayudado por el musculo
ciliar, conectado a la capsula del cristalino mediante una red de
minusculas fibras. El control que sobre el cristalino ejercen sus
musculos sirve para enfocar la luz exactamente en la retina, tal y
como hay que enfocar sobre la pelicula con una camara.

Equiparable a la retina, capa sensible a la luz ubicada en
la parte interna del globo ocular en una cadmara, la pelicula seria
la superficie sensible a la luz. Empero, la retina del ojo tiene una
superficie curva y la superficie de la pelicula es plana.

Tanto la camara fotografica como el ojo son 2 aparatos
gue funcionan como receptores de una imagen, ambos

obedecen a ciertas leyes de la naturaleza (perspectiva natural).

040
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Comparacion del sistema
optico del ojo humano y
la camara fotografica
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La construccion de un dibujo en perspectiva no es la
excepcion, la diferencia es que estas leyes naturales han sido
racionalizadas por Euclides en su “Tratado de geometria”; a su
vez, Da Vinci las retoma y las emplea en la representacion y
recreacion de una escena determinada.

Si consideramos que las leyes de la perspectiva se
fundan en el supuesto de la percepcion con un solo ojo, es
decir, de la visibn monocular, para que la sensacion de volumen
y distancia sea percibida, la cAmara fotografica y el ojo, regidos
por la perspectiva natural, deben mantener la visiéon inmévil, el
mismo angulo de vision, la altura del horizonte y el punto de
vista.

Finalmente, es preciso considerar que las imagenes
captadas por el ojo no son para ser vistas. Estas son invertidas
y no corresponden con el mundo exterior que conocemos; este
proceso como ya se explico continla a través del nervio optico y
termina en el cerebro. Ademas, la superficie en la cual se
proyecta la imagen en la pared interna ocular es curva, lo que
contribuye a que las imagenes formadas en la retina,
provenientes de rayos luminosos oblicuos, no se deformen
demasiado.

Las imagenes realizadas por el fotégrafo o el dibujante de
perspectiva son realizadas para mirarlas directamente, pero al
ser su superficie de proyeccion plana sufren deformaciones que

en la fotografia han llegado a corregirse, pero en el dibujo en
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perspectiva se tiene que recurrir a ciertos trucos que deforman
nuevamente la imagen y que proyectan errores para la

perspectiva exacta.

1.2 Perspectiva lineal

En tiempos muy remotos toda la ciencia de la geometria
se reducia a las reglas que sirven para mediciones y calculos de
areas y volumenes sencillos.

Los primeros indicios sobre el empleo de la geometria
provienen de Babilonia, escritos 2000 afios a. C. en pequefias
tablas de arcilla. Los hebreos ya empleaban el valor de pi a
medidas relativas al circulo, aunque no de manera exacta.

Aproximadamente por el afio 1700 a. de C., el egipcio
Ahemes, autor de un documento que al parecer es una copia de
su original escrito en el afio 2300 a. de C., refiere el
conocimiento primitivo de fracciones y geometria; la
construccion de las pirdmides es un indicio de que los egipcios
poseian conocimientos practicos de geometria mucho antes de
Ahemes.

De aquellas latitudes el conocimiento pasa a las costas
del Asia Menor y Grecia. El estudio cientifico de la geometria
comienza con Tales de Mileto (640 a 548 a. C.); fund6é una
escuela de matematicas Yy filosofia llamada jonica. El discipulo

mas célebre de Tales fue Pitdgoras de Samos (580 a. de C.
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aproximadamente), conocido principalmente por el teorema que
lleva su nombre.

Muchos teoremas y resoluciones se descubrieron en los
dos siglos siguientes, sobre todo en la Grecia antigua.

El hecho méas importante en esta revision y que da origen
a la perspectiva se encuentra en un texto escrito por Euclides,
profesor de matematicas en la Universidad de Alejandria, en su
obra conocida con el nombre de “Elementos. no obstante,
abord6 escasamente la geometria del espacio.

A Arquimedes (287-212 a. de C.), matematico de
Siracusa, se le deben algunos de los teoremas mas importantes
de la geometria del espacio.

La mayoria de los matematicos y fil6sofos griegos
basaban sus conocimientos no sélo en las escuelas griegas,
viajaban regularmente a Egipto, Babilonia o la India, lugares
donde muchos de los principios basicos de la geometria tenian
Su origen.

En Oriente, Aryabhatta (476 a. C.) hall6 el valor para pi de
3.1416; los arabes, en 80 a.C., tradujeron a su idioma las obras
griegas y tomaron de la India conocimientos valiosos, sobre todo
en matematicas. Por ellos se conoci6 a Euclides en Europa.

En el siglo Xl se tradujo la obra de Euclides al latin por
Athelard de Bath (1120), monje inglés, Gerardo de Cremona,
monje italiano, y Juan Campano, Capellan del Papa Urbano IV.
Durante la Edad Media so6lo se realizaron nuevas traducciones
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al latin de la obra de Euclides y la primera traduccion inglesa en
el afio 1570.

De acuerdo con Hubert Damisch'®, el origen de la
perspectiva se encuentra en el principio de la geometria,
surgida, a su vez, del teorema de Tales y el concepto de
similitud.

Por otro lado, segun la tradicion, la perspectiva de los
pintores tenia su origen no en un pintor, sino en un arquitecto. El
redescubrimiento de la perspectiva se le atribuye a Fillipo
Brunelleschi, en el siglo XV, como resultado de un cambio de
actitudes en el pensamiento filosofico de la época, reflejado en
la necesidad de producir paisajes de vistas y ciudades exactas.

No obstante, anterior a Brunelleschi se pueden apreciar
pinturas desde el siglo XIV con claros indicios del empleo de la
perspectiva, aunque el procedimiento y la ejecucion de manera
empirica no eran muy exactos; otro ejemplo lo podriamos
retomar de la obra de Panofsky*’, donde describe cémo Duccio,
los Lorenzetti y Ambrosio, artistas del trecento, perfeccionaron y

sistematizaron poco a poco sus técnicas perspectivistas.

¢ Hubert, Damisch, “El origen de la perspectiva”, p. 75
" Erwin Panofsky, “La perspectiva como forma simbolica”, p. 344
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Maestro de
Flemalle, Santa
Barbara (1438,)

oleo/tabla, 101 x
47, Museo del
Prado, Madrid

El experimento realizado por Brunelleschi y descrito por
Manetti en la obra pictorica del templo de San Giovanni supone
el inicio de la representacion perspectiva. Consistia basicamente
en la ejecucion de obra en una tabla de medio brazo, con el
método de la perspectiva central.

La perspectiva central se basa en el hecho de que la luz
se propaga en linea recta y, por tanto, se puede determinar para
cualquier objeto del espacio qué rayos de luz procedentes de la
superficie alcanzan un punto dado.

Esta basada en la teoria Optica del cono visual o piramide
visual y para la representacion pictérica se interpone entre el ojo
y el objeto un plano llamado plano del cuadro o de proyeccion,
conocido por los pintores a partir de Leonardo Da Vinci en su
“Tratado de la pintura” y descrito también por Durero como
ventana, ubicado entre el ojo y el objeto, realizando un corte
transversal en el cono visual imaginario.

La geometria nos dice que son suficientes tres

dimensiones para describir la forma de cualquier cuerpo solido y
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las ubicaciones relativas de los objetos entre si en cualquier
momento dado. Dentro del plano tridimensional sélo se puede
representar de manera indirecta o0 sugerida, con objetos
inclinados vertical u horizontalmente. Estos procedimientos
tienden a distorsionar los tamafios, las formas, las distancias y
angulos espaciales para indicar profundidad; por tanto, “la
deformacion es el factor clave en la percepcion de la
profundidad™*®.

El empleo de la perspectiva no es lo relevante del
experimento de Brunellechi, sino la naturaleza del experimento,
comparable a un dispositivo preparado para observar sélo lo
gue el autor queria que se viese, ya que sobre la tabla practico
un agujero de aproximadamente % cm. de diametro, de tal
manera que coincidiera con el punto de vista, que es donde se
inicia el cono visual, y el ojo se pudiera posar en él y mirar a
través de éste.

Posteriormente, coloc6 un espejo de tal forma que sélo se
observara el reflejo de la pintura. De lo anterior se puede
concluir que probablemente Brunelleschi conocia los fenémenos
gue se producen en la percepcion de los objetos, concordando
con Damisch en su libro “El origen de la perspectiva”.

El dispositivo de Brunelleschi, sustituto de aquello que
aparece frente al 0jo, no toma en cuenta las leyes relacionadas

con la perspectiva natural y, loégicamente, si la obra era

'8 Rudolf Arnheim, “Arte y percepcion visual”, p. 305
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observada fuera de estas leyes, las imagenes asi representadas
se observaban deformadas, segun el angulo del observador.

Entonces, la perspectiva en su esencia es solo
apariencia, puesto que muestra una realidad dispuesta segun
las exigencias de una cultura y su relacion con la representacion
de objetos con tres dimensiones, tomados de un espacio real y
proyectado de forma artificial en un espacio bidimensional.

En cuanto a las representaciones en perspectiva se
basan en el procedimiento de la proyeccion conica, donde las
proyectantes convergen en un punto fijo; la forma en que
percibimos un objeto dependera directamente de la relacion
espacial que existe entre el observador y el objeto:

En la perspectiva lineal o paralela, para representar a los
objetos emplea el uso exclusivo de la linea, la cual determina el

contorno y forma de los mismos.

Perspectiva Lineal,
Piero della
Francesca “La
Flagelacion de
cristo”, 1450-1460
ca.

Perspectiva aérea. Ademas de representar los objetos en
perspectiva, estudia también las relaciones de luz que inciden

sobre el ser iluminado y su consecuente proyeccion de sombras,
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asi como ciertos fenbmenos provocados por la atmésfera en

representaciones distantes.

Perspectiva aérea,
Joachim Patinar,
“’El Bautismo de

Cristo”,
(fragmento), 1515
ca.

Ambas se dividen en:

Perspectiva conica central o de un punto de fuga. Se
utiliza cuando necesitamos representar un objeto situado
frontalmente respecto al cuadro.

Perspectiva Conica
Central, Vredeman
de Vries, “Ciudad
Imaginaria”.

Los segmentos verticales, horizontales o inclinados que
sean paralelos al cuadro conservaran esa misma posicion una

vez representados en perspectiva, sélo que sus magnitudes se
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irdn reduciendo conforme se alejen de nosotros, es decir, cuanto
mas proximos estén de la linea de horizonte.

Los segmentos o0 aristas del objeto que sean
perpendiculares al cuadro serdn, por consecuencia,
horizontales, y en perspectiva se fugaran al punto principal
situado en la linea de horizonte.

Las rectas que fuguen a los puntos de distancia formaran
con el cuadro un angulo de 45° y seran horizontales.

Perspectiva conica oblicua o de 2 puntos de fuga. Tiene
lugar cuando el objeto esta situado oblicuamente con respecto
al cuadro y, por lo general, no presenta ninguna de sus caras

paralelas al mismo.

Perspectiva conica
oblicua de 2 puntos
de fuga, Albrecht
Altdorfer 1480-
1538 “La Batalla de
Alejandro” (detalle)

Perspectiva cénica oblicua o de 3 caras del objeto
inclinado. El cuadro, en este caso, adopta una oblicuidad con
respecto al plano geometral, siendo el objeto a representar

totalmente oblicuo al plano del cuadro; es decir, presenta todas
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sus aristas y caras oblicuas a dicho cuadro, y éstas tendran 3

puntos de fuga.

Perspectiva conica
oblicua o de 3
puntos, M. C.
Escher, “Subiendo
y bajando”,
litografia, 1960.

Sin embargo para que el sistema de representacion
perspectivista funcione el sujeto percipiente debe tener en
consideracion lo siguiente:

Si se considera a la Tierra como un objeto de superficie
esférica, las teorias de la perspectiva resultarian erroneas, asi
como sus representaciones basadas en la geometria lineal,
puesto que en la Tierra esta curvatura, propia de las esferas, es
demasiado grande y poco perceptible.

Tedricamente, solo las ortogonales paralelas se cortan en
un punto en el infinito, principio valido so6lo para la
representacion en perspectiva y para el observador, porque en
realidad no ocurre.

Todas las formas se reducen de tamafio en todas sus

direcciones al aumentar su distancia al ojo.
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La perspectiva se acentia cuando los objetos son
observados en posicién o angulo oblicuo.

El haz cénico de rayos visuales emitido por el espectador,
cuyo veértice coincidira con el ojo del mismo, es mas precisa
cuanto mas se acerca al punto mencionado

La perspectiva, como el ojo y la fotografia, nos dan una
vision de 0jo unico. La visién del ser humano es estereoscopica,
lo cual provoca la percepcion del espacio.

El angulo de observacion debe ser inmovil, condicion que
requiere extrema atencion y tomar en cuenta las condiciones de
la representacién en perspectiva, asi como la constancia de la
forma que ayuda a compensar la distorsion lateral. “La
constancia de la forma depende de la tendencia a la forma mas
simple, que pueda dar o no un precepto mas fiel"*°.

“Las formas estan determinadas en mayor medida por el
contexto en el que aparecen que por la imagen que presentan al
0jo; so6lo la informacion de objetos y acontecimientos que tengan
un cierto impacto en nuestras vidas suscita nuestro interés y
gueda almacenada; el mismo objeto o acontecimiento puede
tener un impacto diferente sobre diferentes individuos™°.

La siguiente serie de datos histéricos acerca de la

perspectiva da por terminado este apartado:

% Arnehim, op. cit. p. 305
% Gombrich E. H. “Arte, percepcion y realidad”, p. 72
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Pietro Degli Franceschi (1492), pintor y matematico, es el
primero en escribir una obra de texto propiamente dicha.

Leonardo da Vinci descubrié el punto de fuga de la
perpendicular al cuadro (punto de fuga paralelo al punto de
vista).

Durero, alrededor de 1515, puso de manifiesto, mediante
una representacion realista la interseccién de una visual con el
cuadro vertical, para lo cual sustituyd la visual por un hilo.
Muestra también un procedimiento de Ledn Battista Alberti: un
marco vertical se cuadricula mediante un reticulado de hilo, al
alcanzar las visuales desde un Unico y mismo punto, se ve cada
punto del objeto a dibujar en una cuadricula determinada del
reticulo y, por lo tanto, se puede trasladar al punto
correspondiente de la hoja del dibujo igualmente cuadriculada.

Guido Ubaldi describié en 1600 el método general para
determinar el punto de fuga de horizontales paralelas de
direccion cualquiera, mientras que hasta entonces soOlo se
conocia el punto de vista y el punto de fuga de las rectas
inclinadas a 45° con respecto al cuadro.

En el curso del siglo XVII, el concepto de punto de fuga
se empled también para lineas de cualquier inclinacion.

Andre Pozzo publicé su ricamente ilustrada obra sobre
perspectiva.

En 1775 aparece la teoria de la perspectiva de Tylor, en
la que se desarrolla todo lo conocido hasta la fecha.
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Muchos movimientos del arte del siglo XX introducen
ideas nuevas generadas por actitudes filosoéficas, psicolégicas o
con una concepcion hacia los fendmenos de la vida o por

conceptos cientificos y matematicos.

1.3 Perspectiva curvilinea y esférica

En el trazado de imagenes a partir de la copia de los
objetos reales se hallan los antecedentes mas cercanos de este
tipo de perspectiva. Se realizaba por medio de instrumentos con
dispositivos Opticos, como los espejos curvos, y las camaras
oscuras sobre superficies planas. Un ejemplo se encuentra en
una pintura realizada en el siglo XV por Jean Bouquet, conocida

con el nombre de “El emperador en Saint Denis"

Perspectiva
curvilinea, Jean
Bouquet, “El
emperador de
Saint Denis”, s.
XV

Otra variante de esta perspectiva puede observarse en
superficies cdéncavas, como bovedas o cupulas, siendo las mas
notables las ejecutadas por Miguel Angel y el fraile Andrea del
Pozzo; légicamente, el trazado por medio de estos aparatos

induciria a una representacion curva de la escena.

1 Redu Veru “El modo de entender la perspectiva”, p. 124

56



La mayoria de los pintores dominaba esta técnica. Sin
embargo, causo polémica el trazado de la perspectiva sobre una
superficie plana, ya que existia reticencia a aceptar que algunos
objetos que se percibian rectos, se observasen curvos 0
redondeados debido a que “nuestra percepcion visual esta
influida por la experiencia previa y nociones preconcebidas de
toda clase®.

A causa de esta renuencia se empled, por lo regular, la
perspectiva lineal, y las deformaciones obtenidas con este
método se omitian, se corregian o se disimulaban.

Los fundamentos reales de la perspectiva curvilinea
tienen su origen en la estructura del ojo y la proyecciéon de las
imagenes sobre la retina. Ya en la antigledad se conocia el
hecho de que al observar una pared larga desde el centro de su
longitud, teniendo ésta en plano frontal y a cierta distancia de
ella, sobre el plano vertical se vera en su tamafio real, mientras
gue a los extremos se observard& como disminuyen sus

proporciones.

Proyeccion
de
imagenes
sobre la
retina
concava Disminucion
del ojo aparente de
humano. objetos

22 pirenne, op. cit. p. 194
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Explica el precepto anterior el hecho de que el
“sentimiento de distancia se basa en la asociacion de ciertas
modificaciones experimentadas de las relaciones de posicién”®.
El tamafo percibido de un objeto no disminuye, como lo hace la
imagen retiniana, a medida que se aleja y a grandes distancias
el objeto subtiende angulos visuales menores en la retina.

Retomando el ejemplo de la pared, si el sujeto mira
directamente la parte superior de la pared o su base las lineas
siempre se observardn rectas debido a la conciencia o al
concepto que se tiene de una recta, pero, ademas, esta
conciencia se basa en la percepcion visual y a que el ojo es
colocado mecénicamente en las condiciones adecuadas para la
conservacion aparente de la rectitud.

Cuando fijamos la vista en una recta ésta se proyectara
sobre el hemisferio de la retina como un arco de circulo maximo,
dado que pasa por la fovea y ésta se encuentra
aproximadamente en el centro del hemisferio. Un arco de circulo
maximo es el camino mas corto de un punto a otro sobre una
superficie esférica; por tanto, la imagen mental se traduce por la
sensacion de una recta.

Lo mismo sucede si esta recta se encontrara por arriba o
por abajo del horizonte y la mirada se dirigiera continuada por
un movimiento de cabeza hacia la linea, ya que el movimiento

ocular sigue siendo idéntico, aun manteniendo el ojo inmovil la

% Flocon Barre “La perspectiva curvilinea”, 193p.
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proyeccion sera recta, ya que las condiciones de formacion de la
imagen retiniana pasan directamente por la region foveal.

En cambio, si el observador mira en direccion de una
posicidbn media entre dos rectas, éstas se observaran curvas; es
decir, la rectitud aparente se pierde en el momento de relacionar
una recta con otra, vistas de manera indirecta y realizando
movimientos oculares hacia ambos lados de la longitud de estas
rectas, sin girar la cabeza.

Ya que nuestros ojos oscilan en un plano inclinado, estos
movimientos musculares corresponden a la que supone la
percepcion de una curva. De igual forma, seria suficiente
alejarnos de estas rectas, de tal manera que las dos rectas
guedasen en un campo de visibn mas amplio y se les pudiese
observar juntas para producir el mismo efecto.

Con la vision fija no se pueden apreciar las curvaturas de
las rectas, ya que éstas inciden en la févea y con la vision
periférica ésta se vuelve imprecisa debido a que el nimero de
bastoncillos disminuye hacia los extremos de la retina, alternado
la percepcion de detalles. Mientras mas lejos del eje de mira, la
curvatura es mas pronunciada.

La estructura cOncava del ojo propicia poder apreciar una
recta como curva. Si la retina fuera plana, como la pelicula
fotografica, las lineas seguirian siendo rectas porque el plano de
proyeccion se aleja del objetivo proporcionalmente, fenémeno

semejante en un dibujo sobre un plano de proyeccion y las
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iméagenes proyectadas con un angulo tan oblicuo respecto al eje
de mira serian de la misma manera deformadas como en su
proyeccion en papel.

Al ser curva la superficie interna del ojo las lineas de
proyeccion que vienen de afuera son perpendiculares a ella. “El
sistema de lentes que comprende la coOrnea, el cristalino y el
cuerpo vitreo no estd situado al centro de la esfera, pero
funciona para obtener una imagen no deformada y permitir al ojo
ajustarse a las diferentes distancias de los objetos™, de esta
manera se eliminan las deformaciones de las imagenes en la
retina y los objetos son observados en sus dimensiones
aparentes reales.

Asi, tanto Panofsky en “La perspectiva como forma
simbdlica”, como Pirenne en “Optica, perspectiva y vision”,
mencionan que los griegos tenian conocimiento de este tipo de
deformaciones dentro de la perspectiva natural y la mayoria de

Sus arquitecturas presentan correcciones.

Sin embargo, antes y después de los antiguos griegos la

acentuacion de algunos detalles, sobre todo en arquitectura, por

# Redu Veru, op. cit., p. 118
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ejemplo la fuga de las paralelas verticales en edificios o
columnas, fue eliminada aplicando la contraperspectiva
(ensanchamiento en la parte superior), lo que se observa en
columnas en el periodo minoico y en el campanario de la
catedral de Florencia del Giotto.

En la pintura, como se menciond, la perspectiva durante
la Edad Media fue irrelevante, ya que el sistema de
representaciéon de las imagenes, asi como sus fines, eran
completamente diferentes. Su aplicacion se redescubre en el
Renacimiento, pero antes se tiene un ejemplo no renacentista:
la perspectiva curvilinea en la representacion de “Giovanni
Arnolfini y su esposa”, de Jan van Eyck, en el espejo convexo,
justo al centro de la pareja y por arriba de sus manos.

Jan Vamn
Eyck,
“Giovanni
Arnolfini y
su
esposa’,
1434,
(detalle)

Jan Vamn
Eyck,
“Giovanni
Arnolfini y
su
esposa’”,
1434

Desde el primer momento los artistas percibieron las
limitaciones de la perspectiva lineal y nuevamente Da Vinci
figura entre aquellos que propusieron el uso de la perspectiva

curvilinea como meétodo de representacion para evitar las
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deformaciones marginales, con el ejemplo de las columnas
conocido como “paradoja de Leonardo.

Si se sustituye el plano recto por uno curvo, y forma parte
de un circulo con centro en el punto de vista, los tres objetos se
proyectan con igual tamafio. Basandose en lo anterior, Leonardo
proponia el uso de superficies pictéricas curvas en obras muy
largas. Si la superficie era plana, entonces las figuras de los
extremos se debian pintar mas anchas, para que desde el

centro se observaran normales.

Paradoja de
Leonardo Da
Vinci

Vignola, en la “Préactica de la perspectiva”’, escrito en
1583, retoma las deformaciones que sufren los objetos al ser
transportados a un plano pictérico, donde ilustra un aparato para

representar objetos en perspectiva curvilinea.

Instrumento de
Baldessare
Lanci para
dibujar en
perspectiva
curvilinea

La estrecha relacion entre arquitectura, escultura y

pintura disminuy6 a partir del Renacimiento, dando lugar a la
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aparicién de pintores y escultores separados de la arquitectura
debido a la gran fuerza ilusionista de la perspectiva.

El ilusionismo es una de las manifestaciones mas
logradas en la perspectiva, desarrollada primordialmente
durante el periodo barroco, consiste en desplegar sobre una
superficie plana la ilusion de un espacio y unas formas reales.
Las posibilidades del ilusionismo van desde el trampantojo hasta
la cuadratura.

Segun Hubert Damisch, en su libro “El origen de la
perspectiva”, la diferencia entre cada uno radica en que el
ilusionismo dispone de superficies planas, mientras que el
trampantojo utiliza, en todos los casos, ya sea una profundidad
real o el injerto de un miembro fingido sobre un cuerpo de
arquitectura, o los dos a la vez, como en la pintura del fraile

Pozzo en la ctpula de la iglesia de San Ignacio, en Roma"?°.

Andrea Pozzo,
“La gloria de san
Ignacio”, (Roma
Galeria Nacional
de Arte
Antiguo).1707
ca.

2 Ubert Damisch, op. cit., p. 200
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El procedimiento que empled el padre Pozzo para el
trazado sobre una superficie curva se apoya, a su vez, en el
método de Vignola Danti en lo que se refiere a cuadraturas, y en
el método de Desargues-Bosse para la alegoria de San Ignacio,
en Roma, y consiste en lo siguiente:

Para la cuadratura: en el método de Danti se toma la
concavidad de la bdveda, se tiran hilos sobre la base de la
misma, se trazan los cartones con las reglas acostumbradas y
después se los lleva sobre la boveda; las correcciones se
realizan poco a poco y a plomo, poniendo el punto principal de
observacion en medio de la sala. Para la alegoria, el método de
Desargues-Bosse se basa en la proyeccidon de las sombras de
una reticula sobre la boveda.

