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Un disefo efectivo suele ser fruto
de un enfoque que confia en la
limitacion como fuerza conductora
en el proceso creativo de la imagen:
hacer més con menos. Una vez

que se aislan y enfatizan uno

o dos elementos, la naturaleza
transformadora de la luz se

encarga de combinarlos con
eficacia y dramatismo.
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Introduccion

Estudiar principios de disefio en fotografia tal
vez parezca una idea desalentadora, como si
se tratara del aburrido aprendizaje de las es-
calas cuando se empieza a tocar un instru-
mento. Lejos de ello, este libro confia en con-
seguir borrar toda asociacion negativa de este
tipo y demostrar que la fotografia, respaldada
por la fuerza de los principios de diseno, tiene
el poder de perdurar y de producir un fuerte
impacto. El disefio desempefia un papel vital
en hacer que las imagenes no sean solo
sprinters, sino también corredores de larga
distancia.

La reticencia ante los principios de disefio es,
en parte, fruto de la actitud y la forma de consi-
derar el disefio en el sentido mas amplio del
término. El publico se ha inmunizado ante el
efecto irresistible del disefio en la vida cotidia-
na. Desde el momento en el que una persona
se despierta y arroja el despertador al suelo
hasta que cierra los o0jos y apaga su radio digi-
tal, el dia ha estado lleno de elementos bien
disefiados: muebles, coches, revistas, envases,
planificacion urbana, etc. La mayoria funciona,
aungue sean muchos los que no lo consigan.
Sin embargo, el disefio siempre promete algo,
por lo general, la idea de que su funcion es au-
mentar la calidad de vida de las personas.

Cabria argumentar que los principios de disefio
hacen que la fotografia sea un poco mejor. Sin
embargo, decir esto seria subestimar la utilidad
que pueden tener para los fotografos y para los
amantes de la fotografia. Mas que un conjunto
estricto de normas o de incontestables lineas
maestras, los principios de disefo aplicados a
la fotografia pueden considerarse una especie
de sistema nervioso, fluido, flexible e invisible,
que da vida a las imagenes. Aungue solo algu-
nos grandes fotdgrafos poseen una sabiduria y
una comprensién naturales para trabajar con
los principios de disefio, se trata de una habili-
dad que, afortunadamente, puede aprenderse
y desarrollarse si se desea crear imagenes per-
durables y memorables.

El ascenso continuo de la cultura digital ha
reactivado el interés por el mundo de la foto-
grafia como una forma de arte de masas. Se
dispone ademas de nuevos canales de distri-
bucion para enviar billones de fotografias que,
de esta forma, recorren el globo a una veloci-
dad desconcertante. Pero no solo la nueva era
tecnologica facilita este volumen y velocidad
de distribucion de imagenes, sino que nuestra
disposicion mental y nuestras ansias de velo-
cidad también ayudan a engrasar la maquina-
ria. El mundo esta repleto de fotografias como
nunca antes lo habia estado.

Este deseo de fotografia, insaciable pese al
alud arrollador de mediocridad y banalidad, si-
gue hambriento de imagenes con enjundia,
realizadas con destreza, significativas y con
una intencionalidad fuerte. ¢Qué hace que la
fotografia resista el paso del tiempo? El foto-
grafo que recurre a su sentido de disefio y tra-
baja con estilo y vision pone en circulacion
imagenes gue constituyen mundos aparte de
aquellos generados solo pensando en la rapi-
dezy en el provecho.

Comprender el disefio no supone trabajar con
mayor lentitud ni provoca tropiezos ni compor-
ta un obstaculo. Es un recurso que, en cual-
quier momento, esta al alcance de todos. Si el
fotografo no comunica y capta todo el poten-
cial del medio, entonces la fotografia solo
muestra, funciona a medio gas, en lugar de ser
vitalista, intensa e imposible de ser ignorada.




Titulo: Sofa rojo y platano

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Tener en cuenta el disefio permite
al fotégrafo ver un potencial de
situaciones que para otros pasa
inadvertido. Contribuye a mejorar
la fotografia y aumenta la habilidad
del fotégrafo para ver el mundo

de forma distinta, mediante la
comprension de las oportunidades
que incluso la escena mas sencilla
ofrece para jugar con los principios
de disefio.
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Teoria del diseio basico fotografico

El primer capitulo repasa algunos de los pasos
mas importantes del proceso de fotografiar:
cémo encuadrar el tema y desde dénde tomar
la fotografia. Las decisiones relativas a la dis-
tancia, el angulo y el punto de vista llegan a
influir profundamente en la apariencia general
de la imagen final. Ademas, el uso del espacio
en la propia fotografia da vida y corporeidad al
tema, e influye asi en nuestro modo de “leer”
las imagenes fotograficas.

Formas, iluminacion y color

Forman parte de los seis rasgos o caracteristi-
cas de disefio que pueden utilizarse en el pro-
ceso de la toma fotogréfica a fin de crear ima-
genes con fuerza visual y creativa. Son como
ingredientes en bruto, listos para ser combina-
dos eficazmente a través del proceso de dise-
fo. El siguiente capitulo los repasa uno por
unoy evalla su posible papel en tanto que as-
pectos de la composicion.

Repeticion, ritmo y contraste

Esta seccion del libro muestra cémo los ele-
mentos de disefio se procesan, combinan y
manipulan para crear imagenes potentes con
atractivo.

Profundidad y escala

La bidimensionalidad de la fotografia no supo-
ne necesariamente un limite para las ideas o
la intuicion del fotégrafo. Al aplicar los princi-
pios de disefio es posible crear ilusién de pro-
fundidad e influir en la manera como el espec-
tador se implica en la imagen. El fotégrafo
debe observar como la proporcién y la escala
confunden y deleitan la mirada, y en qué
modo el arte de la abstraccién se deriva del
conocimiento de algunos principios de disefio
sencillos, pero esenciales.

Movimiento y flujo

La fotografia de apariencia demasiado estati-
ca 0 sosa lo es porque no produce una sensa-
cion real de movimiento. Movimiento significa
vida. La sensacion de vida se puede dar me-
diante fuerzas direccionales potentes en la
imagen gue exijan una implicacion activa con
la misma en lugar de una aceptacion pasiva.
El uso del disefio dinamico es una forma de
conseguir esta faceta de la fotografia.

Enfasis y emocion

En gran medida, el éxito de una fotografia se
basa en la habilidad del fotégrafo para que el
publico responda al punto de interés o sienta
la respuesta emocional perseguida al cons-
truir la imagen. En