En el siglo XIX, Vicent van Gogh emplea la perspectiva
curvilinea en su cuadro titulado “La habitacién de Vicent” (1888),
naturalmente pintada sobre una superficie plana, este tipo de
perspectiva también se puede apreciar en algunas obras del Dr.
Atl.

Vincent van
Gogh, “La
habitacion de
Vincent en
Arlés”, 1888.
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Ya dentro del siglo XX, Escher es un ejemplo de la
utilizacion de la perspectiva curvilinea, muy recurrente en sus
obras, como “Arriba y abajo” (1947) y “Mano con globo

reflectante (1935), entre otras.

Maurits Cornelis
Escher“Estufdio
para casa con
escaleras”

En conclusion, la perspectiva curvilinea pretende corregir
las aberraciones marginales producidas en la perspectiva lineal
al proyectar u observar en angulo oblicuo los objetos realizados
sobre una superficie plana y emplea dos métodos: en el primero
sustituye el plano horizontal por uno cilindrico, 0 un plano
coéncavo o semiesférico; en el segundo, traza curvas en lugar de
rectas en un plano, considerando el espacio a representar
dentro de una esfera, asi como el ejecutante y observador en el
centro de ésta; por tanto, la perspectiva esférica es una
derivacion de la perspectiva cilindrica.

El punto de vista se encontraria en este caso en el centro
del semicirculo o esfera, de esta manera las partes del objeto
siempre son equidistantes de un punto dado en la superficie

esférica.
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Asi, una recta cualquiera se proyecta siempre sobre el
semicirculo o la esfera visual, como un semicirculo maximo,
cuya longitud es proporcional al &ngulo visual que lo intercepta.

En la perspectiva curvilinea solo las rectas verticales
tienen por imagen otras rectas, el resto se presenta como arcos
de una elipse, para obtener la imagen de la perspectiva sobre

un plano se desarrolla el cilindro sobre aquel.

Maurits Cornelis
Escher, “Arriba 'y
Abajo” 1947.

El principio para determinar el punto de fuga sigue siendo
el mismo, permaneciendo a distancias iguales del centro.

Su analogo en fotografia podria ser una imagen tomada
con una camara panoramica, que para ser vista y las lineas se
puedan percibir rectas, se necesitaria curvar la superficie o
plano de proyeccion.

En la perspectiva esférica solo las lineas que pasan por el
ecuador de la esfera y por el meridiano de la misma se
proyectaran rectas y para hacerla operativa hay que recurrir a
una proyeccion: la de la superficie de la esfera sobre un plano;

esto es valido para un ojo inmovil.
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En el grupo de lineas horizontales paralelas al clasico
plano de proyeccion, sus puntos de fuga se encontraran en los
puntos infinitos izquierdo y derecho de la linea de horizonte.

El nivel del ojo corresponde al ecuador de la esfera de

proyeccién, asi como la linea de horizonte.

Proyeccién de
un rectangulo
con el método
de la
perspectiva
esférica.

Tanto en la perspectiva cilindrica como en la esférica se
puede emplear el principio del cuadriculado para la
transportacion de los objetos a la superficie de representacion.

Las imagenes tomadas con una camara, a la cual se le
ha colocado una lente de longitud focal corta, como el llamado
ojo de pez (Hipergon), reproduciran una imagen similar a la
perspectiva esférica.

1.4 Anamorfosis

Si la perspectiva curvilinea intentaba corregir las
aberraciones marginales que se conseguian al representar
sobre un plano los objetos empleando el método de la
perspectiva central, la perspectiva anamorfica pretendia

acentuarlos; su desarrollo llega a tal grado que en la plenitud de
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este tipo de expresion las imagenes apenas si eran reconocibles
y sOlo aquellos versados en este arte llegaban a entenderlas.
Esta practica de la perspectiva se realizé principalmente
en el siglo XVII y parte del XVIII, pero algunos tratadistas de la
perspectiva artificial ya la consideraban en sus escritos. Su uso,
aunque inconsciente, era comun antes de Da Vinci, y
exclusivamente como resultado de la proyecciéon de los objetos
sobre el plano. Piero della Francesca da ejemplo de esto en su
tratado “De prospectiva pingendi” (1482, aproximadamente)?.

Piero dell Francesca,
“De prospectiva
pingendi”, 1482 ca.,
Comparacion del
capitel trazado en la
obra de Piero della
Francesca, (figurade
de arriba) con el
capitel trazado por
Lawrence Wright
(Tratado de
perspectiva, 1985).

No es hasta que Leonardo, en su “Tratado de la pintura”,
demuestra cdmo en perspectiva natural, los objetos mas lejanos
al centro de vision, observados en angulo oblicuo, disminuyen;
en tanto, los mas cercanos se ven mas grandes.

En perspectiva artificial sucede lo contrario, en el
momento de realizar las proyecciones los objetos que

subtienden angulos mayores a partir del centro de visién son

% Navarro lbid., p. 397
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mas anchos, y los que quedan en &ngulo recto son mas
delgados.

Da Vinci propone corregir esta apreciacion realizando la
proyeccion sobre un plano curvo; empero, no sefiala que al
enderezar el plano curvo la perspectiva asi observada sea
correcta, ya que si la proyeccion, aparentemente distorsionada,
se contempla desde la posicidn correcta, equivalente al punto de
vision del artista, la distorsion se corrige por efecto del escorzo
lateral, del empleo de ambas perspectivas, a lo que llamo

“perspectiva compuesta”27

(anaformosis), donde los objetos
dejan de percibirse como formas reconocibles.

Las imagenes observadas en escorzo sufrian una nueva
deformacion, ya que segun las reglas de la perspectiva los
objetos vistos a mayor distancia tienden a disminuir, ya que
éstos subtienden angulos menores en la superficie retiniana,
fendmeno de la fisica Optica que aprovecho la contraperspectiva
en su momento: los objetos méas lejanos los dibujaban mas
grandes y los mas cercanos, mas pequefios; recurso también
usado por los anamorfistas.

Desatendiendo estas reglas, Marolois intentd, en 1630,
pintar un perro anamoérfico siguiendo el método de Vignola,
ensanchando la imagen en una proporcion de 4:1 (lo que
corresponderia actualmente a estirar en el plano horizontal un

objeto en un programa de edicion para computadora); si se

%" Leonardo da Vinci, “Tratado de la perspectiva”, p. 156, 384, 385, 386
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observa de manera oblicua la distorsion lateral se reduce,

disminuyendo también las formas que se observan en ultimo

plano.

Samuel Marolois,
Anamorfosis de un
perro, Perspectiva,

1630

Segun Javier Navarro de Zubillaga existen 4 tipos de

vistas inusuales en perspectiva:

1)

2)

Las vistas de abajo para arriba en superficies planas,
como la obra del siciliano Tomaso Laurente en la sala
principal del palacio Visan; cilindricas, como la realizada
por Octaviano Mascharini en la boveda de la sala de
Bologna del palacio Vaticano; y esféricas, como la del
padre Pozzo en la cupula de San Ignacio, en Roma. Las
dos ultimas se pueden considerar como anamorfosis
curva.

La vista de arriba hacia abajo, llamada perspectiva
vertical, como la de Jan Vredeman de Vries en un

grabado realizado para un tratado de perspectiva.
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3)

4)

Jan Vredeman
de Vries 1604-
1605

La vista oblicua desde arriba con el plano del cuadro
oblicuo, que presenta Schibler, muestra una vista en
angulo casi de 45°, en la que el plano del cuadro esta en
posicion oblicua con respecto al suelo. En este caso, es
la anamorfosis plana propiamente dicha.

El punto de vista muy alto y el plano del cuadro vertical,
como en una andnima obra italiana en el cual se observa
gue el rectdngulo del dibujo esta inscrito en el circulo
visual (30°), no ocupando de este cuatro segmentos
circulares en los que, por estar proximos a la
circunferencia, podrian empezar a notarse las

deformaciones.

Anonimo italiano
“Metodo para
dibujar torres

desde un punto
de vista por
encima de
ellas”,ca., 1780.
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Por lo tanto, no todas las vistas oblicuas pueden
considerarse como vistas anamorficas, ya que para su trazado y
contemplacion existen ciertas reglas que deben seguirse para
su disfrute. Retomando lo descrito en el libro “Las imagenes de
la perspectiva”, divide la anamorfosis en:

1) Vistas perspectivas distintas de un mismo objeto
(anamorfosis plana y curva). El cuadro de “Los
embajadores”, de Hans Holbein, es ejemplo de
anaformosis plana por la extrafia forma en que parecen
gue flotan sobre el suelo; la pintura de la alegoria de San

Ignacio del Pozzo es considerada una anamorfosis curva.

Hans Holbein, “Los
embajadores”,
1533, (detalle de la
extrafia figura que
Holbein, “Los se encuentra en
embajadores”  § primer plano de la
,1533.  &F e i e pintura)

Hans

2) Vista perspectiva que corresponde a objetos o espacios
distintos (anamorfosis espacial).

Damisch, en su libro “El origen de la perspectiva”, dice lo
siguiente: “el tromp-pe-I'oeil, como su reciproco, la anamorfosis,
asigna claramente un punto indivisible que corresponde al
verdadero lugar... desde el que revestird una apariencia de

realidad, de verdad”.
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1.4.1 Anamorfosis plana

El desarrollo del anamorfismo surge en lItalia, en los
conventos de frailes jesuitas. Tratadistas como Giambatista della
Porta lo retoman, aunque no emplea el término anamorfosis.
Barbaro se refiere a esta practica como “una bella y secreta
parte de la perspectiva’, al tiempo que describe un método para
el trazado anamorfico:, método que si bien es practico no es
correcto, ya que se trata de una proyeccion paralela y no
central.

Lomazzo emplea el método de Barbaro, pero por las
dimensiones del dibujo sustituye la luz por un hilo para proyectar
los distintos puntos (cabeza de Cristo 7m x 05 m.
aproximadamente).

En el siglo XVII, Salomon de Caus, Nicerén, Debreuil y
Emmanuel Maignan crean la escuela francesa de la
anamorfosis, y partiendo del método de Barbaro, alejan el punto
principal y acercan el de distancia en el esquema de la

perspectiva de la cuadricula realizada, segun la construzione

legitima.
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Jean Dubreuil | _' il
“La perspectiva kit i
pratique”, 1642- i | -
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Niceron retoma el método de Lomazzo en el fresco de
“San Juan evangelista”, agregando un portillo, como en el
método de Torreblanca y sustituyendo la armella por la que
pasaba el hilo por un visor tubular que sostiene un ayudante,
representando su ojo el centro de proyeccion.

Francois
Niceron, “La
perpective
curieuse”,
1638

Accolti refiere el uso criptico de la anamorfosis como
instrumento propagandistico de politicos y militares y religiosos.
El grabador Schoén lo utilizé para publicar lo que en aquella
época se consideraba obsceno.

En su tratado de perspectiva, Caramuel incluye el
procedimiento errébneo de la cuadricula que disminuye en una
sola direccién, tal y como lo difundié Danti.

Galli Bibiana adopta el método de Niceron, calificado
como la construzione legitima de la anamorfosis, con una
seccién oblicua del mismo haz proyectante de una figura

normal, determinado mediante la planta y la seccion.
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Galli Bibiana,
“Direzioni
della
peospettiva
teorica”, 1732

1.4.2 Anamorfosis curva

Proyectando los objetos sobre superficies cilindricas,
bovedas y conicas, se obtienen también anamorfosis que deben
observarse en la direccién del eje del cono. Las figuras se
pueden dibujar tanto en la parte exterior como en la interior; en
estas el dibujo se desarrolla primero en el plano, para
posteriormente enrollarse en su forma cénica.

Athanasius Kircher describe su método en el trazado del
aguila bicéfala de los Habsburgo, que es la proyeccion de dicho
dibujo, plano situado en la base del cono sobre la superficie del
mismo. El centro de la proyeccidén se toma siempre sobre el eje
del cono y puede sustituirse mas alla del vértice o mas alla de la

base, nunca dentro del cono.

Athanasius
Kircher, “Ars
magna lucis
et umbrae »,

1646

75



El cuadriculado del que parte la anamorfosis plana se
sustituye por una trama de circulos concéntricos a intervalos
iguales con sus diametros en la que se inserta el dibujo a
representar. Al proyectar dicha trama sobre la superficie del
cono, desde un punto situado sobre la prolongacion de su eje,
resulta una trama anamorfica de circulos a intervalos desiguales
y generatrices del cono a intervalos iguales. Al enrollar y obtener
el cono la imagen reaparece.

Esta anamorfosis ha de mirarse desde un punto del eje
del cono a través del hueco de la base si esta pintada en su
interior, y desde mas alla del vértice si esta por fuera.

Jean Dubreuil, basado en las ideas de Tosca y siguiendo
la terminologia de Niceron clasifica las anamorfosis de acuerdo
a su angulo de vision: las que se miran en direccién horizontal
las denomind Opticas; las que se miran hacia arriba, andpticas; y

las que han de verse hacia abajo, catépticas.

Jean
Dubreuil, “La
perspectiva
pratique”,
1642-1649

La diferencia fundamental entre las anamorfosis conicas y
piramidales estriba en que en las segundas, igual que en las

planas, se proyecta una cuadricula de referencia; en las
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primeras lo que se proyecta es una trama de circulos
conceéntricos divididos por sus diametros en parte iguales.

En el caso de la pirdmide, la cuadricula lleva sefialadas
las dos diagonales del cuadro grande, que al ser proyectadas
coinciden con las aristas de la superficie, mientras que la
proyeccion de la cuadricula da cuadrados sobre la piramide.
Naturalmente se trata de conos de revolucion y de pirdmides
rectas de base cuadrada. En ambos casos el dibujo, con su

trama, se sitda en la base de la superficie.

1.4.3 Anamorfosis espacial

El paradigma de este tipo de anamorfosis lo constituye la
habitacién de Ames, gabinete perspectivo de tamafio natural en
el que se observa su interior a través de un agujero. Se advierte
una habitacion completamente geométrica, con puertas laterales
y 2 ventanas de idénticas proporciones en la pared del fondo. Lo
relevante de este experimento es que al colocar a dos sujetos
de iguales proporciones en esquinas opuestas, uno de ellos se
ve mas pequeiio respecto al otro.

Este fendmeno se explica porque la habitacion esta
construida de tal manera que al observarse por el orificio y con
un solo ojo se pierde toda nocidon de espacialidad, la pared del
fondo forma un angulo de 135° con la pared de la derecha, y el
techo mas de 120°. El resultado es la tendencia de nuestra

percepcién a regularizar lo que vemos, es por eso que se
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observan diferencias de tamafo de las personas con respecto a
cada una de las superficies de la habitacion.

Por lo anterior se puede concluir que la anamorfosis
espacial es el “fendmeno que se produce cuando vemos un
espacio como si tuviese una forma determinada y en realidad

posee otra"*®

1.4.4 Anamorfosis catoptricas y didptricas

Su origen tuvo lugar cuando los artistas barrocos
intentaron corregir o emplear en sus perspectivas espejos,
prismas y lentes, pero no todos hacian anamorfismo y menos
aun conocian los métodos para trazarlo. Accolti y Dubreuil
empleaban espejos planos para corregir sus proyecciones
anamorficas y para restituirlas también.

Niceron y Vaulezard fueron los primeros en estudiar las
anamorfosis en espejos curvos, cilindricos y coénicos. En el
frontis de un tratado de perspectiva de Vaulezard aparece un
retrato de Luis Xlll, cuya imagen antes de ser restituida por un

espejo cilindrico es un elefante.

8 Navarro de Zubillaga, op. cit. P. 390
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Francois Niceron,
“La perspectiva
curieuse”, 1638

Kircher, Bettini, Dubreuil y Galli Bibliena realizan

proyecciones especulares conicas.

-

Mario Bqttini,
“Apiaria universae”,
1642

En el siglo XVII, la produccién y consumo de estas
imagenes crecieron a tal grado que se realizaron exposiciones
gue tapizaban paredes. La anamorfosis era considerada un arte
serio por un publico gustoso de las excentricidades, como
fueron las sociedades aristécratas.

Pese a lo anterior, su relevancia decrece con el barroco y
el cambio de formas de expresion de las nuevas sociedades
burguesas en ascenso y de una nueva forma de pensamiento

filosofico.
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CAPITULO 2
2.1 ELEMENTOS FOTOGRAFICOS QUE DETERMINAN EL
ESPACIO

Segun los autores de diversos tratados y manuales, la
fotografia se diferencia de otras técnicas de registro de la
imagen por los elementos que la constituyen como tal, y la
mayoria coincide con la siguiente definicion: “La fotografia es un
procedimiento de fijacion de trazos luminosos sobre una
superficie preparada a tal efecto™; sin embargo, muchos de
estos autores obvian o tratan en capitulo aparte el conocimiento
de los rudimentos que dan origen a este procedimiento.

Si en el dibujo son necesarios ciertos materiales como el
lapiz y el papel, en la fotografia son imprescindibles la cdmara
obscura y un elemento Optico que se coloca en el lugar del
orificio puntual con el fin de mejorar la imagen, asi como una
superficie preparada para la recepcion de la imagen.

Es sabido que la funcion del cuerpo de la camara no ha
cambiado desde los antiguos griegos -quienes fueron los
primeros en describirla, en concreto Aristoteles (384-322 a.C.)-
hasta la fecha y consiste en el aislamiento de la luz en una
habitacion.

Su desarrollo historico va de la mano con el de los
instrumentos auxiliares en la ensefianza y proyeccion del dibujo,
lo cual fue decisivo para la reduccibn de la habitacion

originalmente empleada, convirtiéndose en un cajon, lo que hoy
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conocemos como camara; a su vez, el elemento Optico fue
perfeccionado a partir de ser solo un orificio para mejorar la
imagen.

En “De Rerum Natura”, Da Vinci, en un pasaje titulado
“Demostrar cdmo todos los objetos colocados en una posicién
estan todos en todos lados y todos en cada parte”, describe el
fundamento de la camara oscura y su relacién con el orificio
puntual en la formacion de la imagen.

El pintor observo que dichas imagenes son producidas en
cualquier posicion de la abertura y llego a la conclusion de que
la abertura deberia transmitir la imagen.

En 1550, Girolamo Cardan, al darse cuenta de que
ciertas lentes convexas (positivas) por su poder de refraccion
hacen converger el flujo luminico paralelo entre si en un solo
punto, propone acoplar una lente biconvexa al orificio puntual
con la intencion de mejorar la nitidez y el brillo de la imagen, lo
gue derivaria en problemas propios de la refraccion de la luz,

conocidos en la Optica fisica como aberraciones.

2.1 1Apertura de diafragma

La mayoria de las aberraciones se corrigen con la adicion
de un elemento convexo (negativo) de diferente constitucion,
fabricado y calculado de tal manera que anule los defectos de la
lente positiva. Con la adicién de un diafragma, el empleo de

aberturas menores reduce la magnitud de las aberraciones, ya

81



gue los haces de luz que pasan por el centro son los que sufren
menor deformacion.

Es el veneciano Daniello Barbaro, profesor de la
Universidad de Padua, quien utiliza en 1568 un diafragma para
controlar la luminosidad y la nitidez de la imagen en los distintos
planos.

La luminosidad de una lente por lo regular aparece
graduada como abertura maxima en la parte frontal de la
montura del objetivo.

El mecanismo que controla la luz, adopta el nombre de
diafragma tipo iris a semejanza del ojo y es una serie de
laminillas semicirculares que abren y cierran en torno al centro
optico de las lentes. Dependiendo del ajuste realizado, sera la
apertura de las laminillas.

Comunmente las aberturas de diafragma son graduadas
en progresion geomeétrica estricta; la abertura correspondiente a
cada punto transmite el doble de luz que la correspondiente al
punto f anterior o la mitad que la correspondiente al punto f
siguiente.

Pero no solo el diafragma controla la cantidad de luz que
pasa por la lente e incide sobre la superficie fotosensible, este
ademas controla la zona de nitidez en una imagen, concepto

gue mas adelante se explica.
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2.1.2 Profundidad de campo
Existen tres factores que gobiernan la profundidad de campo:

1. Distancia del sujeto al objetivo

2. Abertura del objetivo

3. Longitud focal

El primero surge al variar la distancia existente entre la
camara y el sujeto, esto sucede porque la distancia entre el
objetivo y el punto situado detras de este en que la imagen
gueda nitidamente enfocada también varia. Cuando un sujeto se
encuentra mas cerca del objetivo su imagen se forma mas lejos
de éste y, por lo tanto, aumenta su tamafo.
La imagen realizada por Elliot Erwitt en Nueva York en

1958 demuestra lo anterior. En un encuadre horizontal, del lado
derecho y en primer plano, ocupando la mayor parte del espacio
se observan los pies de una mujer; en un segundo plano, del
lado izquierdo, un perro blanco, y como fondo un edificio colonial
de un tono mas oscuro, destacando a la vez al perro del fondo
arquitectonico, el cual se fuga hacia la derecha dirigiendo la
mirada hacia los pies de la mujer, que se encuentran
perfectamente enfocados, y conforme los objetos se alejan

éstos disminuyen en nitidez.
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En este mismo caso, si se doblara la distancia entre la
camara y el sujeto, la profundidad de campo se incrementaria
cuatro veces (la profundidad de campo es proporcional al
cuadrado de la distancia), posibilitando que también el perro
entrara en foco.

Si los sujetos estan mas alejados sucede lo contrario. En
ambos casos el gradiente de distancia es el que da la pauta
para establecer la diferencia de tamafos y nitidez de cada uno
de los objetos que intervienen en la escena, este control sobre
el punto de nitidez que se elija sobre el plano se encuentra
determinado por el anillo de enfoque.

La pelicula fotografica es el plano sobre el cual se
registran esos puntos imagen y para lograr esto es necesario
ajustar la posicion de la lente y la pelicula; esto es lo que se
conoce como enfoque de la lente.

Por lo tanto, existe un pequefio margen a ambos lados
del plano de la pelicula que todavia proporciona una imagen con

una nitidez aceptable. Toda esta zona de enfoque
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aceptablemente nitida representa la profundidad de campo y se
define como la distancia entre la que la lente o la pelicula
pueden desplazarse sin afectar la nitidez de la imagen.

La imagen de un punto del sujeto debe reflejarse como un
punto en la pelicula. Si el sujeto no se encuentra exactamente
en el plano de enfoque critico, esta imagen se convierte en un
pequefio disco borroso, llamado circulo de confusion.

No sélo la cantidad de luz se ve influida por la abertura
empleada, con el diafragma podemos regular a voluntad la
cantidad de escena que deseamos aparezca nitidamente
enfocada. Es el segundo factor que determina la profundidad de
campo, ésta aumenta o disminuye en orden progresivo segun se
cierre o abra el diafragma.

En “Algodonera en Carolina”, imagen realizada por Lewis
Wickes Hine en 1908, se observa en primer plano una maquina
hiladora de textiles; al centro, una nifia; al fondo, una sefora, y
del lado izquierdo una pared con ventanas, lo que da la

sensacion de espacio.
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En esta foto el elemento principal es la nifia al centro y al
emplear la perspectiva central por medio de las lineas
direccionales que describen las formas de la maquina y la pared
se logra la percepcion de la profundidad. En el lado derecho la
maquina ocupa todo el espacio y gracias a la oblicuidad de la
toma respecto a la ventana y la maquina, aquellas partes
cercanas a la camara se observan mas grandes y conforme se
alejan disminuyen de tamafo.

La mujer adulta que se encuentra al fondo disminuye
considerablemente de tamafio, aproximadamente a la mitad de
escala respecto a la nifia, quien no obstante sus menores
dimensiones respecto a la maquina y la mujer adulta adquiere
mayor importancia al ocupar la zona de mayor nitidez dentro del
encuadre, lo que permite suponer que el autor empleé una
diafragmacién abierta, ya que tanto primer plano como ultimo
plano se ven borrosos.

Si Lewis W. Hinne hubiese empleado otra diafragmacion
el desplazamiento de la zona de enfoque también hubiera
cambiado; es decir, con una apertura de diafragma
completamente cerrada todo adquiere la misma importancia y el
gradiente de distancia dado por la profundidad de campo no
hubiera operado ya que el objetivo de la camara discrimina de la
misma forma que el ser humano, enfocando a los objetos de
mayor interés y éstos, a su vez, responden a los principios de la

fisica.
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Existe una zona en la que logra nitidez en la mayoria de
los elementos. Comunmente, al diafragmar a aberturas
pequefias y enfocar al infinito se consigue el maximo de nitidez.
Cuando un objetivo se enfoca al infinito, la profundidad de
campo permite que los sujetos que se encuentran a media
distancia sigan siendo nitidos.

La profundidad de campo en la parte mas alejada del
plano de enfoque nitido se pierde porgue no hay nada mas alla
del infinito; sin embargo, al enfocar ese punto maximo de nitidez
de la abertura determinada se consigue la distancia hiperfocal.

Esta distancia variard& de acuerdo al diafragma
seleccionado, obviamente se conseguira la maxima profundidad
con aberturas menores.

La mayoria de las imagenes realizadas por Ansel Adams
son un claro ejemplo de enfoque a infinito, considerando que,
ademas, usualmente empleaba cédmaras de medio o gran
formato, traduciéndose finalmente en imagenes de sorprendente
detalle, tal vez algunas tomadas a distancia hiperfocal.

Las fotografias de este tipo efectuadas por Adams son
muchas, pero podriamos citar de forma representativa para lo
gue aqui se intenta explicar a Mount Williamson después de la
tormenta, plasmada en 1944, en la que se observa un paisaje
en un encuadre de formato vertical, una serie de rocas sobre un
valle, dominando en primer plano en la parte inferior, al centro,

la mayor de las rocas.
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La proximidad a la cAmara de la roca que sobresale en la
imagen, aunada a las claves de la percepcion visual motivan
gue, conforme se alejan de la camara, las otras rocas
disminuyan su tamafo. Al fondo, en la parte superior del
encuadre, se ven claramente unas montafas; las que se
encuentran al frente son aproximadamente del mismo tamafio
gue la roca del primer plano, observandose, ademas, varias
nubes, todo en perfecta nitidez desde el primer plano hasta el
altimo.

El detalle y, por tanto, la sensacion de espacio en una
imagen no se logra so6lo con diafragmaciones y con la distancia
del sujeto a la camara, el area de enfoque también puede ser
controlada con la longitud focal.

2.1.3 Longitud focal
En el apartado de perspectiva ya se habia mencionado
que el angulo de visién binocular es de aproximadamente de

180°, en donde exclusivamente hay unos 50° de nitidez
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aceptable, y que ésta, conforme se aleja de su centro, decrece
proporcionalmente.

Un objetivo que cubra este angulo de vision se considera
normal, pero ademas de proporcionar un cono Vvisual
aproximado al de la vision humana, la lente debe aportar una
imagen libre de aberraciones y un manejo del espacio y
proporciones de los objetos muy cercanos a lo que
consideramos como normal.

Innegablemente, existen ciertos longitudes focales que
por las propiedades de los sistemas Opticos pondrian en duda
esta apariencia de normalidad en la imagen, realmente los
sistemas son creados pensando en situaciones ideales,
considerando, sobre todo en ¢éptica fotografica, al centro como
portador de una imagen libre de deformaciones.

La longitud focal de un objetivo no determina Unicamente
la distancia que existe entre el objetivo y el plano focal, también
proporciona un patron de medida del tamafio de la imagen y del
area del sujeto en relacion con el formato de pelicula.

Sin importar el formato de la camara, todos los objetivos
de la misma longitud focal proporcionan imagenes de igual
tamafno de un cuerpo determinado a una distancia determinada;
empero, en un objetivo para una camara de 35mm la imagen
ocupara mas espacio que en una de 4 x 5, es decir, en la
pelicula de 35mm sélo aparecera el objeto, mientras que en la
de 4 x 5 aparecera el objeto mas su entorno.
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Lo anteriormente expuesto no significa que objetivos
disefiados para camaras de 35mm puedan emplearse para otro
tipo de formatos, debido a la capacidad de cobertura y al angulo
de vision de una lente, un objetivo proyecta una imagen circular,
la calidad de dichas imagenes es mejor en el centro y se va
deteriorando hacia los extremos.

Si el angulo de visidbn es menor, la distancia focal es
larga, que correspondera a un teleobjetivo; con un angulo de
vision mayor la distancia focal es corta, propia de un angular.

Otro factor determinante en la captura de mayor o menor
espacio es la longitud focal de los objetivos. El tamafio de las
imagenes variard conforme se usen objetivos de mayor o menor
longitud focal; por ejemplo, si de un objetivo normal se pasa a
uno que doble la longitud del primero se duplicara en la imagen
el tamarfio de todos los sujetos.

De igual forma, la anchura total del area del cuerpo
cubierta por el objetivo de mayor longitud focal, sera la mitad de
la cubierta por el objetivo de longitud focal mas corta, y si se
reduce la longitud focal a la mitad, la profundidad de campo se
incrementa cuatro veces. La profundidad de campo es
inversamente proporcional al cuadrado de la longitud focal.

2.1.3.1 Objetivos de longitud focal fija normal

Se consideran normales las lentes con una longitud focal

aproximadamente igual a la diagonal del formato de la pelicula y
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cubren un angulo de vision similar al angulo de visién humana.
En las camaras de 35mm son los comprendidos entre los 50 y
55mm; el de 80mm es para una 6 x 6 el normal, y los de 150mm
a 165mm para las de formato 4 x 5.

Su ventaja principal es la escasa deformacién en la
reproduccién de imagenes, aunque solo en tomas frontales, ya
gue al variar el angulo de toma, sobre todo en objetos de formas
geométricas, su deformacion puede ser considerable,
dependiendo del grado del angulo de toma.

A la mencionada deformacion se le considera como una
perspectiva habitual, como en el caso del Hotel Fleselle, de
August Atget, en 1898, donde se observa una toma oblicua
respecto a los edificios con escasa deformacion, ya que la
oblicuidad no es demasiada, pero si se observa como la calle se

fuga hacia el lado izquierdo y hacia arriba.
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2.1.3.2 Longitud focal fija corta

La lente convexa, disefiada para distancias focales
cortas, dobla los rayos de luz procedentes del sujeto formando
un angulo agudo, de este modo la figura queda enfocada a una
distancia corta por detras de la lente; como la luz se curva tanto,
la imagen queda muy reducida. Como el objetivo comprime la
imagen sobre el plano de la pelicula resulta muy eficaz para
recoger la luz, de modo que el gran angular Unicamente
necesita una abertura pequefa; consecuentemente, la
profundidad de campo es mucho mayor.

Su distancia focal es de 2/3 de la diagonal del negativo y
se caracteriza por recoger un angulo de visién superior a la
humana, alrededor de 65° a 94° en el caso de una distancia
focal moderada. Para los objetivos de una focal corta extrema
suelen comprender entre los 100° y los 180°, por lo tanto
proyectan sobre la pelicula un area del sujeto mas amplia.

Mary Ellen Mark emple6é este tipo de objetivo en la
fotografia llamada “Nifios cogiendo flores en una escuela
especial para nifios invidentes”. La imagen presenta a dos nifias
en primer plano, éstas ocupan los dos tercios derechos e inferior
del encuadre y, en el tercio superior derecho, en segundo plano,

un nifo.
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Se aprecian, ademas, al fondo, gente, arboles y edificios;
los objetos situados proximos a los bordes de la foto se ven
claramente deformados en la medida en que se aproximan a los
extremos; sin embargo, las dos nifias destacan sobre todo por
su lugar en el espacio y por su proximidad a la camara.

El nifio, por su parte, se ve mas pequefio respecto a las
nifias, efecto acentuado por la distancia y el tamafio de la lente
empleada, lo cual indica que se halla detras, de acuerdo a las
claves de la percepcion. Finalmente, tanto las nifias en el primer
plano como el nifio se encuentran enfocados. Arboles, personas
y edificios se desenfocan conforme se alejan; no obstante, la
falta de nitidez en los ultimos planos no es tan marcada.

Los objetivos de distancia focal corta permiten obtener
una amplia cobertura, incluso en espacios reducidos dando
mayor sensacion de espacio en interiores como en “La
hilandera” de W. Eugene Smith, de 1951, quien, con un formato

vertical, aprovecha la mayor parte del espacio fotografico.
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En la imagen aparece una mujer en primer plano e
inmediatamente atrds, ocupando la parte superior izquierda del
encuadre, una segunda mujer, de aproximadamente dos
terceras partes de tamafio de la primera. El escenario no era
muy grande, pero se aprecia una diferencia de espacio entre las
dos, exagerando la distancia y permaneciendo las dos en foco.
En exteriores se pueden abarcar grandes areas.

La capacidad de estos objetivos para conservar el foco,
incluso con grandes aberturas, permite mantener tanto los
primeros planos como el fondo en perfecta nitidez en tomas que
abarcan grandes espacios como los paisajes, lo que constituye
una ventaja, ya que permite percibir objetos muy separados
entre si como una unidad visual completa, condicion que obliga
a enfatizar la importancia de los primeros planos y a buscar
angulos inusuales, como en los paisajes tomados por Ansel

Adams.
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El gran poder refractivo de estas lentes acentla la
convergencia de lineas, permitiendo la organizacion de los
elementos de acuerdo a los principios de la perspectiva por
punto de fuga. Como modelo para explicar este efecto se
pueden tomar las imagenes de calles y caminos vecinales
captadas por Juan Rulfo, donde aprovecha la disposicion de los
elementos para producir, por medio de la perspectiva, la

sensacion de espacio y profundidad.

Las focales que cubren angulos mayores a los 100° son
los ultrangulares o superangulares, asi como el ojo de pez. La
mayoria de estos objetivos producen un alargamiento o
deformaciones en la imagen hacia los bordes del negativo,
como es el caso de Bill Brandt y sus famosas imagenes con
distorsiones muy marcadas debido al uso de una camara de

focal corta y al trabajo de los primeros planos.
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Estas lentes comunmente no estan corregidas Yy
presentan una distorsidbn caracteristica de lineas rectas
curvadas en torno a la circunferencia de la imagen.
Exclusivamente se mantienen rectas las lineas que atraviesan el
centro, como en la imagen de Laura Barrdn, realizada en 1996,
en donde se observa un paisaje desértico y una especie de
mesa muy proxima al centro del encuadre, pero al ser realizada
con un ultra gran angular, la linea de horizonte describe una
curva que atraviesa la imagen de izquierda a derecha, dando
una sensacion de profundidad muy marcada debido al
alejamiento de las imagenes del centro de proyeccion,

provocada por la curvatura de la lente.
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El més extremo de estos objetivos comprime la imagen
dentro de un marco circular. El denominado ojo de pez adopta la
forma extrema de una primera lente de diametro grande,
constituido por un complejo sistema éptico que permite obtener
sobre el fotograma el campo de un hemisferio completo del
espacio-objeto.

Estas lentes hacen que los objetos de la escena
muestren una marcada diferencia de proporciones entre el
primer plano y el fondo, disminuyendo rapidamente de tamafio,
dando la sensacion de una perspectiva muy exagerada.

En “El taxista”, imagen tomada cerca de 1968 por
Thomas Cugini, denota el empleo de este objetivo: muestra al
automovil y a su conductor, cuyo rostro esta casi en el centro del
encuadre. El coche se deforma debido a la compactacién de la
imagen por la enorme convergencia en una longitud focal muy
corta hacia los extremos, disminuyendo drasticamente de

tamanfo en el frente y la parte trasera.
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Viendo estas imagenes se tiene la sensacion de observar
a través de una mirilla de puerta, con la impresion de rareza

mas que con la sensaciéon de espacio.

2.1.3.3 Longitud focal fija larga

La lente para este tipo de longitudes es menos convexa
gue las disefiadas para distancias focales cortas, de modo que
concentra los haces de luz mas atras para formar una imagen
de mayor tamafio. Su distancia focal es casi el doble del
negativo, abarca un angulo mas estrecho, de unos 29° a 12°,
aproximadamente. Las lentes moderadas, dentro de esta
categoria, los extremos de 8° o0 mas. La organizaciéon de sus
elementos suele abarcar menor tamafo dentro del barrilete que
su longitud focal en milimetros.

Los objetivos de foco largo suelen ser poco luminosos.
Como requieren mas luz para lograr una imagen mas ampliada
precisan de aberturas relativamente grandes -f/8 o f/11-, por lo
gue la profundidad de campo es limitada.
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Al diafragmar a su maximo de abertura permite un
enfoque selectivo (en la mayoria de los objetivos de focal larga,
su minimo de enfoque comienza a partir de 1.5 metros), aisla y
separa gracias a su poder de amplificacibn a costa de la
reduccién de espacio circundante, dando mayor interés al objeto
gue se mantiene en foco.

La imagen de Patrick Sachman, realizada en la ciudad de
Georgia en 1989, ilustra este caso. Durante un mitin, los sujetos
en primer plano se encuentran enfocados y quienes se ubican
en planos posteriores disminuyen en nitidez, de acuerdo a su
posicion respecto a la camara, reduciendo la aparente

profundidad.

En el caso de objetos o sujetos tomados con un
teleobjetivo de 400mm, los objetos situados a diferente distancia
aparecen comprimidos, es lo que se conoce como el efecto

plano de la perspectiva.
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Hay que tener en cuenta que al reducir la longitud focal a
la mitad, la profundidad de campo se incremente cuatro veces,
ya que ésta es inversamente proporcional al cuadrado de la
longitud focal.

A medida que aumenta la focal decrece la sensacion de
perspectiva y la profundidad de campo se vuelve critica.
Ademas, a causa de la dispersién atmosférica el contraste

disminuye conforme aumenta la longitud focal.

2.1.3.4 Objetivos catadioptricos

Estos objetivos utilizan espejos para aumentar el tamafo
de la imagen, doblando la trayectoria de la luz por medio de una
serie de espejos curvos. La distancia desde el elemento
posterior a la pelicula llega a ser de sélo 1/10 de la longitud
focal, el principal inconveniente es su forma de controlar la
intensidad de la luz, ya que su abertura es fija; Unicamente se
puede realizar el ajuste afiadiendo filtros de densidad neutra en
la parte trasera del objetivo, por lo que no se puede controlar la

profundidad de campo.
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El fotégrafo Andre Martin empled un objetivo de este tipo
en una imagen que recuerda mas las pinturas impresionistas por
el tratamiento del tema. Solo algunas ramas de un arbol se
aprecian nitidas; el pasto y las flores se encuentran fuera de

foco, con una ligera sensacion de movimiento.

Otro ejemplo es la foto realizada por Gerry Cranham en
1975, en Kempton Park: capté una carrera de caballos,
dirigiendo la atencion en los primeros jinetes y caballos, dejando
fuera de foco a los demas jinetes, asi como al fondo y al primer

plano.
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2.1.3.5 Otros
Teleconvertidores

Un teleconvertidor da un resultado similar al de un
teleobjetivo, éstos se acoplan entre el cuerpo de la camara y el
sistema Optico. En esencia es un adaptador Optico divergente
gue aumenta la distancia focal, junto con la pérdida de uno o
dos puntos f de abertura maxima efectiva, reduciendo a la mitad
tanto a la profundidad de campo como la calidad de la imagen,
sobre todo en las esquinas.

Practicamente, tanto los objetivos catadioptricos y los

teleconvertidores cumplen la misma funcién que los telefotos.

Objetivos macro

En ocasiones, lo que se desea ampliar no son las cosas
grandes o que podemos observar a simple vista; a veces son las
cosas pequefias y, en este caso, son de gran utilidad los
objetivos de acercamiento o macros.

Estas lentes estan especialmente disefiadas para ofrecer
un resultado o6ptimo cuando el sujeto se encuentra a corta
distancia, ya que permiten una extension de dos veces su focal
respecto a la pelicula.

A una distancia doble reproducen los objetos a su mismo
tamafio (1:1), esto significa que un sujeto de un centimetro de
largo sélo tiene un centimetro en el encuadre, como en el caso

de “Tulip”, imagen realizada por Irving Pen en 1967: una flor
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abarca todo el encuadre, sobre un fondo blanco, conservando

perfecta nitidez toda la flor.

Pasado este limite, usando un objetivo de la mitad del
real, es decir 1:2, el mismo objeto se reproducird de medio
centimetro. Algunos macros pueden dar aumentos hasta de 5 a
10 veces la ampliacion del sujeto. Mas alla de esta gama de
tamafnos es necesario el uso de microscopios, a partir de aqui
comienza el espacio de la microfotografia, como en el caso de
Auguste Bertsch, quien en 1853 tomé a un piojo empleando un
microscopio solar y una camara fotografica. A la relacion de

tamafno se conoce como razon de reproduccion.

Andrew de Lory,
mosca verde.
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Estos objetivos pueden ser de cualquier distancia focal.
En las camaras de 35mm las mas frecuentes oscilan entre los
50-55mm y su abertura maxima suele estar a f/4 para garantizar
una definicibn adecuada a distancias de enfoque muy cortas,
pero la nitidez es maxima cuando la abertura es minima.

Los espacios en que se puede observar una perfecta
nitidez, asi como los espacios fisicos, se han reducido poco a

poco gracias a la tecnologia.

Lentes de acercamiento

Colocando lentillas en la parte frontal de la camara
también podemos lograr acercamientos de los objetos; las
lentes de acercamiento se identifican por su potencia expresada
en dioptrias, que equivalen a la inversa de longitud. Estas lentes
de tipo sencillo hacen converger los rayos antes de que lleguen
al objetivo, lo que permite enfocar sujetos muy proximos, y al
combinar dichas lentes se suman sus potencias. El uso de éstas
es similar a los objetivos macro, pero la imagen que ofrecen es

inferior.

Accesorios de acercamiento
Practicamente cumplen la misma funcion que los
objetivos macro y las lentillas. Su caracteristica principal es la

separacion que da el acoplamiento entre cuerpo y lente de otro
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elemento, aumentando de esta manera la distancia entre el
plano focal y el centro 6ptico.

Una desventaja de este incremento es la pérdida de
luminosidad: si la distancia se dobla, la intensidad luminosa se
reduce cuatro veces; la misma cantidad de luz atraviesa el
objetivo, pero ahora se proyecta sobre una superficie mayor, por
lo que sbélo se aprovechan los haces de luz provenientes del
centro optico.

Los anillos de inversién se acoplan, en la lente al revés,
algo mas lejos de la pelicula, sin variar considerablemente la
longitud focal.

Los tubos de extension de longitudes fijas contienen un
mecanismo de tornillo inferior que les permite aumentar o
disminuir su extension y permiten tomar objetos cercanos sin
perder el enfoque; obviamente, entre mas distancia exista entre
pelicula y objetivo se reduce la profundidad de campo y el
enfoque se vuelve critico.

Los fuelles de extension, mas versatiles que los tubos de
extension, permiten la variacion continua del grado de aumento.
Igual que los descritos anteriormente, cuentan con una
cremallera de enfoque, como las cadmaras de gran formato, que
permite grandes variaciones de la distancia entre el plano focal y
el centro oOptico.

La longitud focal de estos dispositivos es mayor que la de

una lente normal; disefiados de tal manera que cuando estan a
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su minima extension en una camara de 35mm con una lente de
50mm, el objetivo enfoca a infinito, y completamente extendido
aleja el objetivo a 8 veces su focal de la pelicula, enfocando a

unos 5 cm. y el aumento es de unas 7 veces el del objeto.

Objetivos de longitud focal variable

La mayoria de los sistemas Opticos revisados se pueden
acoplar en un solo objetivo y los efectos de acercamiento,
alejamiento, reduccion o ampliacién de espacio circundante, asi
como el aislamiento de los sujetos que intervienen dentro de
una escena son similares.

Debido al numero de elementos y a que en general las
aberturas empleadas en este sistema Optico son reducidas en
comparacion con un objetivo de focal fija, se reduce de manera
considerable el contraste y la nitidez.

Con un zoom se puede encuadrar una imagen de
diferentes maneras sin que el fotégrafo o el sujeto-objeto se
muevan, lo que representa un aumento o disminucién del
espacio-imagen a eleccion del fotégrafo, sin modificar la
perspectiva, conservando el mismo punto de vista. De la misma
manera se puede trabajar con las cualidades perceptivas de sus

similares de focal fija.
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2.1.4 El obturador

Uno de los elementos que dependi6 mucho de los
adelantos técnicos, tanto de Opticas como de superficies
fotosensibles, fue el obturador.

Debido a la penetracion de los haces de luz a menor
velocidad en los cristales de las primeras épticas fotograficas y
al escaso conocimiento de los elementos quimicos que
componian las emulsiones fotograficas, las exposicion para
lograr una imagen duraban varios minutos, incluso con sol
brillante.

El mecanismo de obturacion consistia en descubrir o
cubrir el objetivo, en el mejor de los casos con un cubreobjetivo,
0O con una gorra, este procedimiento continué hasta
aproximadamente 1920, cuando las sensibilidades de las
peliculas eran de 12 a 25 ASA aproximadamente.

El perfeccionamiento de las Opticas como de materiales
fotosensibles redujo el tiempo de exposicion, ya en 1860
Herschel habia vaticinado que “llegaria el dia en que las
fotografias requeririan exposiciones de sélo una fraccién de
segundo (para lo cual acufié precisamente el término de
instantaneas)”.?°

El control de la exposicion de la gorra fue sustituido por el
control de la exposicion mediante el obturador mecanico, técnica

gue habia comenzado a usarse a mediados del siglo XIX.

% Fontcuberta, op. cit. p. 110
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En estas cdmaras el mecanismo de apertura y cierre del
obturador se determinaba manualmente, mediante una lamina
de forma triangular que se hacia girar en torno a uno de sus
ejes. Conforme se giraba la placa, se exponia la pelicula, y si se
cerraba se cortaban los haces de luz, con el inconveniente de
gque el diametro de apertura del objetivo y, por tanto, la
luminosidad, no era constante, con lo que el objetivo
permanecia totalmente abierto sélo un instante. Estos primeros
sistemas de guillotina evolucionaron hasta convertirse en los
obturadores centrales y plano-focales.

Técnicamente, el obturador se podria definir como el
dispositivo que intercepta los haces luminosos que pasan a
través del objetivo y que forman la imagen con el fin de limitar el
tiempo de exposicion, es decir, el tiempo que la emulsion
fotografica permanece expuesta a la accion de la luz.

La relacion entre la cantidad de luz que pasa por un
obturador ideal y uno real se define como eficacia del obturador.
Este rendimiento suele crecer en tiempos de exposicion

mayores y este principio se aplica a cualquier tipo de obturador.

2.1.4.1 Obturador central
Al incrementarse las velocidades de los materiales
fotosensibles y de las lentes el obturador también aumentd su

capacidad de apertura y cierre mediante este mecanismo, que,
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empero, no soluciona al 100% el problema de la exposicion a
plena apertura.

Los obturadores llamados “Compour” consisten en una
serie de laminas interconectadas que se solapan cuando estan
cerradas.

Apoyado en el principio del iris, el diametro del objetivo se
abre y cierra obteniendo mayor simetria en la variacion de las
aperturas, siendo la zona axial la primera que se abre y la Ultima
gue se cierra.

El tiempo empleado en el proceso de apertura y cierre es
proporcional a la velocidad elegida, representando mayor
eficacia para velocidades largas.

Otro factor que merma la efectividad de los obturadores
de tipo central es la diafragmacion: entre mas pequefia, mayor
efectividad, y viceversa; puesto que el tiempo necesario para
descubrir y obstruir la apertura pequeiia es relativamente corto.

Tanto el obturador central como el de guillotina van
montados en el propio objetivo. El rendimiento se aproxima mas
a la velocidad marcada cuando esta cerca del diafragma, dentro
de un objetivo de pequefio diametro, bien diafragmado y

ajustado a una velocidad relativamente larga.
2.1.4.2 Obturador de plano focal

Este obturador no esta situado en el objetivo, sino en la
camara, justamente delante de la pelicula. Los antiguos
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obturadores de plano focal estaban compuestos por aperturas
de diferentes anchuras.

Los actuales estan constituidos por un par de cortinillas
separadas que presentan una rendija. Para regular el ancho de
la rendija, una cortinilla abre y la otra cierra; al desplazarse
horizontalmente la primera deja al descubierto la pelicula para
dar comienzo a la exposicion, seguida de la segunda cortinilla.
El lapso entre el disparo de la primera y el de la segunda
determina el tiempo de la exposicion.

Con exposiciones largas, la primera cortinilla se abre
completamente, cerrando la exposicion la segunda cortinilla
después del tiempo asignado; con obturaciones mas rapidas, la
segunda cortinilla se cierra antes de que la primera haya dejado
por completo al descubierto la pelicula. El tiempo que la ranura
tarda en cruzar el fotograma es el mismo a cualquier obturacion.

Las camaras modernas utilizan juegos de placas
metdlicas mas ligeras y, por tanto, mas veloces, que se solapan
como persianas verticales en lugar de las cortinillas, lo cual
permite que toda la pelicula reciba una exposicion real. Sin
embargo, algunas zonas no se exponen al mismo tiempo, por lo
gue la eficacia de un obturador de plano focal depende de:

a) la posicion de las cortinillas
b) la anchura de la rendija

c) el numero de diafragma
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Estos conceptos son importantes para la investigacion, ya
gue dependiendo del tipo de obturador y su respuesta sera la
porcion de espacio -tiempo capturado en la imagen-,
estrechamente relacionada con la nitidez de la imagen lo que

nos proporciona la percepcion de espacio en una fotografia.

2.1.4.4 Tiempo de obturacion

De la misma forma en que se regula la cantidad de luz
gue pasa por el objetivo, también existe una escala para
controlar el tiempo de exposicion (excepto en camaras muy
elementales). La situacion y la forma del mando de velocidades
cambia segun el tipo de obturador. En las camaras de tipo
central tanto el botén obturador como el anillo de control de la
escala de velocidades se encuentran en el barrilete de la lente;
en las de plano focal, ambos mecanismos se localizan en el
cuerpo de la camara.

En los dos sistemas esta serie de valores esta calculada
en perfecta progresion geométrica partiendo de una relacion 1:2,
procurando que cada valor represente la mitad del anterior y el
doble del siguiente.

Esta relacion de es importante por que tanto diafragmas
como velocidades de obturacion emplean este sistema de
progresion geométrica, de tal manera que existe una relacion de

equivalencias entre ambos.
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Ademas de controlar la duracion de la exposicion, el
obturador determinard la forma en que se percibiran las
propiedades cinéticas del objeto a registrar.

A una velocidad alta 1/1000 se puede congelar el
movimiento. Para objetos estaticos con cualquier velocidad no
menor a 1/15 se obtiene el mismo resultado; con velocidades
inferiores cualquier movimiento se registrara en la imagen.

En la célebre imagen del “Desembarque de Normandia”,
de Robert Capa, con evidentes fallas técnicas, destaca, sin
embargo, su valor como documento histérico, ya que representa

el dinamismo y la confusion que se vive en una zona de guerra.

El movimiento serd mas o menos evidente dependiendo
de la velocidad en que el sujeto-objeto se desplace y su
direccién respecto a la camara. La velocidad elegida dependera
principalmente de los 2 factores anteriores y de los intereses
gue motiven al fotografo. Ademas de los anteriores, otros dos
factores intervienen en el control que se ejerce sobre el

movimiento:
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a. La distancia de la cAmara al sujeto-objeto.
b. La longitud focal.

La superficie de encuadre es importante para captar el
desplazamiento de los sujetos-objetos en movimiento, esto se
puede controlar de dos maneras: acercandose o alejadndose del
motivo, ya que el cono visual aumenta con la distancia, o
empleando objetivos de diferente longitud focal.

Un objeto que cruce frente al visor a una velocidad
hipotética de 120 Km./h. saldréa en cuadro si se encuentra a una
distancia adecuada o empleando un gran angular que determine
el area conveniente. Si la distancia es corta 0 se usa un
teleobjetivo el objeto sale de cuadro.

Si el propésito es congelar el movimiento del objeto,
como en la imagen de un grupo de sacerdotes jugando futbol
(Ramén Massats, 1960), en la que captdé exactamente en el
momento en que el cura-portero detiene un balén, en donde

tiempo y espacio son detenidos para la eternidad,
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Si lo que se pretende es insinuar el desplazamiento de un
objeto, la obturacién podria ser desde 1/125 hacia abajo. Entre
mas lenta la obturacion, mayor sera la sugerencia de
movimiento.

Ejemplo de lo anterior es la imagen tomada por Joraslau
Rosler en Paris (1926), que registra el paso de un automovil
realizando un movimiento de camara conocido como Traveling.
El objeto que se nota barrido y describe una trayectoria de
izquierda a derecha, ocupa dos tercios del encuadre y no
aparece la parte trasera debido a la distancia de toma, pero, aun
asi, logra capturar la esencia de la foto: el movimiento del

objeto.

En “Runing Children”, de Irving Penn (1951), de encuadre
vertical, los nifios se encuentran en primer plano con evidente
movimiento insinuado. Para destacarlos empled la perspectiva

de dos amplias paredes que comienzan en los extremos
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izquierdo y derecho, finalizando en un punto de fuga central

ligeramente arriba de la cabeza de los nifios.

Para congelar el movimiento en este modelo bastaria una
distancia moderada al sujeto o una longitud focal normal con
una velocidad de obturacién de 1/125; para insinuar movimiento
se podria lograr con 1/60 hacia abajo.

El angulo de toma es un factor determinante para sugerir
el movimiento; usualmente el lateral es el mejor. Conforme
cambia hacia el frontal, el movimiento se anula y comienza a
operar el gradiente de tamafio, como en la fotografia hecha por
Jacques Henri Lartigue (1911), ésta muestra a una pareja que
se encuentra en foco manejando un auto que sigue un
desplazamiento frontal respecto de la camara; el movimiento
sélo es perceptible en las ruedas delanteras, los demas objetos
se muestran fuera de foco conforme se alejan de la zona de

nitidez.
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Este movimiento aparente se puede reforzar con el
empleo de los movimientos de camara que sigan el
desplazamiento del sujeto-objeto y cuando el sujeto es tomado
con un angulo frontal se puede emplear un objetivo de longitud
focal variable, modificando la focal durante la exposicion, este
es el caso de “Sprinters”, de Gerry Cranaham, al realizar la
eclosion con el objetivo zoom parecié imprimirle dinamismo a los

corredores en un movimiento interminable.

2.1.4.5 Deformaciones

El funcionamiento de los diferentes tipos de obturadores
empleados actualmente para lograr las diferencias de fracciones
de segundo ha conducido, sobre todo a los de plano focal, a
reproducir los objetos en movimiento con ciertas deformaciones,
resultado, principalmente, de las aceleraciones en el
desplazamiento, tanto de cortinillas o laminillas como del sujeto
motivo de la toma; dependiendo de la direccion del movimiento

entre objeto y obturador sera el fenomeno reproducible.
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Un objetivo de plano focal puede causar distorsion si el
sujeto se mueve durante el lapso que dura la exposicion, ya que
el sujeto se encontrara en una nueva posicidon cuando sea
expuesta la ultima seccion de la pelicula. La distorsion es
causada por el movimiento de la imagen, en relacion con la
direccion en que se desplaza la cortinilla en el plano focal.

Cuando se selecciona una alta velocidad de obturacion la
exposicion se realiza a través de la estrecha franja que queda
entre las dos cortinillas. Si la direccion de desplazamiento de las
cortinillas es horizontal y opuesta al movimiento, la imagen se
comprime; si la direccidn de ambos sigue la misma trayectoria,
la imagen se alarga.

Cuando el obturador es de cortinillas con desplazamiento
vertical, la parte inferior de la imagen sera registrada en un
momento ligeramente anterior a la parte superior, por lo que los
objetos apareceran alargados e inclinados hacia delante, como
en la fotografia de Jacques Henri Lartigue, tomada en el Grand
Prix del Automovil Club de Francia, cerca de 1912, donde se
observa una doble deformacion: los espectadores se inclinan en
direccion opuesta a la direccion del desplazamiento del
automovil, esto se debe a que, ademas, Lartigue siguié el
movimiento del automovil, realizando un giro de camara
conocido en el lenguaje cinematografico como paneo, estando

los espectadores estaticos.
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En los obturadores centrales practicamente no hay
distorsién, ya que la exposicion comienza del centro hacia la
parte axial. En teoria, la pelicula se expone al mismo tiempo, lo
cual no produce distorsiones, s6lo se observan ciertos reflejos
repetitivos en superficies redondas giratorias.

Como colofén, las palabras que Henri Cartier Bresson
pronuncié en 1952:

“Para mi la fotografia es el reconocimiento simultaneo, en
una fraccion de segundo, del significado de un suceso y de la
precisa organizacion de formas que den a este suceso su mejor
expresion”.

Captar el “instante decisivo” es per se el objetivo
primordial de la fotografia. EI momento apropiado en que se
debe obturar, la seccién practicada al lugar y la disposicién de
los elementos son los factores que pueden transformar a un

momento efimero en una imagen para la posteridad.
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2.2 El espacio fotografico

El principal obstaculo de la representacion de imagenes
es transportar una realidad tridimensional a una superficie plana
bidimensional, a lo que suma la dificultad que significa tratar de
lograr una perfecta reproductibilidad o semejanza con el objeto
de que se trate.

Empero, no siempre ha sido asi ya que este proposito
tomd mucho mas fuerza a partir del Renacimiento. Cada época
histérica de representacion de las imagenes ha seguido sus
propios canones.

Por medio de una especie de codificacion de los
instrumentos de reproduccidon de imégenes, la obra debia
reflejar la posicion del autor de dicha clave acerca de su
entorno, llevando al observador a adoptar formas de
pensamiento similares. De acuerdo con lo anterior, la camara
fotogréfica y sus antecedentes estan codificados.

Histéricamente, la cdmara oscura, aparato primigenio
para captar las imagenes de la forma mas realista posible,
codifico las leyes de la naturaleza sobre la base de los principios
de la 6ptica geométrica.

La camara oscura y los conocimientos que hicieron
posible su empleo estaban completamente codificados, hecho
gue se refleja en las formas operantes entre camara y
observador, de tal manera que la imagen creada por la camara

es convencional, asi lo demuestra su desarrollo, ya que ésta fue
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concebida para producir tales resultados sobre el conocimiento
pictérico que proporcionan los principios del mismo disefio de
camara por artistas e ilustradores occidentales desde el inicio
del Renacimiento en un intento por construir un equivalente
pictérico de la vision.

La historia de la pintura occidental desde principios del
siglo XV y hasta finales del XIX estuvo marcada por el intento de
sentar una base cientifica, tanto mecénica como psicoldgica,
para la construccion pictorica que sirviera para justificar la
fidelidad de la imagen respecto a lo que representaba.

La condicién principal era la creencia en que la vision es
compatible con la representacion, porque a su vez ésta es
pictérica. Ademas, proporcioné al publico la seguridad retorica
de que lo que veian en los cuadros estaba relacionado,
mediante los métodos seguros de la ciencia, con la vision real
del mundo.

En este sentido, la percepcion del espacio antes del s.
XIX estaba influida por una serie de ideas de origen cientifico,
filosofico, visual y social. Asi, tanto “Descartes como Locke
creian que todos los objetos estaban sometidos a un escrutinio
realizado por un ojo interno, metafora con una asociacion muy
marcada respecto a la cdmara oscura™®.

La monocularidad, como la perspectiva y la Optica

geométrica eran los cddigos del Renacimiento, en torno a los

30 Steve Yates, “Poéticas del espacio”, p. 134
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gque se construyé un mundo Vvisual, en donde toda
inconsistencia, todo aquello que aportara conocimiento sin una
base solida era rechazado y desterrado para garantizar la
formacion de un espacio homogéneo, unificado y plenamente
legible.

De esta manera, el analisis cientifico de la visidbn y su
aplicacién a la representacion provee el criterio de correccion
pictorica.

El concepto de la percepcién estructurada proporciona
una base para explicar como podemos realizar juicios
certificados que identifiquen correctamente los objetos con el fin
de mostrar “objetos reales” en el espacio pictorico.

Un juicio perceptivo completo establece que los objetos
tienen existencia al margen de la percepciéon. De este modo, sin
un criterio de comparacion y un medio de medicion de las
superficies interrelacionadas no serian posibles los juicios
certificados.

Esta concepcion del espacio, no solo pictérico sino
también social o politico, conformado por las formas de
dominacion social, se mantuvo sin cambios hasta principios del
siglo XIX, no asi las formas de representacién que se hicieron
aun mas sofisticadas, llegando al extremo en casos como la
anamorfosis.

Es a partir de comienzos del siglo XIX cundo las
condiciones estaban dadas tanto social como politica vy
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culturalmente para que la aparicion de la fotografia y su forma
de representacion del espacio cambiaran las formas de concebir
la realidad con su referente.

Cuando surge la fotografia, inmediatamente se abre una
nueva polémica que desplaza el antiguo dilema entre el
materialismo de la escultura y el ilusionismo de la pintura por el
debate entre realidad y verdad ordenadas, ya que el nuevo
proceso cuestionaba los preceptos sobre la representacion,
como el de precision de verdad de la pintura.

Phillipe Dubois, respecto a la relacion de semejanza que
el objeto guarda con la imagen, menciona: “la semejanza, para
Andre Bazin, no es mas que resultado de una caracteristica de
producto fotografico”'. Estos debates se originan a partir de la
naturaleza mecanica o automatica de la imagen fotografica.

Phillipe Dubois divide al mensaje fotografico en tres
periodos a los cuales llama “tiempos”. En el discurso de mimesis
o la fotografia como espejo de lo real, “el efecto de realidad [...]
se atribuyd de entrada a la semejanza existente entre la foto y
su referente. La fotografia al comienzo es percibida por el ojo

natural como un analogo”,

*! phillipe Dubois, “El acto fotografico, de la representacion a la recepcion”, p. 30
% Ibid., p. 20
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Pierre-Gustave
Joly De Lotbiniere,
“El Propilio en
Atenas, Grabado al
guatinta sobre un
daguerrotipo. 1839.

Al segundo periodo lo llama el discurso del codigo y la
deconstruccién o la fotografia como transformacion de lo real,
donde cuestiona la apariencia de la fotografia respecto de lo
real, ya que la imagen fotogréfica también esta codificada “en el

mismo sentido que el lenguaje™.

Alfred Stieglitz, “La
cubierta del barco”,
1907, Fotograbado.

Al tercer periodo, conocido como el discurso del index y
la referencia o la fotografia como huella de un real, plantea lo
dicho por R. Barthes en La chambre claire: “el referente se

adhiere”, asi como la cita de J. Derrida en La vérité en peinturé

* Ibid. p. 21
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donde habla de un “proceso de atribucién”; es decir, que
ademas de los cadigos adquiridos por la imagen fotografica en
el transcurso de su elaboracion siempre existird esa sensacion

de la imagen con su referente.

Man Ray, “Rayografia”,
1924, Gelatina-bromuro

Para continuar con este tema es preciso retomar el punto
central de este trabajo, el espacio. Cuando nos referimos al
espacio partimos de ciertas nociones preconcebidas, adquiridas
de manera natural como una realidad en nuestra experiencia
sensorial.

El hombre percibe el espacio mediante todos sus
sentidos. Hasta cierto punto esta nocidn de espacio se vuelve
convencional porque tenemos que ver con ella desde que
nacemos, solo tomamos conciencia de ésta cuando tenemos
gue aprender a caminar, a conducir un carro, etc., lo cual reitera

su caracter de convencional.
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Este principio es algo con lo que el pintor, el dibujante, el
disefiador y el fotografo interactian cotidianamente, es asi que
para la representacion de las imagenes a través de la historia el
artista ha creado diversas formas de representacion de los
objetos, pero invariablemente siempre han tenido el problema
de la transportacion del objeto real al objeto representado de un
espacio real a un espacio plano.

Laslo Moholy-Nagy sefialaba acerca de lo anterior que
“... en la valoracion practica la creacion espacial no tiene que ver
con lo escultural exterior, sino solo con las relaciones espaciales
gue establecen el contenido de la experiencia necesaria para
planear la creacion”®*,

Es asi que, segun Rudolf Carnap, para planear la
elaboracion de una imagen tenemos que considerar diferentes
tipos de espacio:

a. El espacio formal
b. El espacio percibido
c. El espacio fisico

“El espacio formal puede definirse como una formacion
Unica de relaciones entre partes indeterminadas de una forma
en la que una asociacion sigue a otra en un mismo terreno.

“Este espacio esta representado en los teoremas de la
geometria euclidiana, la importancia de los principios no reside

en su estructura cientifica, sino en su formacién légica. Si

% Steve, op, cit. p.209
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consideramos la teoria en general y no tanto la geometria
especifica de puntos, lineas rectas y planos vemos una pura
teoria de las relaciones o teoria del orden. De ahi que el
concepto de espacio, antafio definido por los conceptos
geométricos mediante diversas formaciones de puntos, lineas
rectas y planos sea sustituido ahora por un estudio de las
relaciones”.

Asimismo, aflade que “el espacio percibido es una
formaciéon de relaciones entre objetos espaciales, tales como
lineas y superficies en el sentido corriente; captamos sus
caracteristicas solamente mediante la percepcibn o la
imaginacion, en este caso no tratamos con la realidad empirica
de los hechos espaciales, sino solamente con sus
caracteristicas inherentes.

“Asi este espacio es definido por sus caracteristicas
formales, de esta manera podemos referirnos a la experiencia
sobre sujetos y relaciones espacialmente percibidos como
puntos, planos, lineas, la posicion de un punto en una linea o en
el espacio, o el cruce de dos lineas”.

Respecto al espacio fisico sefala: “... estos son los
eventos que nos son conocidos. Mediante la experiencia o en la
naturaleza establecemos distintos tipos de relaciones, entre
ellas figuran aquellas a las que nos referimos como relaciones
fisicas espaciales como frente a, dentro de, cerca, lejos, etc.; las

formas espaciales como linea recta, circulo, angulo recto, etc.
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Las formas que no se encuentran en la naturaleza y que se
usan para describir relaciones fisicas-espaciales son imposibles
de calcular con precisién absoluta”.®

Estos tres tipos de espacio interactian en una especie de
relevo en la recepcibn de Iimagenes y su posterior
representacion, de tal manera que el espacio percibido nos
lleva a reconocer que las formas espaciales tienen tres
dimensiones en el ambito de la percepcion, conocimiento muy
util en el espacio fisico para que sea posible la percepcion de
las tres dimensiones.

Este orden definido por teoremas se denomina espacio
percibido porque representa la estructura formal de esta
formacion espacial. Al sustituir las partes indeterminadas de los
sujetos espaciales basicos, el espacio percibido se transforma
en espacio formal.

Esta forma de percibir el espacio relaciona las 3 formas
de organizarlo de una manera mas objetiva y con una vision a
partir del arte, relacion en la que Rudolf Carnap explica de una
manera clara y precisa los elementos que intervienen en la
percepcion de los objetos®.

El Lissitzky complementa este concepto por medio de un

n37

ensayo que escribiera en 1925 llamado “Arte y pangeometria™’,

donde aborda la representaciéon del espacio y su relacién con

* Yates, op. cit. p.121-126
* ibid ,p. 124
¥ ibid., p.107
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progresiones numericas, provenientes de teorias sobre espacios
diferentes al euclidiano; es decir, las artes adoptan los nuevos
descubrimientos cientificos, hecho que no es exclusivo de
nuestra era, ya que se ha realizado a traves de la historia de la
humanidad. A partir de estos descubrimientos organiza el
espacio en:

1) Espacio planimétrico

2) Espacio perspectivo

3) Espacio irracional

4) Espacio imaginario

En el primero menciona como su ritmo la armonia
elemental, semejante a la aritmética elemental en que una
progresion de numeros naturales y enteros, asi como su
representacion plastica serian la superficie fisica plana
bidimensional, como el 1, 2, 3, etc.

Esa es la forma de ordenar los elementos dentro del
espacio, pero la experiencia nos confiere una visibn mas aguda:
si un objeto situado en un primer plano cubre a otros que se
encuentran en un segundo plano, significa entonces que entre
estos dos objetos existe una distancia, un espacio, y nace la
progresion compuesta con nimeros enteros y fracciones como
1,1%, 2, 2%, etc., de tal manera que este plano bidimensional
deja de ser una simple superficie plana; el plano comienza a

Imponerse sobre el espacio.
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Charles Négre,
“Prensas de
aceite en
Grasse”,
Francia, 1852,
Gelatino-
bromuro sobre
un negativo de
calotipo.

Sasseta, (1392-
1451) “El viaje
de los Reyes
Magos

En el espacio perspectivo el plano se alarga y se
expande, crece hasta formar un nuevo sistema, en el que,
segun la geometria euclidiana, se manifiesta como un estado
constante tridimensional; su progresion numérica y su relacion
con los objetos cambian y mantiene una serie de 1, 2, 4, 8, 16,
etc.

Carlo Giovanni Linneaus Tripe,

Crivelli, “Aisle on the
“Anunciacién con Southside of
San Emidio”, 1486, the Puthu
Retablo, Templo Mundapum,
de huevoy India, 1856-
6leo/lienzo, 1858

Después de estos tipos de representacion, el espacio
irracional germina a partir de la ciencia y de sus descubrimientos
de donde se retoma el concepto de renuevo para los espacios
en el arte.
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Una de las primeras tendencias que rompe con el espacio
perspectivo surge en el Impresionismo con su efecto divisional
del espacio; siguieron los cubistas, desplazando el horizonte
delimitador del espacio al primer plano; los futuristas dividieron

el punto de vista central Unico en fragmentos de perspectiva.

Humberto
Boccioni,
1882-1916,
“Elasticidad”.

Antén Giulio Bragaglia, “jSaludos!”, 1911.

La experiencia mas radical se da con Kasemir Malevich
devolviendo al plano a su estado original, donde ya no existe
sugerencia alguna de querer penetrar o salir, el cuadro adquiere

la misma esencia del cero.

Piet Mondrian,

1872-1944, Laslo Moli-
“Composicion Nagy, Berlin
en rojo”. B S S 1929.

En este espacio la distancia se mide solo por la
intensidad y la posicion de la zona de color. Se estructura en
funcién de las direcciones mas sencillas: vertical, horizontal y

diagonal, es un sistema posicional; las distancias son
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irracionales, no pueden representarse como una relacion
determinada de 2 numeros enteros, por ejemplo: 1.4, 1.41,
1.414, etc., de esta manera el cuadro adquiere la posicién del
cero, donde la progresion puede contener niumeros positivos al
conferir espacialidad hacia delante y nidmeros negativos hacia
atras, o viceversa.

En el cuarto tipo de espacio incorpora la nocion de la 42
dimension, el tiempo. Los movimientos inferiores a 1/30 de
segundo crean la impresién de un movimiento continuo, recurso
empleado por el cine, pero éste no es Mas que una proyeccion
desmaterializada del plano.

No obstante, sabemos cémo un punto material puede
formar una linea. EI movimiento de una linea produce la
impresion de una superficie y un cuerpo, esto es solo un indicio
de coémo es posible crear un objeto material, de modo que en
situacion de reposo constituye una unidad en el espacio
tridimensional, pero que “al ponerse en movimiento genera un
objeto nuevo que permanece mientras dura el movimiento; por
tanto, éste es imaginario.”®

Es pertinente agregar que muchas de estas experiencias
tienen una relacion muy estrecha con la fotografia, ya que, como
se ha mencionado, este fue de principio el aparato constructor
de toma de vista para muchos pintores y que a partir de

mediados del siglo XIX y a lo largo del siglo XX ha influido en las

% Yates op. cit. 109-115
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formas de organizar el espacio. Ademas, las iméagenes
fotograficas darian pie al inicio o creacion de nuevas formas de
manifestar el espacio incorporando la dimension temporal.

Més all4d de toda manifestacion pictorica, retomamos el
hecho mismo de la constitucion de la imagen fotografica y el
punto medular de este trabajo: el espacio fotografico.

El andlisis que realiza Dubois en su libro parte de la
referencialidad, la semejanza y el principio de veracidad que la
imagen fotografica mantiene con el objeto real; empero, las
conclusiones a las que llega nos sirven de principio para
describir la primera forma de espacio que se puede percibir en
una obra fotogréfica que surgen del mismo programa de la
camara, no en el sentido que maneja Vilem Flusser en su libro
“Hacia una filosofia de la fotografia”®, sino en un sentido
técnico.

La imagen fotografica en su calidad de index esta
separada espacialmente de lo que ella representa y este
distanciamiento es absolutamente constitutivo de ella misma; es
decir, corresponde a las caracteristicas de la camara y su
relacion con el control del espacio como 6pticas, diafragmas y
tiempo de obturacion, elementos que proporcionan esa porcion
de espacio inicial que delimita la escena.

En primer lugar, es el espacio elegido el factor que

determinan la Optica empleada y el diafragma seleccionado,

% Vilem Flusser, “Hacia una Filosofia de la fotografia”, pp
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pero existe otro factor que delimita esa area y ésta es
determinada por un rectangulo, reduccién acaso de la ventana
empleada por los pintores.

De cierta forma eso es la fotografia: reduccion de
métodos de representacion empleados por los pintores. Esta es,
en esencia, corte vertical y horizontal de un espacio real, es lo
gue separa en verdad. Cada vista, cada toma retiene un trozo
del mundo y excluye aquello no seleccionado, de esta manera el
cut implica a su vez el fuera de campo, el espacio en off.

Esta separacion se da siempre en la detencion de un
espacio continuo a un espacio plano, en un exacto corte
temporal en el que tiempo y espacio son indisociables respecto
de la accion. Es esta separacién lo que da distancia de la
imagen a su referente y funciona tanto en el espacio como en el
tiempo.

En el libro El acto fotogréfico, Phillipe Dubois cita a John
Berger: “entre el acto recogido sobre la pelicula y el momento
presente de la mirada que uno dirige a la fotografia siempre hay
un abismo™®.

El concepto de espacialidad en las coordenadas
temporales en esta declaracion es evidente. Lo que se
encuentra en la pelicula jaméas esta ahi (por lo menos no en la
misma situacion), lo que se nos muestra en una imagen remite a

una realidad no sélo exterior sino también anterior. En términos

“*Dubois, “El acto...” op. cit. p. 86-87
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temporales, el objeto desaparece en el instante mismo en que
se obtiene la fotografia.

Ademas de los 2 diferentes cortes que le dan su estatus
de espacialidad respecto de las otras artes a la imagen
fotografica en su conexién con el objeto real, existe otro: este
espacio se incrementa por la existencia de un intervalo de
tiempo-espacio entre la toma y la apreciacion de la imagen ya
impresa.

La separacion temporal que se da en el proceso de la
pelicula, en el revelado de la imagen latente y su posterior
positivado, aun en la Polaroid o en la fotografia digital en que los
tiempos se han reducido, existe un espacio, minimo, pero existe.

Incluso con una camara digital en la que la imagen virtual
se instala en una memoria, entre el momento de la toma y el de
la aparicion de la imagen existe un lapso en el que la maquina
procesa la informacién. Esa porcion de espacio-tiempo marginal
es la que da principio a la representacién fotogréfica.

Basado en estos elementos el fotdgrafo elige una porcion
de espacio real fotografiable. En este sentido, Vilem Flusser
decia: “existen espacios para paisajes muy cercanos, medianos
y lejanos, escenas de ojos de aves, 0jos de peces, perfiles de
nifios™*.

Gaston Bachelard describe, a su vez, aquellos espacios

de ensuefio, de intimidad, de posesion, los espacios amados. Es

* Flusser, “Hacia una filosofia...” op. cit., p36
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decir, Bachelard describe la imagen poética apartada de toda
relacion con la referencializacion, con la semejanza, y al
respecto decia:

“El fendbmeno de la imagen poética surge en la conciencia
como un producto directo del corazén, del alma, del ser, del
hombre captado en su actualidad”?. Sus imagenes apelan mas
a la capacidad de la imagen para sensibilizar al sujeto y asi
dejar de mirar una imagen poética como un objeto.

El fotografo separa con el visor de la cdmara, con su
Optica aisla aun mas, pero existe otro corte que podria definirse
como re-corte, ya que de la lente de la camara sélo se
aprovecha cierta porcion donde no hay distorsion alguna,
aprovechando al maximo los haces de luz provenientes del
centro de la lente, lo cual representa otro distanciamiento del
objeto real al representado, posterior al corte por el &ngulo de
cobertura marcado por la lente y al del angulo de visibn marcado
por el visor.

Sumado a lo anterior, la separacion de espacialidad que
tiene que ver mas con las cuestiones de marginalidad, de
contraste entre sujetos nitidos y sujetos fuera de campo,
también aisla, separa y aleja. El enfoque se torna critico,
dependiendo del programa elegido en la camara; en este
momento se puede decir que estamos listos para dar el corte de

hacha (término tomado de Phillipe Dubois), pero éste también

*?Gaston Bachelard, “La poética del espacio”, p54
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esta condicionado por el programa elegido. De esta manera
tenemos la oportunidad de elegir “regiones de tiempo para
miradas  relampagueantes, miradas furtivas, serenas,

contemplativas, para cavilaciones™?

, etc.

Es en el momento de obturar cuando realmente se realiza
ese cut, ya que todo lo anterior habian sido elecciones. El objeto
real jamas se podra restituir a su condicion inicial, ese fragmento
de tiempo aislado pasa de un continum a la perpetuacion, de un
mundo en movimiento a otro estético.

En palabras de Denis Roche: “el tiempo de la foto no es

n44

el del tiempo™™, especie de muerte y supervivencia; es en ese

instante mismo donde la imagen fotografica es un signo sin
c6digo, asi como lo dice Roland Barthes®: “los cédigos sélo se
establecen antes y después de la toma”.

El revelado y su posterior impresion en papel implican
también un espacio, un nuevo re-corte; es decir, hay aqui,
también en el sentido que maneja Douglas R: Hofstadter, el
fendbmeno de la autorreferencia, concretamente el de la
recursividad.

Antes de la toma, la puesta en escena corresponde a los
elementos codificados de la imagen fotografica, estamos

hablando de la composicion o de la pragmatica del fotografo, es

*® Flusser, “Hacia una filosoffa...” op. cit., p.36

* cit. pos. Phillipe Dubois “El acto fotogréfico”, p.148

** Joan Fontcubert “La fotografia, conceptos y procedimientos”, p.31-32, 82-83

*® Douglas R. Hofstadter, “Godel, Escher, Bach, “Un eterno y gracil bucle”, p.141
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aqui donde Rudolf Arnheim desarrolla y fundamenta su teoria
del contrapunctus (término que retoma de la muasica) a partir de
sistemas de posicionamiento espacial, asi como de angulos de
toma sumados a los sistemas de percepcion espacial del
humano.

De esta manera, la base de su teoria es el contraste entre
contrarios y la similitud o paralelismo que lleva al espectador a
conectar estos contrarios como el gradiente; es decir, la escala
de variaciones graduales a las que se puede someter un rasgo
perceptivo. Por ejemplo, el gradiente dimensional de formas
organicas y geométricas, contraste, diferencia de tamario,
forma, textura, brillo o las referencias direccionales que Arnheim
llama metaforas espaciales cerca-lejos, unidad-conjuto, alto-
bajo, arriba-abajo, aproximacion alejamiento y ascenso-

descenso.

Henry Cartier-
Bresson, ; ;
Jerusalén”, 1967 4 e

Para Arnheim es la decision de la toma, y sobre todo del
angulo de toma, junto a la organizacion armoénica de cada uno

de los elementos que intervienen en la imagen, lo que da la
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relevancia al espacio fotografico respecto de sus antecesores,
asi tanto Optica y composicion crean todo un significado.

Pese a todo discurso acerca de la realidad o veracidad,
las imagenes son sélo representaciones de objetos que existen
en un espacio de cuatro dimensiones y toda representacion
gréafica se limita a trabajar en una superficie bidimensional.

Incluso las esculturas que mantienen una relacion muy
estrecha con la tridimencionalidad, sélo son representaciones
derivadas de nuestras constancias perceptivas y de nuestros
juicios perceptivos.

La representacion fidedigna de la realidad es el principal
problema de la fotografia, ya que la imagen captada conserva
Su espacio y su tiempo propios y que difieren del real, asi
Vladimir Favorski maneja dos tipos de tiempo: el real o
convencional y el de la obra o representado.

La imagen fotogréfica de un espacio puramente
convencional retrata mecanicamente una realidad que se
produce una sola vez, lo que lleva a concluir que Unicamente
existen métodos de representacién y que la imagen fotografica
solo es producto de métodos convencionales de representacion,
lo cual restringiria a la fotografia a la captura de imagenes con
espacio y tiempo limitados.

Cualquier tipo de representacion que intente mostrar la
realidad (algo en lo que experiencias artisticas como el land art,
las ambientaciones, las performances o el happening han
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logrado aproximaciones) o que por lo menos desee capturar la
esencia de lo real, es decir la totalidad del objeto, tiene por
fuerza que representar la totalidad del espacio, las tres
dimensiones del volumen y la cuarta dimension, el tiempo,
inseparables en la naturaleza.

Tiempo y espacio son conceptos inherentes de los
objetos reales, la definicion convencional del espacio. Los juicios
que establecemos a partir de nuestras experiencias, 0 sea la
suma del mundo fisico externo y nuestras percepciones de
dicho mundo conforman el punto de vista del artista y su forma
de expresar el espacio en una fotografia, es lo que los
comunicadores llaman competencias del espectador.

Favorsky menciona que las imagenes producidas por
medio de cualquier método de representacion monocular o
binocular de tipo estatico difieren del tiempo convencional, pues
el ojo se movera y a la vez percibira el tiempo, pero nunca sera
una imagen real, ya que la realidad es a la vez temporal y
espacial, mientras que la imagen uUnicamente es espacial. Sélo
mediante indicaciones visuales se puede lograr producir la
sensacion de espacialidad temporal.

En un esfuerzo por percibir, ver y mostrar integramente
una imagen que existe en un espacio diferente, Favorsky

menciona:
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1)

2)

3)

Tender a la totalidad visual o la totalidad del
movimiento, por ejemplo una imagen que remita a una
obra del pasado.

Mostrar una realidad que incluya una organizacion del
tiempo, por ejemplo una imagen de un objeto
tridimensional.

La forma moévil de la totalidad puede denominarse
constructiva, el material grafico obligado a moverse
integralmente en la obra es una construccién, esta
imagen visual llevada a su situacion de integridad es
una composicion; asi, la forma extrema de una
imagen constructiva es una pelicula o un montaje
grafico. También se da el caso en la pintura de
caballete, donde el problema del fin es remplazado

por el problema del centro de la composiciéon®’

Asimismo, maneja tres formas de obtener movimiento:

1)

2)

Cuando nosotros mismos estamos en movimiento y
no somos concientes de su principio y de su final,
solamente percibimos el movimiento como algo
uniforme y continuo, esta es la forma temporal,
material y masiva.

En este tipo de tiempo conocemos el inicio. Podemos

tener cierta nocion del final pasando por el centro; es

* Yates op. cit. p. 92
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decir, el empleo del tiempo se construye a partir de la
forma aristotélica de desarrollo del tiempo.

3) Esta forma empieza desde el final. Puede terminar en
el centro, perspectiva del tiempo invertido. Esta forma
también es evidente cuando se observa el movimiento
desde un lateral a la vez que longitudinalmente®.

Las formas anteriores remiten mas a la manera de
estructurar una narracion tipica de obras literarias o de
representaciones que empleen la secuencia, como en el caso
de las historietas. Asimismo, en la fotografia, el fotorreportaje, el
ensayo, el fotomontaje, la fotonovela. De igual forma es un
recurso muy empleado en el cine.

Y, finalmente, agrega que en el arte espacial se organiza el
tiempo de manera diferente:

1) Obras que reproducen una figura, no desde un punto
de vista, sino en el &mbito del alcance de la vision,
construyen el movimiento horizontalmente,
equiparandolo asi con un friso en el que diversos

centros integran todo el movimiento.

“ ibid., p. 93
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Columna Trajana
(detalle) 113 d.C.,
$0m. de altura por
200m. de largo

2) Las obras barrocas, donde la superficie limitada se
ordena desde el centro; la pieza en su conjunto esta

controlada por un Unico punto visual.

Virgen con el
Nifio, de una
Apocalipsis del
S. XIV (London
Library)

3) Y las obras como la fotografia, un fotomontaje o una
pelicula, donde el tiempo es utlizado mas
convencionalmente, ya que los objetos cambian

menos respecto a la integridad espacial.
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Hannah Hoch, El
millonario, o Alta
Fianza 1923

Pero qué sucede dentro de la obra misma, de la imagen
fotografica. Como se ha reiterado, tiempo y espacio operan
juntos, la distancia en el dispositivo fotografico funciona tanto en
el espacio como en el tiempo. Se puede considerar que la
eficacia de la fotografia reside en el movimiento que va de “este
aqui a ese alli” y éste se superpone al ahora.

El movimiento, como el espacio, esta vinculado al tiempo,
de tal forma que el desplazamiento de un cuerpo implica la
nocion de movimiento, durante un lapso determinado, de punto
a punto, donde los extremos de esos puntos son el espacio
empleado por el objeto en movimiento.

Pero ¢qué es el movimiento? A este respecto el fildsofo
griego Zenon de Elea decia que “el movimiento no existia como
tal y que era pura ilusién; el movimiento no existe en este
tiempo, concebible solo en la ficcion de un tiempo memorial. Es
decir, el tiempo solo es la suma de los diferentes momentos de

inmovilidad y el movimiento solo se construye en la percepcién
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del individuo sumando cada uno de los momentos de
inmovilidad™*®.

Lo que nos muestra una imagen fotografica remite a una
realidad no sélo exterior, sino también anterior. La imagen como
acto fotografico interrumpe, detiene, fija la duracion captando
s6lo un instante. El fotografo captura cada uno de estos
momentos que describen el movimiento y, por lo tanto, el
movimiento, desde esta perspectiva, también es fotografiable.

De esta manera, el fotégrafo, al obturar, corta de tajo la
evolucion de ese movimiento, instala una especie de fuera de
tiempo. Una foto no restituye la memoria temporal, sino mas
bien la memoria de una experiencia de corte que funda el acto
fotogréfico.

Mi memoria como fotografia y mi fotografia como
memoria traslada a una especie de tiempo vacio, imagenes que
sirven de mediacion entre el hombre y el mundo.

La imagen fotogréafica corta una parte de ese continum de
espacio y tiempo, ésta no incorpora uno a uno los elementos
gue intervienen en la escena, como en la pintura o cualquier otra
arte quirogréfica. La pelicula fotogréfica recibe la imagen de un
solo golpe y en toda su superficie, reduce el tiempo a un solo
punto, a un simple instante detenido, tomada de una vez para

siempre, pero en el estado mismo en que ha sido captada y

* Hofstadter, “Godel...” op. cit.

144



cortada. Entra asi, como decia, Fovorsky a una temporalidad
nueva y simbolica.

La fotografia, como separaciéon de algo real, tanto de
tiempo como de espacio, reserva una porcion del espacio fisico,
es asi que éste trasciende. La obra rebasa sus fronteras, el
espacio no termina en la misma obra, continda fuera de la
misma y la percepcion del espacio fuera de campo dependera
de las competencias del autor y del espectador.

Sin embargo, para hacer méas explicito el fuera de campo
deben utilizarse signos que aseguren su anclaje en el espacio
representado llamados embragadores. Dubois divide estos
signos en tres categorias:

1. Indicadores de movimiento y desplazamiento.

2. Indicadores por juego de miradas.

3. Indicadores por el decorado.
“En el primero, los indicadores se encuentran en el tiempo
mMismo en sus dos casos extremos.

a) Las fotografias de larga duracion: en ellas sélo queda

lo inmdvil, lo fijado de antemano, lo que de alguna
manera esta ya fuera de tiempo; todo lo que se mueve

roza la pelicula, el tiempo derrapa y se desaparece.
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Antén Giulio
Bragaglia, “El
pintor futurista
Giacomo Balla,
1912

b) Las fotografias de corta duracion: en lo instantaneo se

pone el tiempo fuera de campo por la detencion, por lo

demasiado limpio que fija y suspende”.>®

Henri Cartier-
Breson

En el segundo caso, las fotografias de retrato funcionan
con este fuera de campo sobre el principio fundamental del
frente a frente entre el fotdgrafo y el modelo, no siempre en el
eje Optico del aparato, pero siempre en posicion frontal que
desborda por delante, razon que la convierte en el corte que

marca, mas o menos, la presencia del sujeto de la enunciacion.

* Dubois, op. cit. p.162
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Edward Steichen,
Greta Garbo, 1928

En algunos casos la mirada en si es considerada como
insuficiente en esta conexion de espacio de representacion y
espacio en off y el fotégrafo incluye las manos para hacer mas
explicita esta relacién de espacios entre fotografo o espectador
y modelo (es el caso de Francois Hers con Evelyne Feinold™?).

Robert Frank,
“Hokkaido”,
Tokio, 1994

En la tercera categoria se encuentran una serie de
embragadores que indican el espacio homogéneo y cerrado del
campo. Dispositivos de re-encuadres internos pueden trasladar

al interior del cuadro fragmentos de otros espacios contiguos al

> Dubois, op. cit. p.164
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espacio principal, situados indiferentemente en la lateralidad o

en la avanzada frontal, pero también espacios situados sobre el

eje de la profundidad, pero detras y no delante de la imagen” *2.
A esta tercera categoria la subdivide en 4 subcategorias.

1) “Fuera de campo por efecto de re-centrado: se define

por la introduccion de un marco representado dentro

del marco mismo de la representacion en el que se

observa un juego de contrarios entre cada cuadro.”™?

Christian Vogth;
“Serie de Marcos”,

2) “Fuera de campo por fuga: recortes naturales en el
espacio referencial y que pueden llegar a
desmultiplicar agujereando el espacio representado,
empleando de esta manera embragadores como
puertas, ventanas y aberturas diversas sobre un
campo nuevo, detrds del campo cerrado de la

representacion.””.

*2 jbidem., p. 166
*3 ibidem., p. 168
** ibidem., p 169
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Walker Evans,
“Habitaciones
de limpieza y
comida en el
hogar de Floyd
Burroughs,
1936.

3) “Fuera de campo por obliteracion: se trata de todo lo
gue introduce, en el campo de enmarcado, espacios
neutralizantes de toda forma, de todo color y toda
naturaleza; vacias de todo contenido representativo,
provocando la desestructuracién del campo fotografico

por los espacios vacios™”.

Eugen Atget,
“Reproduccién
de desnudo”,
1920, Paris.

> Ibidem., p. 171
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4) “Fuera de campo por incrustacion: trata de insertar,
por el juego del reflejo en el interior del espacio real
enmarcado por el aparato, uno o varios fragmentos de
espacios virtuales exteriores al marco primero, pero
contiguo y contemporaneo del mismo. El fragmento de
fuera de campo que es el reflejo ocupa un espacio en
el campo de enunciacion; y se puede hacer de dos
maneras:

a) El caso en que el espejo interno refleja una
porcidon del espacio que esta situado fuera del
campo. La imagen en este tipo de incrustacion
ejerce funciones narrativas, o sea remite al

lugar mismo de la mirada constitutiva de lo que

estamos mirando.

Robert
Boardman
Howard, “San
Francisco”,
1960.

b) En el otro, el espejo remite a una zona de
espacio ya situado en el campo, pero que se

percibe asi bajo un nuevo angulo (estos casos
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no son excluyentes del primero). que nos
proporciona el espejo, multiplicando las
miradas en el interior del campo y evitando lo

plano de la vision monocular, sin caer en el

efecto de la visibn estereoscoépica, creando
”56

multiples puntos de vista.

Bill Brandt,
“Febrero”,
1953

Estas categorias, que en esencia crean espacio entre
objetos dentro de un plano bidimensional, se subdividen en las
cuatro categorias espaciales que Phillipe Dubois menciona en
su obra el Acto Fotogréfico:

El espacio referencial es todo aquello que existe en la
naturaleza susceptible de ser representado, éste es continuo
tanto en tiempo como en espacio (el real).

El espacio representado es el interior de la imagen, el
espacio de su contenido, que es la zona de espacio referencial

transferida a la foto (la obra misma).

*® Dubois, op. cit. p. 172
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El espacio de representaciéon es la imagen como
soporte de inscripcion, el espacio del continente, construido
arbitrariamente por los bordes del marco (el soporte) y se define
por una estricta estructuracion ortogonal, constituida por un
circuito de horizontales y verticales, delimitado desde el
momento mismo del encuadre y repetido add infinitum.

El espacio topolégico es el espacio referencial del
sujeto perceptor en el momento en que mira el espacio
representado. Surge a partir de las experiencias del observador;
es decir, nuestra percepcion del espacio es la de un observador
de pie que mantiene una relacion ortogonal entre su horizonte y
su verticalidad como hombre erguido. Asi, cada vez que se mira
una foto se pone en juego la ortogonalidad del espacio
fotografico y la ortogonalidad del espacio topoldgico.

Ahora bien, todo tipo de representacion organiza los
elementos tomados de un espacio referencial de acuerdo a
ciertas convenciones de tipo cultural (composicién), dentro de
un espacio de representacion, de tal manera que los objetos
representados de manera armonica conforme a estos cédigos
puedan satisfacer los juicios perceptivos de un sujeto perceptor,
afines a su espacio topoldgico adquirido.

Las ultimas décadas del siglo XIX y las primeras del XX
representan en la historia del arte un movimiento analogo al
producido en finales del siglo XIV y principios del siglo XV,

puesto que se generan nuevas formas de pensamiento en
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relacion con el entorno del individuo a partir de los
descubrimientos que se realizaron en el area de la ciencia.

Muchas de estas teorias son retomadas y ajustadas a las
necesidades del artista. En el arte, la camara oscura fue, en
cierta forma, el aparato educativo y formador de nuevos
métodos de representacion que es evidente en corrientes como:
impresionismo, cubismo, futurismo, dadaismo, ready mades,
constructivismo y recientes experiencias como el pop art,
hiperrelismo, body art, instalaciones, enviroments,
performances, y happenings.

Este medio de representacion cambié la forma de ver,
pensar y referirse a los objetos. En la mayoria de tendencias se
gestaba un sentimiento anti-realista, anti-ilusionista.

Pese a que la fotografia era radicalmente contraria a las
ideas vanguardistas, fueron retomados sus modos de
apropiacién de la imagen, no por el modo de representacion,
sino por las nuevas posibilidades de percibir la realidad bajo
angulos inéditos de toma de vistas que proporcionaba no sélo la
camara, sino también los modernos medios de transporte como
las tomas desde un avion (a vuelo de pajaro), o desde una
automovil en movimiento, asi como la incorporacion del nuevo

lenguaje fotografico®’.

*"Fontcuberta, op. cit. p. 26, 128. Descritos por Joan Costa.
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Alexander
Rodchenko,
“Confiera”,
1928.

Dentro de la esfera del arte se buscaba romper con viejos
esquemas de representacion y las situaciones sociopoliticas
fueron un pretexto para expresarse por medios fotograficos
incorporados sobre todo en lo pictorico.

El concepto de arte abstracto o no figurativo les
interesaba a partir de la premisa de que el arte debe ser un
juego minimo de recursos. En consecuencia, la posicién, sobre
todo de los pintores constructivistas respecto de la fotografia,
toma tres caminos:

1) La utilizan como un instrumento o modelo para

desvelar la verdad objetiva de nuestro entorno.

2) En contextos irénicos, yuxtaponiendo la alusién
fotografica a la vida real con formas que
transformaban o anulaban esta alusion (como el
collage fotogréfico).

3) Llegaron a convertirse en fotografos profesionales
(Rodchenko, Lissitsky y Klutsis).
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Los fines, como ya se habia mencionado, eran la critica
sociopolitica y la persuasion ideologica mediante el uso de la
ironia.

Como discurso visual realizaban sus composiciones a
partir de recortes como imagenes y texto, tomando la figura
humana como eje estructural en las superficies pictéricas
aportando significados nuevos, reafirmando la realidad con la
incorporacion de imagen de procedencia fotografica y negandola
a la vez con la disposicion de las mismas, empleando sobre
todo el contraste de tonos, asi como formas entre lo organico y

lo geométrico.

El Lissitzky,
Vladimir Tatlin
trabajandoen el
monumento a la
tercera
internacional”,
1920.

En Alemania, entre 1919 y 1920 se da el caso de manera
muy parecida en el dadaismo berlinés. Su argumento era la
capacidad de la fotografia para crear una verdad cultural, que en
esta ocasion también fue utilizado como pretexto sociopolitico

por artistas dadaistas como George Grosz, John Heartfield,
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Raoul Ausman, Johannes Baader, quienes asumian que el
fotomontaje podia expresar la verdadera naturaleza abstracta de
los aspectos polifacéticos de la sociedad, transformando el
espacio fotografico en modelos cognitivos de cultura.

El espacio cultural no es un espacio fotogréafico, pero la
fotografia es su medio y la nueva concepcion del espacio es
resultado de ese medio.

La verdad estaba ligada a la experiencia cotidiana de los
medios de masas. En los fotomontajes de los dadaistas
berlineses el espacio fotogréafico tradicional de la camara existe
sélo residualmente y como objeto de critica en composiciones
saturadas de imagenes y texto donde cada uno aporta un
significado especifico para, de esta manera, contextualizar el

resultado final.

Raoul Hasuman,
ABCD retrato
del artista”,
1923.

La inclusién del texto fue un recurso muy empleado por

dadaistas y constructivistas dentro de la obra misma, aportando

156



significados de dimensiones propias del lenguaje escrito,
elemento retomado de la prensa escrita como objeto lleno de
significacion en donde imagen y texto interactian remitiéndose
una a la otra.

El principal proposito del texto en una imagen es informar,
funcién que facilita lo que no puede traducirse en forma grafica o
visual. El texto informativo es estéticamente neutro; tanto el
texto como el montaje de texto son externos a la obra

fotogréfica.

Boris Ignatovich,
“Tienda de
muebles, 1930. X [|

X

oy

&r- &

No obstante, la imagen adquiere nuevos contextos a
partir del texto. La funcién, sobre todo, es ampliar el contenido
de la imagen, esto lo comprendieron periodistas introduciendo
fragmentos del lenguaje en sus imagenes.

Los disefiadores graficos, por su parte, advirtieron que el
texto que contenia su propia semantica linguistica también era
fotogréfico.

Los fotografos como EIl Lissitzky, Rodchenko, Gustav
Kluttsis percibieron que el texto podia ser utilizado como

elemento significativo o0 como signo grafico en las
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composiciones fotograficas, de tal forma lo escrito a mano
alrededor de la obra o bien en el interior de la foto crea
elementos estructurales en el espacio fotografico del cual surgio
el espacio semantico, pero ahora el espacio textual es un
elemento basico del espacio semantico. Todo junto establece

conexiones tematicas y conexiones visuales.

$5 e

Robert
Frank,
“Washingt
on”, 1961.

Boris Mikhailov, “Sobre la Soledad”, 1980

Los modos de percibir la naturaleza comienzan a cambiar
en funcién de los nuevos medios de representacion de masas,
sobre todo de los diarios y revistas de un plano vertical -
correspondiente a la posicion erguida del ser humano- a una
posicion horizontal, propia de estos medios.

De acuerdo con esta logica, Rauschenberg y Dubuffet
elaboran, alrededor de 1950, obras sobre tableros, mesas,
suelos; es decir, cualquier superficie sobre la que se
representen objetos en posicidn horizontal.

Toda superficie documental plana que tabule informacion

es un analogo de su plano pictorico. El arriba y el abajo se
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confunden como el espacio positivo-negativo o el diferencial

figura-fondo.

Robert
Rauschenberg,
“Winter Pool”
(piscina de
invierno), 1959

Laslé Moly-
Nagy,
“Desde la
torre de la
radio”, ca.
1930.

La mayoria de los ejemplos citados anteriormente crean
Su espacio a partir de dispositivos 0 embragadores que
evidencian la necesidad de transformar el espacio bidimensional
en espacio tridimensional, que nos proporciona el volumen mas
su cuarta dimensién, el tiempo.

El enfrentamiento de opiniones en el arte referentes a la
percepcion referencial, ya sea figurativa o de concepto, contintda
desde el Renacimiento hasta nuestros dias. Lo que si ha
cambiado es el enfoque que le da cada cultura en el momento
histérico que le toca vivir, aportando sus coddigos a las
convenciones culturales ya establecidas.

La ultima categoria de los fuera de campo de Phillipe
Dubois concluyen este apartado. Su caracteristica principal es
gue no emplean ningun dispositivo para lograr esa extension

hacia lo espacialidad exterior, donde el solo elemento denotativo
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gue es retomado del espacio referencial rebasa los limites de la

obra.

Alfred
Stieglitz,
“Equivalencia
s, (1923-
1932).

Alfred Stieglitz, “Equivalencias, (1923-
1932).

En esta representacion el gesto de corte actla sobre la
obra misma en estado puro, en un cut Unico, sin un solo indicio
de embragadores, exento de todo signo espacial y explicito, y
sin embargo el fuera de campo esta ahi. La obra “Equivalencias”
de “Alfred Stieglits”, testimonia ese fuera de campo, alejado de
toda categorizacién, puesto que se encuentra en estado puro,
s6lo con los cddigos propios de la fotografia y de la misma

imagen con su referente.

2.3 El plano fotogréfico

La representacion de todo objeto con una tendencia hacia
la imitacion de la realidad debe afrontar, principalmente, el
problema de la traslacion del mismo objeto de su espacio -que
para nosotros es vivencial y de cuatro dimensiones- a otro

espacio, llamado por Philippe Dubois “representacional”.
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Aun en aquellas obras de caracter abstracto, esta
reproduccion es llevada a cabo sobre un soporte que en la
mayoria de las artes quirograficas suele ser un trozo de papel,
tabla, roca, tela, o como en el caso de las manifestaciones
primitivas, directamente sobre una porcion de una cueva o
pared. Estas superficies difieren del espacio real, reduciendo la
totalidad del area y eliminando dos de sus dimensiones.

Al eliminar las dimensiones del grosor y el tiempo del
objeto real debido a las caracteristicas de la superficie
representacional que solo exhibe dos dimensiones, nos queda el
largo y ancho, la extension en superficie de nuestro objeto de
representacion, lo cual constituye la idea misma del plano.

Segun la geometria clasica “un plano es una superficie
plana, llana, lisa, y por deduccion una figura plana es aquella
gue puede estar contenida en un plano y ésta es delimitada
cuando menos por tres lados y tres vértices™®, definicion que
hace referencia al postulado tres de Euclides®®.

De esta manera, el plano para los pintores es la superficie
material, por lo regular rectangular, limitada por sus bordes, dos
verticales y dos horizontales, y sus angulos respectivos,
superficie sobre la cual se realizan todas las representaciones,

pero la idea de plano, sobre todo en pintura, va asociada a la

*8 Contreras, Manuel Marfa; “Tratado de geometria elemental”; p.7
> Wyle, Jr.; “Fundamentos de geometria”, p.64
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idea misma de cuadro y éste a su vez a la de marco, siempre
como limites de la obra.

De acuerdo a Julidn Gallego, “la aparicion de la palabra
cuadro se debe al auge de la pintura a cuadros... en tabla o

lienzo”®°

, practica bastante difundida sobre todo por la pintura de
caballete y por los pintores, quienes a menudo empleaban
formatos rectangulares (esto no quiere decir que no se hayan
empleado otro tipo de formatos), debido a que un cuadro de
estas caracteristicas presenta estabilidad y, por otro lado, mayor
tension que un formato cuadrado. Asi también la palabra marco,
segun Rudolf Arnheim, “nace en el Renacimiento de la
construccion de dinteles y pilastras formando una especie de
fachada que rodeaba los lienzos de los altares™.

Tanto cuadro como marco designan la idea misma de
limite, pero es menester aclarar que “cuadro” es la superficie
fisica y su contenido intelectual, y “marco” es lo que subraya el
limite fisico de esa obra, mas no el de la representacion, pese a
gue los dos encontraron su mayor difusibn a partir del
Renacimiento.

En el periodo renacentista diversos pintores escriben y
publican tratados en los cuales se mencionaban las diversas
reglas para la representacion de objetos, basados, sobre todo,

en el conocimiento de la perspectiva.

% julian Gallego; “El cuadro dentro del cuadro”; p. 11
% Rudolf, Arnheim; “Arte y percepcion visual”; p. 248
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Recomendaban emplear una especie de marco para
separar el espacio elegido del resto de la escena, experiencia
semejante a observar a través de una ventana; empero, la idea
de separacion del espacio no es propia de los pintores

renacentistas.

Alberto
Durero
Institutionum
geometricoru
m... "Portillo”,
2° version®,
(1525).

Gallego menciona que esta idea ya se encuentra a partir
del periodo primero de la Edad de Bronce, entre el 1600 y el 750
a.C., en el dolmen de Bredaror, en Kivik (Escania, Suecia) y el
primer ejemplo en el cual se hace una referencia escrita es a

mediados del siglo V a.C. por Aristoteles.

Dolmen de
Bredaror
(Kivik,
Suecia)
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La historia tanto de cuadro como de marco es tan antigua
y, por ende, su significado tan arraigado que no se dudaria el
hecho de que la convencidbn que ha originado su empleo
provocaria en el espectador comdn una confusién o un empleo
indiscriminado de ambos términos, proporcionandoles el mismo
significado.

Ejemplo de lo anterior son algunos libros sobre arte: J. D.
Sagaro menciona en su obra “Composicion artistica”: el cuadro
es un trozo representativo de la naturaleza, limitado éste por un
marco®; en otra parte dice: el cuadro es un trozo de naturaleza
visto desde una ventana o un marco rectangular®®, la fecha de
edicidon de este texto es 1989, y pese a la diferencia de tiempo la
idea y la forma siguen siendo las mismas.

La concepcion tanto de cuadro como de marco lleva
implicita la idea misma de plano. De hecho, si se retoman las
definiciones realizadas en la obra de “Los elementos” de
Euclides®, de la 12 a la 72 se observa que, por medio de un
razonamiento deductivo, comenzando con el punto se puede
llegar a la definicion misma de plano. En la 132 y 143%° se
aprecia la idea de limite de una figura; fundamentalmente este

es el principio la geometria.

62 . D. Sagaro; “Composicién artistica, dibujo, pintura, fotografia, grabado y
escultura”, p. 9

® Ibid.; p. 19

% Euclides; “Elementos de geometria” p.5

® Ibid.; p. 7
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El pintor, el grabador y el dibujante retoman estos
conocimientos y desarrollan la teoria de la perspectiva con otro
tipo de geometria aplicada a la pintura, método empleado para
lograr una buena representacion plana de escenas o cuerpos
tridimensionales, incorporando la nocion del punto de fuga, cuyo
antecedente se cita en otra obra de Euclides, “La Optica”.

Retomando la proposicién nimero 6°° de esta obra,
referente al fenobmeno de la convergencia aparente de lineas
paralelas, y de los “Elementos” el postulado 5°, expresado ya
como regla, es precisamente este postulado y la definicion
nimero 23% los que la hacen contradictoria. Sin embargo, es
debido a este postulado que la geometria pudo evolucionar.

Cientificos en diversas areas como matematicas, fisica y
filosofia, asi como algunos pintores, intentaron resolver la
contradiccion entre ambos, lo que derivo en el surgimiento de la
geometria analitica, desarrollada por Descartes, también
llamada geometria cartesiana, en la que el matematico y filésofo
francés reune los conocimientos de la geometria, el algebra y la
filosofia, reduciendo y simplificando de manera notable los
argumentos para demostrar ciertos problemas dificiles de
resolver en la geometria elemental.

Descartes disefid un meétodo basado en principios

esenciales sobre los cuales se podria reconstruir racionalmente

% Dan Pedoe; “La geometria en el arte”; p. 114
7 Ibid. Euclides, p. 11
% id. p. 11
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el mundo. El resultado de sus experimentos lo llevé a concluir
gue “muchos fendmenos se presentaban como series de
nameros y que éstos pueden reducirse a su forma algebraica y
a la vez tienen alguna relacién con los puntos en el plano™®.

Descartes no corrobora el postulado numero 5 de
Euclides, pero si incorpora una nueva forma de pensar,
diferente a la que origino la geometria euclidiana.

En 1637 publica su obra “El discurso del método”, en la
gue da a conocer su método analitico o el “Maravilis inventio”,
en el que expone que para encontrar la forma de una figura se
definen espacialmente los puntos que la componen por medio
de una ecuacién, mediante sus distancias a un par de
coordenadas cartesianas, una horizontal y otra vertical.

Un namero suficiente de mediciones -afirma- permitira
construir la figura. De esta manera divide el plano en las ya
mencionadas coordenadas cartesianas, en cuatro cuadrantes,
en donde el primer cuadrante se cuenta comenzando por el
superior derecho, en direccion contraria al movimiento de las
manecillas del reloj, divididos por dos lineas: la horizontal
designada con la letra “X”, a la que llamé eje de las “abscisas”, y
la vertical con la “Y”, el eje de las “ordenadas”; el punto donde
se cruzan las lineas lo designo con la letra “O”, a la que llamo

“origen”.

% Alejandro Valles Santo Tomés; “El geémetra de la razon, René Descartes”; p. 17
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Baor

De acuerdo con lo anterior, todos los nimeros que se
encuentren hacia la derecha seran positivos; los que se
encuentren hacia la izquierda, negativos; hacia arriba, positivos,
y hacia abajo, negativos.

Los elementos sefalados forman el plano cartesiano,
método emanado de su doctrina, reflejada en su ya famosa
frase “Cogito ergo sum”, que se refiere a lo engafioso y no
confiable de los sentidos.

Descartes no descubre nada nuevo en el campo de la
geometria, pero propone un método inédito en donde el plano
se divide, pero continta careciendo de volumen. Tratando de
salvar este obstaculo incorpora otro plano, el eje “Z7,
aumentando de dos a tres planos (imaginarios), quedando
dividido en 8 partes llamados octantes: el eje “Z” en la vertical; la
“Y” en profundidad-horizontal, y la “X” mantiene la misma
posicién, de manera que para encontrar un punto en el plano
espacial cartesiano se sigue el procedimiento anteriormente

descrito.
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Durante largo tiempo se creyd que la geometria
euclidiana era la unica forma de resolver los problemas de la
representacion de las magnitudes, recibiendo sélo nuevas
contribuciones basadas en las mismas normas.

Es hasta Descartes, con el “Discurso del método” que
aporta una nueva forma de razonar respecto de la geometriay a
partir de entonces los hallazgos que fil6sofos, gedmetras,
pintores, arquitectos, incluso médicos, revelaron que ese mundo
tan completo y cerrado no era tan perfecto, ya que los
fundamentos que dieron origen a la obra de Euclides no se
comportaban de la misma manera en otras superficies como las
esféricas, seudoesféricas y curvas, siendo necesario corregir el
rumbo para empezar nuevamente, proporcionandonos ‘“la
geometria no euclidiana”, susceptible de utilizarse en el arte.

Esta nueva rama de la ciencia se fundamenta
primordialmente en cuatro de los cinco grupos de axiomas en la
obra de los “Elementos”: el 1°, de enlace; el 3° y principal, de

paralelismo; el 4°, de congruencia, y el 5° de continuidad.
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Por que decimos que el tercero es el principal.

Si bien la construccion de los “Elementos” justifica cada
definicion, el tercer axioma es el que contiene la idea del 5°
postulado que permitié el desarrollo de las otras geometrias al
contradecirse entre axiomas, postulados y definiciones.

Cientificos en diferentes ramas se abocaron a comprobar
estas inconsistencias, desarrollando nuevas teorias en esta area
y, por tanto, importantes explicar las nuevas ideas surgidas en
torno al plano, sin olvidar al mismo Euclides, quien con la
incongruencia de varias partes de su obra, se convirtié él mismo
en su principal detractor.

Destacan entre estos cientificos Girolamo Sacheri,
profesor de gramatica, y J. H. Lambert, profesor de
matematicas, al emplear el método por reduccion al absurdo a
los cuatro primeros postulados euclidianos. EI primero,
intentando reivindicar a Euclides, y el segundo, quien “tuvo la
virtud de hacer notar que los resultados obtenidos tienen gran
parecido con la geometria de una superficie esférica”’®, fueron
los primeros en estudiar angulos curvos sentando las bases
para el estudio de la linea, angulos y figuras sobre superficies
curvas, lo que permitiria el paso hacia la geometria hiperbdlica,
asi como los grupos kleinianos, que manejan el concepto de

isometrias, lo que originaria las teorias de conjuntos fractales.

™ Ana Irene Ramirez Galarza; Invitacion a las geometrias no euclidianas”; p. 44, 43
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Lo anterior demuestra las normas a las que se han
sometido a lo largo de la historia diferentes disciplinas de
representacion de los objetos, sobre todo aquellas que han
empleado una superficie plana como soporte fisico de sus
proyecciones.

Dichas reglas se han adaptado al pensamiento filoséfico
del momento y a los descubrimientos que se realizaron a partir
de ese cambio de actitudes, ya que aunque el cientifico o
filosofo estuviera listo, la sociedad no, y principalmente quienes
detentaban el poder, o, en su caso, los medios técnicos y los
materiales no eran los adecuados para acceder a otro nivel de
conocimiento.

Galileo Galilei, René Descartes, Girard Desargues, o la
misma fotografia, en la que se conocian sus principios desde la
antigua China, tuvieron que esperar el momento apropiado. No
fue sino hasta el siglo XIX que una serie de descubrimientos,
esencialmente en la quimica, pudo hacer posible, primero, la
copia instantdnea de una imagen; después su fijacion y su
posterior reproduccion en serie.

La relacién entre fotografia y geometria es estrecha. La
mayoria de sus fundamentos tedricos se encuentran en la fisica,
gue es la ciencia en la que se apoya la geometria para validar
toda sus concepciones tedricas, y la matematica es empleada

para darle mensurabilidad y exactitud a estos conocimientos.
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La Optica se apoya en ambos conceptos para calcular
gue un punto-objeto sea reproducido como un punto-imagen en
el plano fotografico determinante e inversamente proporcional al
tamafio del soporte que contendrd la imagen, lo que conduce a
una primera descripcion de lo que es un plano en la fotografia:

Plano fotografico es la superficie material y fisica sobre la
gue se representan los objetos, delimitada, primero, por el visor
de cadmara en el momento de eleccion de toma; segundo, por el
sistema de lentes utilizado, preferencia que se ve plasmada en
el espacio de registro de la imagen, conocido como fotograma o
negativo, y, finalmente, sobre la superficie sobre la que se ha de
positivar, que es la que finalmente podemos observar y a la cual
se le ha designado como fotografia.

El espacio de eleccion del fotografo es determinado, en
principio, por la lente empleada, la cual limitara el tamafio de la
superficie de registro, de la imagen Unica y original, espacio
conexo con el formato de camara y su Optica, relacion que tiene
gue ver primero con la longitud focal, cobertura de lente y
angulo de visiéon, factores que determinaran la selecciéon de
escena, asi como los limites verticales y horizontales del visor
de camara, el llamado encuadre.

Al respecto, J. D. Sagaro en “Composicion artistica...”

dice: “... para facilitar la seleccion del asunto en el dibujo o en la
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pintura llévese siempre un pequefio marco, cuya funcién sera
analoga a la del visor de la camara fotogréfica...”.”*

Bartes, uno de los principales teéricos de la fotografia,
menciona respecto a la relacion con lo pictérico: “el primer
hombre que vio la primera foto (si exceptuamos a Niepce, quien
la habia hecho) debi6é creer que se trataba de una pintura; el
mismo marco, la misma perspectiva”’?.

Respecto al encuadre como medio para definir los limites
sefiala: “... la emocién del operador (y por lo tanto la escena de
la fotografia, segun el fotografo) tenia alguna relacién con el
agujerito (sténopé€) a través del cual mira, limita, encuadra y
pone en perspectiva lo que quiere coger (sorprender)””>.

Asimismo, en otro fragmento de su obra asevera: “la
fotografia del operador iba ligada... a la vision recortada por el

"7 afirmaciones

agujero de la cerradura de la camara oscura
que Phillipe Dubois retoma para emplearlas en el ya
mencionado “corte de hacha”, término que denota la intencion
de separacion-limite que deviene de la accion de encuadrar y
allana el camino hacia el plano.

En este recorrido hacia lo plano es menester preparar
también el sistema de lentes, acomodados de tal manera que un

punto-objeto sea observado como un punto-imagen, sin

™. D. Sagaro; “Composicién artistica, dibujo pintura, fotografia grabado y
escultura”; p. 12

2 Roland Barthes; “La camara lucida”; p. 70

"8 Ibid; p. 39

™ Ibid; p. 40
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distorsion, y para esto es necesario considerar la superficie
sobre la que se van a depositar las huellas luminiscentes.

Las dimensiones del soporte son caracteristicas
principales a considerarse. Lentes de la misma longitud focal
registraran imagenes del mismo tamafo, pero éstos no se
pueden emplear sobre soportes de diferentes dimensiones
debido a la capacidad de cobertura del objetivo, resultando util
sélo la parte central de la pelicula, llamado angulo de vision de
una lente.

Los rayos provenientes de un objeto real pasan de un
mundo real tetradimencional y volumétrico a otro mundo
bidimensional y planimétrico donde los limites son mas
marcados y sin posibilidad de correccion, y la referencia hacia el
volumen solo se puede sugerir.

El dispositivo Optico esta preparado para obtener
imagenes planas sobre un soporte plano. Ademas, este
aplastamiento se refuerza por la naturaleza monocular del
sistema de lentes, a diferencia de la vision binocular humana
gue posibilita diferenciar el volumen de los objetos y el espacio
entre cada cuerpo, percepciones asociadas a otros
conocimientos de indole cultural.

La luz llega finalmente al soporte-superficie en que ha de
guedar fijada, donde, presumiblemente, el espacio referencial
encontrara su simil sin distorsion alguna, aun, incluso en las

camaras en las que solo se realiza un pequefio agujero en la
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parte frontal del cajon, se debe realizar un calculo para obtener
imagenes nitidas sobre el “plano” de proyeccion’, soporte que
no difiere mucho del plano grafico, ya que ambos, como objetos,
son planos limitados por sus cuatro lados y sus respectivos
angulos.

Estas generalidades se aplican también a las fotografias
gue vienen en rollo, ya que solo se considera el espacio de
inscripcién y, por tanto, ambos comparten los mismos sistemas
de composicion.

En el plano gréafico, el espacio de representacion se
define previo a la ejecucion de la obra, con posibilidad de
correccién, en tanto en el fotogréfico se precisa en el momento
mismo de la toma sin posibilidad de corregirse’®. Ademas, el
soporte empleado por los pintores o dibujantes es opaco, como
los primeros soportes de las fotografias, y el utilizado por los
fotégrafos es  traslucido, incorporando  la  perfecta
reproducibilidad, representando una ventaja con relacion a sus
antecesores, aun del grabado, que también es un medio de
reproduccion’’.

Segun Dubois, el segundo rango especifico de los index
fotograficos determinard la apariencia de los objetos

reproducidos.

' Joan Fontcuberta, “Fotografia: conceptos y procedimientos, una propuesta
metodoldgica”, p. 89

"® Joan costa, “La fotografia entre sumision y subversién p. 39

T Ivins Jr. W. M.; “Imagen impresa y conocimiento, analisis de la imagen
prefotografica”.
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De esta manera, las figuras en el espacio representado
s6lo se obtendran por medio de la emulsion fotografica
depositada sobre la superficie del soporte, con la condicién de
gue el material sea liso, regular, rigido y uniforme, y que la parte
sensible esté colocada lo méas regularmente posible para
asegurar que cada uno de los rayos provenientes del objeto
sean interceptados por cada cristal de halogenuro.

Los rayos de luz conforman la materia prima del espacio
representado, son los que, uno a uno, (de cierta manera similar
a la construccion de figuras propuesta por Descartes) formaran
la imagen de acuerdo al grado de exposicién, a la longitud de
cada haz de luz y, de acuerdo a su acumulacion, integraran
manchas mas o menos densas, lo que conducira a superficies
dentro del plano que configuraran formas susceptibles de crear
espacialidad y volumen mediante la conjuncion de luz y sombra.

Rudolf Arnheim apunta que la fotografia estd mas
emparentada con la pintura que con cualquier otra arte
quirografica debido a que ambas comparten el hecho de
formacion de imagenes con manchas y no por medio de trazos,
concepto que implica la nocién de contorno, como forma de la
mancha, y de contraste en la que ambas coexisten por
relaciones de contigiidad ‘8, la diferencia es que la pintura lo

hace mediante un proceso de variacion discontinua y la

® Rudol Arnheim; “Arte y percepcion visual, psicologia de la visién creadora” pp. 36,
37
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fotografia por medio de variacion continua en el que todo se da
de una sola vez".

Todo Ilo anterior representa la consecuencia
completamente calculada para obtener imagenes en soportes
con superficies planas, pero este primer resultado es una
imagen invertida en tonos respecto del espacio referencial.

Para poder observar su analogo hace falta otro paso que
devuelva la escena a sus tonos correspondientes, es por esto
gue al producto original, en donde se han de depositar las sales
de plata, y donde la luz estampara su huella se le ha dado el
nombre de negativo y que para reinvertir es necesario positivar.

Este proceso de variaciones se da nuevamente en la re-
producciéon de la imagen, ya sea que ésta como negativo se
convierta, por medio de otro proceso quimico, como original, o
resulte su multiplicacion a través de internegativos o de copias
sobre papel; las dos Ultimas posibilitan su inversibn nuevamente
y ahora lo realizaran por proyeccion.

Para asegurarse de que la seriacion se presente sin
deformaciones, las Opticas empleadas por los aparatos de
proyeccidon deben reunir también, al igual que las camaras. las
caracteristicas necesarias para producir imagenes lo
suficientemente nitidas y sin distorsion alguna sobre el nuevo

soporte-superficie, que a su vez deberan ser las mismas que

" Philippe Dubois; “El acto fotografico” p. 96
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exhibié el negativo como las de rigidez, uniformidad y, sobre
todo, planitud.

La calidad de plano permite nuevamente que la emulsién
reaccione ante los rayos de luz emitidos por la fuente, que ahora
no son reflejados sino transmitidos por el negativo.

Para asegurar que éste continué siendo plano se coloca
en una pieza-ventana que, ademas de conservar equidistante
cada lado y cada esquina del plano de proyeccién con el plano
de reproduccién, re-marcara el cuadro que se inscribié en el
momento de la exposicion.

La luz pasa a través del negativo por el objetivo (que otra
vez deberd ser de acuerdo al formato de la pelicula, debido a la
cobertura de lente y &ngulo de visién) hasta llegar a la superficie
del soporte, registrando Unicamente aquello que deja pasar la
pieza-ventana, repitiendo, al exponerse, la manera en que se
form6 la imagen en el negativo, o sea formando figuras por
medio de la acumulacion de plata quemada en aquellas zonas
donde incidi¢ la luz.

Este proceso regresa a las formas la apariencia en que
se observaron antes de registrarse en la pelicula, s6lo que en
esta ocasion sobre una hoja de papel de superficie limitada por
sus bordes, plana, rigida y uniforme, espacio de representacion
sobre el cual el espacio representado es equivalente, pero en
escala al espacio referencial, decisibn que depende de las
intenciones del fotégrafo teniendo la opcion de registrar sélo una
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parte del plano de representacién original o manipulando con
otros procesos quimicos al espacio de representacion positivo.

Este soporte, en la mayoria de los casos, es delimitado
por formatos establecidos por los fabricantes, dejando
nuevamente al fotégrafo la eleccion de limitar su propio espacio,
de crearlo con dimensiones de acuerdo a sus necesidades, pero
con la condicion de que este proceso cumpla con las
propiedades del isomorfismo®.

Sobre todo en la fotografia, el isomorfismo es relevante
para que las formas representadas sobre soportes planos sigan
siendo planas, con cierta insinuacion hacia lo volumétrico,
donde podemos observar nuevamente la autorreferencia®,
fendmeno responsable de muchos isomorfismos y paradojas
dentro de la matematica y, como se ha sefalado, también de la
fotografia.

De esta manera, al revisar desde sus origenes el espacio
formal, definido por Rudolf Carnap® como los fundamentos de
construccion de un plano y su relacion con la fotografia, se
deduce que la estructuracion del espacio fotografico es
consecuencia del hecho de vivir en un mundo prefabricado,
dominado por lineas rectas, desde los indicios de camara

oscura y hasta su concepcion final en el siglo XIX.

8 Cit. pos. Philippe Dubois; “El acto fotogréfico de la representacion a la recepcion”;
p. 95

® Douglas R. Hofstadter, “Godel, Escher, Bach, Un eterno y gracil bucle”, p.141

8 Cit, pos. Steve Yates; “Poéticas del espacio”; p.121
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La cdmara oscura fue la principal promotora, a través de
los medios de difusion impresos, de la Optica geométrica,
codificando las leyes de la naturaleza a tal grado que
actualmente al observar una fotografia estructuramos nuestro
mundo por medio de las imagenes.

Esas imagenes chatas representan la realidad, o como
diria Vilem Flusser, se convierten en idolatria suplantando el
lugar de los verdaderos objetos®.

Empero, existe todavia algo que se resiste a suponer que
el contenido de esas superficies representen objetos
volumétricos y ese algo es la conciencia que tenemos del
soporte como ventana, como marco, como cuadro, finalmente

como figura plana regular del limite o borde de la fotografia®.

& Vilem Flusser; Op. Cit. p. 46
# M. H. Pirenne; Op.Cit. p. 141

179



Capitulo 3
3.1 Propuesta para la elaboracién de un plano espacial
fotografico

Generalmente, la inquietud sobre la tematica abordada o
el problema a resolver surge en la formacion dentro de las
aulas, ya sea que éste provenga de informacion dada por el
profesor u obtenida por el alumno en la preparacion de algun
tema o en la practica misma dentro de los talleres, o puede ser
también resultado de las inquietudes particulares del estudiante
0 una suma de todas; el caso es que inicialmente el profesor es
guien despierta, en cada una de sus clases, esas inquietudes.

En lo particular, el interés por la fotografia surgié en el
segundo semestre de la carrera, de ahi en adelante la
acumulacion de conocimientos se dio paulatinamente de
acuerdo a un plan de estudios y esto motivd, por otra parte, a
experimentar de acuerdo a mi incipiente experiencia y a mis
inquietudes surgidas de determinadas problematicas a resolver.

El modelo elegido de problema a resolver deviene del
entorno politico y social; es decir, aportar mi opinion acerca de
acontecimientos por medio de la fotografia a manera de
documentacion de hechos de la vida cotidiana, de la misma
forma como trabaja un reportero gréfico.

Sin embargo, el impacto que las materias tedricas dejan

en el individuo a lo largo de la carrera complementan la otra
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parte de la disciplina, en este caso me refiero a la parte estético-
formal.

Al comparar el desarrollo de la pintura o de la escultura
con el de Ila fotografia pude darme cuenta que la
experimentacion de las dos primeras, sobre todo la pintura,
abordaba la idea de abandono de un espacio de representacion
hacia un espacio que tuviera que ver mas con lo real o de cuatro
dimensiones en expresiones como el impresionismo, el cubismo,
el futurismo, el ready made, etc. extendiéndose hasta mediados
de la segunda mitad del siglo XX con el hiperrealismo, el body
art y el performance.

Ignoraba, no obstante, que este tipo de expresiones
tuviera alguna relacién con la fotografia o que la motivacion de
varios de estos movimientos surgiera a partir de un desprecio
hacia las apariencias de lo real dentro de lo pictorico y lo
escultorico, debido, esencialmente, a la aparicion de la
fotografia.

Los principales detractores fueron los mismos pintores y
algunos criticos o filosofos de la época como Charles
Baudelaire, Hippolyte Taine, André Bazin, Picasso, etc.

Otros movimientos nacieron como una critica hacia las
formas dominantes tanto sociales como  estéticas,
desarrollandose, principalmente en Alemania, el movimiento
Dada.

181



La influencia real de la fotografia en las artes
quirograficas, segun Philippe Dubois en su libro “El acto
fotografico”, reside, basicamente, en la tercera categoria de los
signos de las teorias del semibdlogo Charls Sanders Pierce,
considerando la foto como perteneciente al orden de los index®.

Man Ray, “Rayografias”,
1986. Un index en la
semiologia de Sanders
Pierce es aquella
representacion que se da
por contiguidad fisica
con el signo por tanto
una fotografia entra en
esta categoria 'y un
fotograma es el mejor
ejemplo de un Index

Asimismo, Joan Fontcuberta propone la posibilidad de
gue el mismo signo fotografico devenga en las tres categorias
de Ch. S. Pierce como una especie de relevo entre cada una y
gue, en algin momento, estas imagenes index pasan a ser
iconos que terminan siendo simbolos, como en la imagen
tomada por el fotorreportero Korda de Ernesto “Che” Guevara.

Es por este tipo de obras que surge la idea de
confrontaciéon entre lo representado y lo real, como dos pares
opuestos, pero complementarios o interdependientes el uno del

otro.

®phillippe Dubois, loc. cit. p. 21
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Alberto Korda.
“Ernesto Guevara”

El conocimiento de estas tendencias artisticas me sefal6
hacia donde dirigir mi experiencia plastica. Considerando que el
lenguaje de lo fotogréafico podia ir mas alla del simple empleo del
documento y del registro, hecho observado en la mayoria de
obras fotograficas, y que su estado como imagen-objeto tenia
gue cambiar, como lo hicieron la pintura o la escultura.

La intencién es tratar de llegar a un espacio ya no
fragmentado y estatico, sino continuo, y tal vez en movimiento,
por lo que me interesaron las secuencias de Edward Muybridge
y otras obras, entre las que se encontraban las imagenes de
Erick Renner que por primera vez observé en el Museo de Arte
Moderno.

En la exposicidon se presentaban fotografias realizadas
con camara de orificio puntual, pero en este caso la camara no
mostraba un solo orificio, sino un agujero en cada una de sus 6

caras.
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Edward Muybridge,
“Animal Locomotion
(University of
Pennsylvania,
Filadelfia), 1887,
lamina 452.

Fernando Martinez, la
forma de realizar esta
imagen retoma el
sistema empleado por
Eric Renner, por tanto
ambos autores coinciden
en sus resultados.

En su interior el material fotosensible estaba colocado en
un cilindro, exactamente en el centro de la camara, para que los
haces de luz provenientes de cada objeto colocado frente a
cada cara se impresionaran en el papel, con lo que se
conseguia captar la imagen de cada objeto colocado tanto atras
como adelante, a la derecha o a la izquierda, con una ligera
deformacion hacia los bordes, presentando ademas zonas
negras formadas por la sobreexposicion y por el angulo de

cobertura.

Cémara estenopeica
de Fernando Martinez
de hechura similar a la

empleada por Eric
Renner
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Los textos de Raquel Tibol y de Vilemm Flusser
motivaron también para experimentar con el formato o las
condiciones de captura de imagen. La primera, en la ponencia
“La funcién de la forma y el contenido”®, dictada en el primer
coloquio nacional de fotografia, mencionaba la importancia de
abordar la fotografia mas alla de lo representativo y referencial,
mas alla del registro.

Su tesis se centraba en que lo artistico de una fotografia
residia en la acumulacion de signos, dada, por un lado y casi de
manera automatica, por el tiempo, y por otro del conocimiento y
dominio del artista de su herramienta de expresién y de la
conciencia que éste tuviera del lenguaje propio de la
herramienta; es decir, en palabras de Yuri Lotman, citado por
Tibol: “toda innovacion técnica debe ser liberada del
automatismo técnico para transformarse en hecho artistico™’.

Adicionalmente, Flusser, en su libro la “Filosofia de la
fotografia”, analiza el resultado de trabajar con un aparato como
la camara fotografica y como el lenguaje aportado por este tipo
de aparatos crea imagenes técnicas producto de un juego de
programas establecidos por el fabricante y perpetuados por el
fotografo.

La Unica posibilidad de poder salir de este juego de

metaprogramas es colocarse en el lugar del programador

8 Consejo Mexicano de Fotografia; 1er Coloquio Nacional de Fotografia; p. 23, 24,
25
8 Consejo Mexicano de Fotografia; Op Cit.; p. 24
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primario. Tibol ejemplifica el tema en su ponencia presentando
unas imagenes de Adolfo Patifio tituladas “Del verde al rojo”

hechas en una cabina de instantaneas.

Adolfo Patifio, “Del
verde al rojo”, 1982,
(original en color).

D PIT
. O @

La Polaroid, entre los 70’'s y 80’s, se conformdé en un
camino de experimentacion, iniciado con peliculas
convencionales por Jan Dibbets con sus correcciones de
perspectivas realizadas con tomas sucesivas alrededor de 1967
a 1968, o las Polaroid de David Hockney, con los multipuntos de
vista de un sujeto, realizadas desde 1964, experimentacion que
repite Jan Hendrix en sus serigrafias de paisajes.

Jan Dibbets,
“Dutch Mountain
Sea”, 1971
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Estos trabajos de seriacion de imagenes constituyeron el
motivo principal para intentar superar la superficie-espacio que
proporcionaba el formato de los aparatos y materiales
fotogréficos, como una forma de llevar més all4 las posibilidades
de marginacion y seccionamiento del espacio que ofrecen las
herramientas fotograficas.

El proposito es buscar una forma de representar los
objetos con una no tan marcada fragmentacion de una
superficie, propia de la fotografia, desarrollar fotografias como el
experimento de la camara de multiorificios puntuales que
capturé las escenas en un angulo de 360°, venciendo de cierta
forma el punto de vista monocular con los mdultiples puntos
visuales que ya Dibetss, Hockney y Hendrix habian trabajado en

sus ejercicios de seriacion.

CEEEEEE.
EELECOEE
BECEOON.

Stefan De Jaeger,
“Autorretrato con
Dominique”, 1980,
composicién de 15 x 12
clichés polaroid. Este
trabajo muestra una
marcada influencia de las
imagenes multipuntos de

o AL
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Estos artistas emplearon una particular fragmentacion de
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la ventana del visor de camara, en una especie de construccion
0 reconstrucciéon de la escena original, en un montaje de

imagenes, cada una como fragmento, pero parte integral de un
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todo, en donde la escena a presentar se realice en varias tomas

como un mural hecho con mosaicos.

Jan Hendrix,
Homenaje a
Georgia
O’Keefe, No.
111

En esta especie de rompecabezas la sugerencia del
espacio no termina con los limites impuestos ni con el formato
de la camara; tampoco con el formato de la superficie-soporte,
donde este soporte parezca extenderse, ampliarse hacia los
lados o hacia arriba y hacia abajo, dependiendo de la imagen
gue se contenga dentro de este plano.

3. 2 Metodologia

La parte medular de este proyecto es elaborar un plano
espacial que no evidencie los limites del visor de camara y
supere los bordes proporcionados por la ampliadora y del
material fotosensible. El fin es lograr que la fragmentacion que
se observa en cada uno de los fotogramas no se aprecie tan
contundente uniendo las fotografias para proporcionar un plano
con multiples puntos de vista, en donde las imagenes no se

presenten por separado, sino como fragmentos de un todo.
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Objeto

Objetos urbanos de grandes dimensiones, como edificios
0 monumentos seran el elemento predominante y en segundo
término pueden registrarse personas, ya que éstas le aportarian
dinamismo a la arquitectura, por si misma estética. El fondo sera
escaso, ya que el propoésito es que el objeto principal ocupe el
mayor espacio posible del plano fotogréfico.

Trabajar con objetos de grandes dimensiones requiere
gue se encuentren en lugares abiertos y sélo se pueden hallar
en exteriores.
lluminacion

De acuerdo con las condiciones anteriores, sélo se podra
trabajar con iluminacion natural. Se dara preferencia a la lateral
a 45° en un horario de 10 a.m. a 12 p.m., y de 2 p.m. a 4 p.m.
ya que ésta es el mas adecuado para destacar el volumen y
formas arquitectdnicas, ayudando en el proyecto a proporcionar
la sensacidn de espacio entre objetos.

Ademas, se puede aprovechar mejor la latitud de la
pelicula, logrando mayor saturacién en el color, y, por ende, mas
variedad de formas y detalles, factor de suma importancia para
la percepcién de la espacialidad.

Angulo de toma

El angulo de toma variara de acuerdo a las dimensiones

del objeto. Al intentar construir una imagen a partir de diferentes

fotogramas, los angulos que se encuentren mas préximos a los
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extremos serdn mas oblicuos y se apreciaran de manera mas
notable los efectos de la perspectiva, anulandose ésta conforme
la toma se vaya aproximando al centro del objeto.

Cuando el angulo del rayo de luz forme 90° entre el plano
de proyeccion y el plano de reproduccion sea frontal en cuanto a
la lente y perpendicular a la pelicula, por lo que no se apreciara
deformacion alguna. Al variar el angulo de toma, la perspectiva
irA aumentando de manera gradual hasta el grado en que los
extremos se observaran mas pequefos respecto del centro. Por
lo tanto, las dimensiones del objeto representado se modificaran
de acuerdo al centro elegido.

Encuadre

El encuadre depender& de la posicion de la camara con
relacion al objeto referencial. La mayor parte de las tomas seran
encuadres verticales y s6lo un par horizontal debido a que el
aparato de toma de vistas se colocar4d en una posicién sin
posibilidad de moverlo por la necesidad de que las tomas sean
continuas y simultaneas, de lo contrario cambiarian la
perspectiva, el orden y la secuencialidad de las imagenes.

Se prefiere el formato vertical para aprovechar al maximo
la cobertura de la éptica y la superficie de representacion.
Profundidad de campo

La principal consecuencia de trabajar con una camara
estenopeica es la limitante de que ésta no posee un elemento

de concentracion de la hases luminosos, lo cual hace que estas
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camaras sean lentas en el proceso de exposicion del material
fotosensible por medio de orificios muy pequefios.

El orificio, que cumple la funcibn de diafragma,
Imposibilita variar el diafragma y, por lo tanto, atenerse a una
sola diafragmaciébn que nos daria su correspondiente
profundidad de campo.

Este orificio, al ser muy pequefio, alrededor de un 360f en
teoria, debera proporcionar el méximo de profundidad y
presentar a la mayor parte de objetos representados en foco. La
intencion del uso del estenope como lente es evitar el empleo de
elementos Opticos que perpetien la planitud de los objetos
representados.

Longitud focal

La longitud focal debera ser corta, ya que este tipo de
longitud, al tener el orificio a través del cual pasan los rayos de
luz méas cerca del plano de representacion, doblan los rayos de
luz ain méas que las longitudes focales largas, lo que permite
gue el angulo de cobertura sea mayor al de la vision de un ojo
humano.

Con el proceso anterior el registro de cada imagen no
presentara tantos espacios en off y que la secuencialidad de la
imagen no dependera tanto de la elipsis entre cada imagen o de
las demas imagenes que funcionarian cada una como

embragadores, asegurando de esta forma la continuidad de
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cada imagen en la seriacion y (la no tan evidente fragmentacion
restitucion del espacio referencial.
Impresién

Al construir el objeto por medio de diferentes tomas, cada
una de las partes del objeto por distintos puntos de vista, éste
ird creciendo de tal manera que desde el momento mismo de la
toma el plano-espacio-negativo continente de la imagen crecera
también.

El proceso mencionado se repetirA debido a las
condiciones de toma de la imagen inicial en el momento de la
impresion. Por lo tanto, el plano espacio-positivo crecera
también.

Para lograr la continuidad de la imagen final y su
restitucion completa, el positivado se realizara digitalizando el
original, ya que asi se evitaria el paso de la imagen por medio
de dispositivos, como una lente fabricada para perpetuar
iméagenes planas sobre superficies planas.

La impresion se realizara sobre transparencias de 8x10
plgs. con la intencion de disimular la planitud de los soportes de
inscripcion.

Ensamble y montaje

Finalmente, la imagen debera ensamblarse y montarse
no sobre la superficie plana de una pared, ya que la planitud
favorecera mas la percepcion de los elementos arquitecténicos

como deformaciones
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En este caso nos apoyamos para el montaje en la
paradoja de Leonardo mencionada en la parte de la
construccion de figuras en perspectiva curvilinea, esférica y
anamorfica.

Con base en este modelo, se montaran sobre estructuras
gue den al plano una forma curva o que terminen uniéndose en
ambos extremos, dependiendo del tipo de elemento
arquitectonico representado, de tal manera que lo que se
observe sea una especie de plano-espacial continuo hacia la
izquierda o hacia la derecha, o hacia arriba y hacia abajo, en
donde sdlo existird un corte y éste sera en el punto en que se

unen los extremos, donde se inicio y finalizé la toma.

3.3 Desarrollo y criterios de seleccion

Al intentar la construccion de una superficie-plano que no
evidencie la fragmentacion tipica de los aparatos fotograficos y
gue a su vez sea una forma de superar la superficie-espacio, se
penso primero en la realizacion de los ejercicios con una camara
de 35mm y trabajar de la misma manera como Jan Dibbets hizo
Sus correcciones de perspectivas.

Se tomO esta decisibn porque la impresiébn de las
imagenes se llevaria a cabo en un aparato impresor conocido
como minilab, dado que en estas maquinas el material
fotosensible se trabaja en bobinas, medida que se tomé porque

nos podria llevar al objetivo buscado.
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Dicha experimentacion presentd varios errores: primero,
no se tomo en cuenta el fendmeno de inversidn que sufren las
imagenes en el trayecto de los rayos de luz reflejados por el
objeto real, pasando por el sistema de lentes al material
fotosensible, lo que influyd en el resultado, ya que al imprimir las
imagenes no se les enviaria el corte entre cada fotograma para
asegurar la seriacion y continuidad de las imagenes.

Este fenébmeno de inversion hizo que cada imagen no
coincidiera. Segundo, para realizar el corte la maquina lleva una
especie de alfiler conocido como ponche, éste se puede graduar
para dividir el espacio que no se expondra entre cada
fotograma.

Cuando la maquina recibe el informe que se ha terminado
la impresion, ésta manda automaticamente al corte. Para evitar
esto el operador debe bloquear al llamado ponche, que no es
mas que un pinchazo en el papel fotogréafico. El inconveniente
aqui fue que el espacio de separacion minimo entre cada
fotograma es el ancho del ponche, que es de 1mm, por lo que
entre cada imagen se podia apreciar una linea negra.

Estos errores rompian con la continuidad del espacio y
seriacion de las imagenes. Aparentemente, la maquina si
proporcionaba un plano espacial alargado adecuado, pero al
observar con detalle los resultados se evidencid que el trabajo

estaba cayendo en los convencionalismos que se querian evitar,
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sin llegar a superar el automatismo técnico de las camaras

fotograficas y equipos de impresion.

Pedro A.Villarreal Rguez. “Zocalo de la Ciudad de México”, 2004.

Ergo, para era evitar el automatismo técnico y retomando
las ideas de Vilemm Flusser en su libro “Filosofia de la
fotografia”, donde propone colocarse en el lugar mismo del
productor primario y volver a los principios basicos de la camara
fotografica en donde el rayo de luz es portador de la imagen
pura, sin correccidon alguna ni aplastamiento hecho por los
sistemas de lentes, se fabricO una camara oscura con orificio

puntual: la cAmara estenopeica.

Pedro A. Villarreal
Rguez, “Ejercicio
no. 17, pliegues en
acordeon, 2005,
plata sobre gelatina
sobre papel.

Para evitar el aplastamiento de la superficie-soporte, la
idea misma de lo que es un plano definida por Euclides, se optd
por realizar pliegues, dobleces y, en ultimo caso, arrugar el
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material fotosensible para evitar la planitud del soporte; en este

Caso se presentaron nuevamente problemas:

Pedro A. Villarreal
Rguez, “Ejercicio
no. 2", Papel en
posicién curva o de
un semicilindro, con
el centro del papel a
75mm del estenope,
2005, plata sobre
gelatina sobre
papel.

El primero fue que al positivar el material por contacto,
esto nuevamente para eliminar los convencionalismos que repite
el sistema de lentes de la ampliadora, los pliegues y sobre todo
aquellos que fueron arrugados ya no quedarian de la misma
forma que en el negativo porque las marcas dejadas por los
pliegues intervendrian con la imagen y, como en el caso de
embragadores, por obliteraciébn aportarian un significado de

censura o dejarian espacios carentes de significacion.

Pedro A. Villarreal
Rguez, “Ejercicio no.
3", Papel en posicion

curva o de un
semicilindro, Con el
cetro del papel a
20mm, 2005, plata
sobre gelatina sobre
papel.
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En segundo término, el espacio de representacion se veia
restringido por el formato del aparato fotografico, dominando
nuevamente de manera contundente la fragmentacion del
espacio de representacion por los limites, tanto de camara como

de superficie-soporte.

Pedro A.
Villarreal
Rguez,
“Ejercicio
no. 4”,
papel
ligeramente
arrugado,
2005, plata
sobre
gelatina
sobre

papel.

Pedro A. Villarreal Rguez, “Ejercicio no. 47,
papel arrugado, 2005, plata sobre gelatina
sobre papel

Para evitar la fragmentacion en el espacio fotografico y
asi obtener una espacio mas continuo, sin esa planitud
caracteristica del soporte, primero se tomaron en cuenta los
ejercicios realizados por Jan Dibbets, pero ahora con
estenopeica, lo que nos remite al trabajo de Eric Renner y su
camara multiorificios, también una estenopeica, o los realizados
por Edward Muybridge.

Lo que marcaba la diferencia con estos fotdégrafos es que
ellos solo abarcaron el espacio hacia los lados, dejando el arriba
y abajo. Entonces, al querer abarcar la totalidad del espacio, el

modelo de camara estenopeica deberia captar todos los angulos
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de toma posible para contener el espacio referencial
circundante.

Se pensé en la fabricacion de un modelo esférico, pero
por el tamafio del soporte que determina el tamafio de la cAmara
haria de éste un aparato de grandes dimensiones, por lo que su
transporte seria muy dificil. Ademas, las secciones de esfera
gue harian de soporte al material fotosensible no aseguraria que
los negativos no se movieran durante el transporte.

Otro inconveniente fue que la pelicula para mantenerla
fija tendria que plegarse o arrugarse en el soporte seccion de
esfera. La opcion, fueron las figuras regulares, como el primer
sélido regular de Platon, el icosaedro constituido por veinte
caras. En estas figuras cada cara seria portadora de una
camara estenopeica, pero el problema nuevamente fue la
dimension resultante del icosaedro-camara.

La eleccion fue por el tercer solido regular de Platon, el
dodecaedro, la figura adecuada, ya que las dimensiones finales
del dodecaedro-camara permitirian su transporte sin mucho
problema. Ademas, el nUmero de caras de esta figura permitiria
obtener impresiones de todos los angulos con la menor pérdida
del espacio referencial, lo que no permitiria figuras con menor

numero de caras.
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Pedro A. Pedro A.
Villarreal Villarreal
Rguez. Rguez.
“Disefio de “Disefio de

Dode-
camara “,
2004.

Dode-
camara “,
2004.

Al tener el modelo del aparato de toma-vistas habia que
decidir la longitud focal. Originalmente, se seleccion6 una corta,
con la intencién de conseguir la menor deformacién de cada
imagen, pero al terminar la construccion del modelo y realizar
una primera prueba se observd que existian grandes espacios
sin ser registrados, lo que haria que las partes faltantes
funcionaran a la manera de elipsis en una narracién, dejando asi
gue las competencias del espectador construyesen las partes

faltantes.

Pedro A.
Villarreal Rguez.
“Casa 1", 2005.
plata sobre
gelatina sobre

papel
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Por lo anterior, se tuvo que cambiar la longitud focal de la
corta a la moderada, es decir de 100mm a 75mm, para que esta
separacion entre cada fotograma no fuera tan pronunciada, de
tal manera que se pudiera construir y continuar la secuencia de
las imégenes sin necesidad de recurrir tanto a la elipsis y evitar
la fragmentacion tan marcada del formato y soporte.

La caja se construyd de tal manera que se pudiese tener
una especie de zoom que fuera del angular moderado al normal
y para evitar el filtrado de luz los cajones se construyeron en
forma de trampa de luz: una caja menor, que es el elemento fijo
y que queda por atras y por debajo, y otra mas grande que seria
el elemento desplazable que queda por arriba y por delante,

ambos con una longitud de 75mm.

Pedro A.
Villarreal Rguez.
“Disefio de
Dode-camara “,
2004, (detalle)
Longitud Focal

Con el modelo de camara y la longitud focal escogidas
so6lo faltaba el receptaculo donde se colocaria la pelicula, sin el
problema de que ésta se moviera durante la manipulacion de la
camara, y un obturador para controlar el tiempo de exposicion
gue no permitiera que se velara la pelicula por filtrado de luz.
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El contenedor de la pelicula se fabricé a semejanza de un
portaplacas para pelicula en hoja, fijo al interior de la camara por
uno de sus lados menores con cinta de aislar negra, de tal forma
gue la cinta funcionara a manera de bisagra, y una lengieta en
el otro extremo para asi poder cargar y descargar pelicula

cuando fuera necesario.

Pedro A.
Villarreal
Rguez.
“Disefio de
Dode-camara
“, 2004
(detalle)
Portaplacas

El obturador se disei6 semejando al de las primeras
camaras. Primero se consideré colocar un sistema de guillotina;
es decir, una placa triangular que girara sobre uno de sus
angulos, pero el inconveniente era que el material con el que se
fabrico la camara es carton ilustracion y el pivote del triangulo
tendria que perforar el cartdon, pieza que al ser movible
provocaria filtraciones de luz con el uso.

Tomando en cuenta lo anterior, se decidié por un viejo
sistema de exposicion, como el de la gorra del fotégrafo. La

dificultad consistia en que al ser 12 cadmaras las que portarian el
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material fotosensible, exponerlas casi al mismo tiempo resultaria
imposible.

Una ventaja en el disefio de la camara que se aprovecho
fue que el cartdén que sujetaba a la pieza de aluminio que lleva el
orificio puntual sobresalia de la parte frontal de la camara,
dando la oportunidad de fabricar una pequefia trampa de luz, fija
por uno de sus extremos menores y con un mecanismo tipo
pasador en el extremo contrario, de esta manera nos
asegurariamos de que éste soOlo se abriria en el momento

requerido.

Pedro A.
Villarreal
Rguez.
“Disefio
de
Dode-
camara“,
(detalle)
2004
Pinnole

Pedro A.
Villarreal
Rguez.
“Disefio de
Dode-
camara “,
2004
(detalle)
Obturador

Practicamente, la camara ya estaba terminada, pero
hacia falta una forma para no equivocarse de niumero de toma 'y
no perder el orden de exposicién de cada placa, por lo que se
necesitaba numerar cada caja. Este sistema, ademas de
controlar el orden de exposicion, deberia permitir también
identificar a cada una con el tacto en el cuarto oscuro, con
marcas en relieve, prefiriéendose el sistema de numeracion

maya, facil de identificar con el tacto.
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La camara estaba lista para usarse, pero al ser una
estenopeica los tiempos de exposicion minimos serian arriba de
lo que se pudiese tapar y destapar el orificio lo mas rapidamente
posible, alrededor de ¥4 de segundo, tiempo considerado en la
fotografia como una velocidad de exposicion larga para los
materiales fotosensibles actuales, lo que provocaria una imagen
borrosa, producto del movimiento en la camara.

Se necesitaba un sistema de sujecién de la camara para
mantenerla fija en el momento de la exposicién, en este caso en
cualquier camara actual hubiese sido suficiente un tripié. El
inconveniente es que la dode-camara de disefio especial tenia
un estenope por cada una de sus caras, lo que no dejaba lugar
para sujetar el tripié, a menos que se eliminara una de sus
caras.

Se hacia imprescindible una especie de rotula para tripié
gue sujetara con firmeza la cdmara, con suficiente rigidez para
absorber los movimientos provocados durante la exposicion.
Este se fabrico con un tubo galvanizado de Y% pulgada para
agua; por uno de sus extremos se le soldé una rondana con una

tuerca, la cual se acoplaria con el tripié.

Rotula para

Rotula para la Dode-
la Dode- camara,
camara. (detalle).
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En el otro extremo se le aplicaron tres cortes
longitudinales, los que se abrieron de tal manera que quedara
un soporte de tres extremos, los cuales serian la base que

soportaria las aristas interiores de la camara.

Rotula
para la
Dode-
camara,
(detalle).

Rotula
para la
Dode-
camara

Terminada la construccion de la camara se tenia que
decidir por el tipo de pelicula a emplea. Por las caracteristicas
del equipo empleado y de los trabajos a realizar, debia ser de
una de velocidad media para poder trabajar con tiempos de
exposicién no tan largos, pero tampoco tan cortos que no se
pudieran controlar.

Se eligi6 pelicula 400 asa. Los primeros 4 ejercicios con
pancromatica negativa blanco y negro, y el ultimo con pelicula
para diapositiva del tipo chrome a color 100 asa, ya que la 400
no se encontré porque se encuentra en desuso.

En este momento estabamos listos para comenzar a
tomar fotografias. Ahora solo faltaba saber el tiempo de
exposicion de acuerdo a las condiciones de iluminacién. Se

realizaron lecturas para luz reflejada con un exposimetro

204



fotoeléctrico de selenio analdégico manual, marca Weston Master
[I. Para determinar la exposicion correcta se hicieron lecturas a
zonas de iluminacién distinta, yendo de sombras densas a
sombras claras, de bajas luces a altas luces, de esta manera se
formé la siguiente tabla:

e I
Sol : 5 1600

0
Cie|0 abierto 17150 1775 1730 1715 17115 178 400
LUZ en piSO 1/80 1740 1720 1710 177.5 15 4002/3
claro

Luz en objeto | %0 [TE0 [ TS [1® 11 {200
claro

ObjetO Iejano 1/50 1725 17125 | 176 1/4.5 173 400

claro

Objeto tono 1740 1720 1710 175 173.75 1725 2002/3

medio

Sombra 1725 1712 176 173 172.25 1715 200
Sombra 1720 1710 174 172 1715 1" 50
abierta

Sombra en el [Y® |[¥® [ VIS [T [q» 15 |25
objeto

Sombra 175 1725 [ U125 [ 17625 | 1» o 1372

oscura en el

objeto
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Sombra Vs JULS TS 115 [ 225" | 3" 13

OoSscura

Nota: Las lecturas estan expresadas como fracciones de segundo. Se deben tomar para la

lectura como segundos.

Obviamente, las condiciones de iluminacion fueron
diferentes en cada uno de los ejercicios. En la tabla se
condensan las lecturas que se obtuvieron en todos los
ejercicios. El diafragma utilizado fue un aproximado entre los
256 y 384, y si observan en la tabla los tiempos obtenidos, en
donde predominan las luces son menores a un segundo y soélo
en aquellos en donde predominan las sombras fueron cercanos
0 mayores al segundo.

Los tiempos de obturacion menores a un segundo son
muy dificiles de controlar manualmente, por lo que en la practica
el tiempo de exposicién dado fue de un segundo como una
lectura promedio, ya que las altas luces se sobreexpusieron. La
luz proveniente de un cielo despejado fue de 3 pasos y la de un
objeto claro de 2 pasos y medio. En las sombras la
subexposicion fue de solo 1 paso, en las sombras oscuras.

Se tenia la certeza de que el resultado seria una
sobreexposicion de 1 paso en promedio, por lo que para
compensar se penso en utilizar un revelador para grano fino que
nos diera poco contraste y mas calidad en los medios tonos,

caracteristicas del D-76.
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Los primeros cuatro negativos se revelaron con una
dilucion de 1:1 a una temperatura de 20° C durante 107,
resultando en una pelicula muy suave.

Una de las claves de la percepcion es que para que
exista espacio o volumen entre superficies separadas en un
plano es necesario que haya contraste. Ademas, en términos
fotograficos la ausencia de esta unidad representa un problema
en el positivado, por lo que para eliminar este inconveniente las
siguientes 8 placas se revelaron con el quimico mas
concentrado y bajando la curva a un paso; es decir, se
subrevel6 a un 25% del tiempo total, lo que nos dio un negativo
ligeramente gris, pero con buen contraste, por lo que las placas
de los restantes ejercicios se procesaron a 10", que es el total
indicado por el fabricante, con un resultado aceptable.

El ejercicio final se realizé en material del tipo chrome,
mas conocido como diapositiva, compensando la lectura, ya que
al encontrar pelicula de baja velocidad los 2 pasos de
sobreexposicion para objetos claros bajaron en la sensibilidad
de pelicula, obteniendo asi una lectura normal a 1 segundo, por
lo que en el procesado no se necesitdé ninguna compensacion.

El quimico utilizado en este proceso fue E-6, de Kodak,
con tiempos y temperaturas normales para un exposicion,
dentro de las valores de exposicion indicados para el tipo de

material empleado, obteniendo una lectura promedio.
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Para este Ultimo ejercicio se eligi6 -ademas de las
cualidades mencionadas en la metodologia- un objeto que
presentara gran colorido, pero con formas interesantes y
estéticas. Inicialmente, se escogié una unidad habitacional, pero
resultd6 demasiado monétona, ya que el pretendido ritmo
observado a simple vista se convirtid en una simple repeticion
de formas donde predominaba mas el cielo que las mismas
casas.

El colorido del CNA, la variedad de tamafios y formas de
cada edificio, lo hizo idoneo para el propésito, asi como las
figuras que crean los juegos de sombras y luces, pero lo mas
importante es que presenta grandes espacios abiertos entre
cada edificio, dando la oportunidad de aprovechar las
dimensiones del conjunto arquitectonico en la percepcion del
espacio fotogréfico.

El paso siguiente era la impresiéon de las imagenes para
restituir los tonos de las imagenes al estado en que fueron
observadas directamente, pero también se debia pensar en las
dimensiones de las imagenes finales, ya que esto tiene que ver
con las intenciones del montaje y apreciacion.

El tamafio que se consider6 adecuado fue de 8x10
pulgadas cada placa, ya que un tamafio mayor nos daria una
pieza enorme. Ademas, el trabajo final se presentaria con una
fuente de iluminacion en el centro como una especie de pantalla

para lampara con el fin de extender el espacio mas alla de la
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obra misma. De esta manera la impresion se realiz6 en material
traslucido, como el de las diapositivas o el duratrans.

Considerando el objetivo de evitar los
convencionalismos aportados por los elementos 6pticos, se
empled otro medio para el positivado y redimensionamiento de
las placas: la impresion por medio de la digitalizacion. Las
imagenes se digitalizaron en un escaner para cuerpos
traslicidos de cama plana a 29 cm. x 22 cm., a 300dpi en
extension tiff, en sistema de color RGB y se editaron en Adobe
Photoshop Version 8.

Este software sblo se empleo para el positivado, de la
misma manera como se usaria una ampliadora o una impresora,
y el retoque solo en aquellas areas en las que la imagen lo
necesitara con el propdsito de mantener, en la medida de lo
posible, las cualidades de recepcion de la imagen y no cambiar
en momento alguno el sentido de éstas.

Finalmente, para lograr el objetivo trazado, se monto
siguiendo el orden y cronologia de la obra misma, suspendida
por cables o hilo que resiste el peso de cada imagen, formando
una especie de cilindro en donde el final de la obra, que
correspondera a la toma, 12 se unird a la toma 1 del inicio
formando asi un semiplano espacial continuo hacia los lados.

Asimismo, extendiéndose hacia arriba con la union de la
mayoria de diapositivas en los lugares donde se represente el
cielo, formando, en este caso, una especie de cupula, dando de
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esta manera un semi-plano, ya que cada imagen al formar parte
de un arco de semiesfera deja de representar a un plano como
tal y convertirse en el fragmento de una superficie curva.

La parte de abajo tiene la opcién de unirse y formar una
esfera, pero no en este caso, ya que se taparia la visibilidad en
el interior de la obra, que se protegera con acrilico. Cada
imagen funcionard como embragador de la otra restituyendo el
espacio faltante por medio de la elipsis o competencias del
espectador.

Favorsky mencionaba que para lograr la restitucion y
totalidad del espacio se debe manejar la cuarta dimension, el
tiempo. Aqui el tiempo esta tratado como presente, el de la obra
misma, porque se organiza dentro de si como una totalidad
constructiva movil, en donde el pasado queda atras y alrededor
del espectador.

Para obtener el espacio-tiempo-movimiento, el
espectador puede elegir cualquiera de las tres formas que
Favorsky plantea, ya que se puede decidir donde comienza y
donde termina la obra.

Esta representacion no culmina con la sola exposicion,
ya que en el centro de la clpula se colocara un fuente de
iluminacion que tendra la funcidon de proyectar la imagen de
cada una de las placas en las paredes contiguas del area de
exposicion, extendiendo aln mas el espacio representado y

representacional, combinandose con el espacio referencial y
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topoldgico, uniendo a su vez el espacio-tiempo convencional,

con el espacio-tiempo representado.

3.4 Materiales y herramientas

Para la construccion de la camara estenopeica se

necesit6 de:
Materiales Herramientas
Un entero de cartulina| Lapiz 2H. Una regla graduada

llustracién negra. Una lata de
refresco. Pegamento de lapiz
adhesivo. Pegamento resistol
liquido. Pintura acrilica negro
mate. Cinta de aislar de PVC

negra.

de acrilico de 30 cm. de largo.
Una regla graduada de metal
de 60 cm. de largo. Escuadras,
compas

milimétrico, navaja

cutter, un alfiler.

Para la rotula del tripié:

Tubo galvanizado para agua
de %.

rondana. Pintura acrilica negro

Una tuerca. Una
mate. Cinta de aislar de PVC

negra

Un arco segueta. Una segueta
para metal. Un marcador de
alcohol. Un tornillo de banco.
Un

Una lima para metal.

esmeril

211




Para la toma de las imagenes

48 placas 4x5 plgs. de pelicula
negativa Tri x b/n 400 asa. 10
placas 4x5 plgs. de pelicula
chrome Kodachrome color 100

asa.

un

estenopeica.

dodecaedro-camara
Una rétula
especial para tripié. Un tripié.
un

analégico de selenio Weston

exposimetro manual

Master Il. Una libreta de

apuntes. Una pluma.

Para el procesado de las placas:

Un sobre de revelador kodak D-
76, 300 ml. de acido aceético
glacial al 28%. Un litro y medio
de fijador rapido Kodak sin
diluir. Un sobre de eliminador
de hiposulfito. 50 ml. de foto
floo. Un kit E-6 que contiene:
1€

revelador

revelador, bafo inversor,

cromoégeno,
preblanqueador, blanqueador,

fijador, estabilizador, agua,

papel filtro.

Un tanque de revelado para
pelicula en placa 4x5”. Un
vaso de precipitado de 1000
ml. Un vaso de precipitado de
15 ml. Una probeta de 300 ml.
Un embudo. Un agitador. Un
termometro de uso fotografico
de 50°C.

analégica para 500 grs. 12

Una bascula
bidones de fuelle para 1500
ml. Un calentador de agua.
Una bandeja cuadrada de

plastico de 16x20 plgs.
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Para el positivado:

3 CD RW de 700Mb.

Computadora PC Intel Pentium
4, 80 Gb en disco duro, 160
GHz, 640 MB en RAM. Un
escaner de cama plana para

transparencias. Software Adobe

Photoshop V. 8

Para la impresion:

3 CD RW de 700Mb. 10

transparencias de 8x10

Para el montaje:

10 transparencias de 8x10plgs.
Alambre metalico. 20 placas de
acrilico  18x20  plgs. 10
lamparas de halégeno para
proyector de transparencias.
Cable de uso rudo del numero
10 con clavija para uso rudo.
Silicon en barra. Un rollo de

cinta de aislar de PVC

Pinzas de corte. Pinzas de
punta. Pinzas de electricista.
Una pistola para barras de

silicon.
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llustraciones

sialedess
seledees

Diagrama 1: Vista del dodecaedro desarrollado sobre una
superficie plana, donde las figuras laterales superiores
representan el dodecaedro interior y menor en tamafo, las
figuras laterales inferiores representan el dodecaedro exterior y
mayor en tamafo, y las figuras centrales representan las partes
movibles o desplazables las cuales constituyen la longitud focal

de la camara.
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Diagrama 2, Ejercicio 1: “Parque con Montafia” Vista del
dodecaedro desarrollado sobre la superficie plana de tal manera
gue en las caras se pueda observar la posicion y la forma en

gue cada imagen fue registrada en cada placa fotografica.
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9T¢

Imagen 1, Ejercicio 1: “Parque con montaia” Ensamble de cada una de las placas para una de

las posibles visualizaciones de la imagen final en donde cada extremo de la obra puede

unirse el derecho con el izquierdo, el arriba y el abajo, el principio y el final.



Diagrama 3, Ejercicio 2:.”"Parque y Viaducto”
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Imagen 2, Ejercicio 2:"Parque v Viaducto”.



Diagrama 4, Ejercicio 3: “Palacio de Bellas Artes”.
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Imagen 3, Ejercicio 3: “Palacio de Bellas Artes”.



Diagrama 5, Ejercicio 4: "Distribuidor Vial Zaragoza”
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Imagen 4, Ejercicio 4: “Distribuidor Vial Zaragoza”.



Diagrama 6, Ejercicio 5: “Centro Nacional de las Artes”
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Imagen 5, Ejercicio 5: “

Centro Nacional de las Artes”



Conclusiones

Al inicio de esta investigacion me propuse identificar los
limites que definen el plano espacial en una fotografia, ademas
de observar cuanto influyen estos factores en la realizacién de
una fotografia, con el propésito de elaborar una imagen que
superara los limites impuestos por los formatos dados por las
herramientas fotograficas.

De esta manera, ya en la experimentacion se realizaron
diversos ejercicios preparatorios con el fin de llegar a los
objetivos planeados. Los iniciales, como ya se habia sefialado
en la parte del desarrollo, resultaron erroneos. El primero,
debido a dificultades técnicas, y en el segundo las fallas se
encontraron tanto en lo técnico como en el concepto mismo de
esta investigacion, faltas atribuibles a una preconcepcion
equivocada ante todo trabajo.

Retomar lo investigado en este trabajo, asi como las
experiencias de otros fotdgrafos nos condujo al desarrollo de
una camara capaz de fotografiar la mayor parte de escenas que
la circundan, en sus 360° a izquierda y derecha, arriba y abajo,
como la visién de una mosca, obteniendo de esta manera la
mayor aproximacion a los objetivos deseados.

Por motivos tanto de tipo econdmico como técnico solo
se logré un acercamiento al objetivo final. La camara se tuvo
gue limitar a un determinado namero de caras, lo que condujo a

una apreciaciéon de la fragmentacion de la imagen donde la
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elipsis o competencias del espectador completan los espacios
faltantes en el plano.

Otro aspecto en el que influyé el limitante de caras o
camaras fue el referente al plano de representacion, dando
como resultado imagenes sobre soportes planos, éstos como
unidades, pero al armar toda la vista la fotografia crece de
acuerdo al objeto como se habia previsto.

Si la imagen se armara sobre un soporte plano se
presentaria de nuevo el efecto de planitud, propio de las
imagenes convencionales planas, pero al ser montada en una
estructura semiesférica los extremos se unen y la planitud se
oculta en la estructura misma de montaje. Es decir, segun la
teoria de la gestalt y de acuerdo con la ley del cerramiento las
imagenes, éstas no se apreciarian individualmente, sino como
un todo, por lo que su soporte es apreciado como una
semiesfera y no como distintos planos dispuestos en una
estructura semiesférica.

Otra manera de superar el convencionalismo del plano
espacio fotografico fue realizar las imagenes sobre soportes
traslicidos, incrustando un foco en medio de la semiesfera
como una manera de desmaterializar el plano-espacio
fotografico y proyectarlo hacia los lados, extendiendo el mismo
hacia fuera de la obra misma.

A partir de la planitud de cada imagen se extiende el

plano formando un nuevo espacio que circula del pasado hacia
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el presente, asi el referente tiempo, que es uno de los
convencionalismo propios de la imagen fotografica segun
Roland Barthes, es superado, instituyendo el movimiento pleno
y el aqui y ahora por medio de la proyeccion, un tiempo y un
espacio que circula en el presente y que ademas se circula
penetrandolo e interactuando en su extension luminica y
cromatica.

Con lo anterior, estamos dispuestos para poder decir
cuales son los convencionalismos fotograficos que se
superaron: limite cerrado, principio y final, espacio plano, y
tiempo fotografico.

Aunque he de aclarar que entre mas numero de caras o
camaras estenopeicas el espacio ya no dependera de la elipsis
ni de las competencias del espectador, ya que resultaria un
mayor numero de imagenes que nos darian una imagen mas
completa, y si la distancia focal es mas reducida, las partes de
las imagenes que se traslapen nos daran una vision mas
completa del entorno.

En cuanto a los aspectos que componen la imagen, los
objetos no fueron jerarquizados o colocados en los puntos
aureos o empleada la regla de tres, ya que por las
caracteristicas del trabajo la escena resultante en cada
fotograma era dificil de calcular.

Por otro lado, como la imagen final seria el resultado del
ensamble de las doce placas, todo objeto que se registrara tenia
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la misma importancia. Sin embargo, se buscé que los edificios o
elementos arquitectonicos destacaran mas que otros elementos.

En la parte de la metodologia se habia mencionado que
los encuadres empleados serian 10 verticales y 2 horizontales,
lo que no se pudo cumplir debido al sistema de sujecion de
camara empleado -explicado en el desarrollo-, por lo que los
encuadres variaron hacia el plano holandés, aportando a la
imagen mayor dinamismo.

Otra de las conveniencias de este tipo de encuadre fue
gue el sistema de obturacién no tapo el orificio puntual durante
la exposicion, ya que el mecanismo de cierre se pensé a
manera de bisagra, en posicion vertical. Al cambiar a la posicion
diagonal se evitd que el peso de la tapa obstaculizara el paso de
la luz y con esto la exposicion de la pelicula.

Ahora bien, hay algunos convencionalismos que son
parte de lo que J. Derrida llamara de “producto fotografico” y uno
de éstos es el referente a la perspectiva, ya es fruto de la
mecanica de la luz que forma parte de un fenbmeno luminoso.

No obstante, la decisién de trabajar con una camara
estenopeica fue para evitar los convencionalismos de un
sistema Optico como una lente convergente, lo que en este caso
ayuda a acentuar la perspectiva.

Al evitar este elemento, la imagen registrada seria mas
limpia, producto soélo de la luz reflejada por el objeto que se
encontrase al frente del orificio.
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Otro obstaculo que se intentd salvar fue el fenémeno del
isomorfismo que representa el uso de Opticas fotograficas sobre
superficies planas, lo que se evitd parcialmente, ya que como se
habia mencionado es un caracteristica de producto fotogréfico.

El resultado lo podemos observar en la mayoria de las
imagenes de los cinco ejercicios. Sin embargo, en algunas
placas se pueden apreciar ciertas deformaciones provocadas
por la difraccion de la luz y algunas zonas negras donde la
posicion de la caja respecto del rayo de luz no lograba exponer
la pelicula en esas areas.

Lo anterior demuestra que no siempre una superficie
plana es adecuada para cualquier rayo de luz que pase por el
estenope de una camara oscura y que so6lo los rayos
completamente oblicuos no se registran en la pelicula, o los que
se alcanzan a registrar doblan su trayectoria debido al fenbmeno
de la difraccion.

De cierta forma, el isomorfismo fue evitado so6lo en
aquellas placas donde la luz se curvo y, por tanto, deformo la
imagen, pero éste podria ser evadido totalmente si los soportes
fotogréficos fueran curvos y formaran parte de la superficie de
una esfera, o sea preparar las placas sobre un soporte flexible y
transparente o con forma de seccion de esfera y emulsionarlas
de manera manual, con una camara con suficientes estenopes
para registrar todos los angulos posibles de una escena, con
una focal lo bastante corta como para no dejar espacios en off.
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En mi experimentacion, la planitud del soporte sélo se
puede ocultar en la estructura de montaje. Es como la
explicacion de la percepcion de la planitud de la Tierra.
Sabemos que es redonda, pero por razones de tamafio sélo
podemos apreciar una seccién de la esfera como algo plano.

Finalmente, en este trabajo no se intentdé negar la
referencialidad, la perspectiva ni lo figurativo de la imagen, sélo
se procurd superar el espacio marginal que como superficie
plana limitada nos dan los soportes fotograficos, desde la misma
fotografia, como una forma de superar la programacion de los
aparatos fotogréficos.

Las explicaciones sobre estos conceptos Unicamente
fueron para darle contexto al espacio fotografico. En este caso
tendriamos que recurrir a una especie de fotografia de tipo
abstracto, constructivista o minimalista, trabajando con los
elementos minimos formales de la fotografia.

Tal vez esta forma de abordar estas convenciones de
tipo fotografico serian los temas a emprender en nuevas
experiencias fotogréficas, incorporando las formas de resolver el
soporte plano, la referencialidad, la perspectiva y la figuratividad,
con la construccién de camaras con objetos encontrados y con
mas orificios puntuales.

Por ultimo, el resultado obtenido en este trabajo es
similar a algunas experiencias presentadas por otros fotdgrafos.
Empero, las basquedas parten de inquietudes diferentes como
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las correcciones de perspectivas de Jean Dibetss o los
multipuntos de vista de David Hockney, pero lo que los unifica
es la busqueda del espacio fotografico no convencional con
medios fotograficos, y eso es precisamente lo que diferencia al
presente trabajo, que el producto fue logrado con una camara
no convencional, diferente a su antecedente.

La decisién de evaluar un trabajo propio es algo, por lo
regular, muy complejo, por lo que esto lo dejo a una persona
ajena que pudiese emitir una opinién mas objetiva. Sin embargo,
como un adelanto, podria incluir un comentario que algunos
comparieros emitieron:

“¢,No crees que es un trabajo muy ambicioso?”.

Antes de plantearme el proyecto tenia en mente
demasiadas ideas, por supuesto excesivamente desordenadas.
Leer a Humberto Eco y posteriormente escuchar al profesor
Victor Monroy decir que “la tarea del artista visual es la de hacer
objetos” me obligé a desarrollar un proyecto que explorara
dentro de las elementos formales de la fotografia, descubriendo
gue lo que buscaba se encontraba en el espacio y el plano
fotografico, concluyendo con los resultados aqui expuestos.

No pretendo renovar estos conceptos, pero si darle otra
linea de investigacion, otra senda que pueda enriquecer el
lenguaje fotografico o que valga como punto de partida para
nuevas experimentaciones que sirvan para validar o para refutar

a su antecedente.
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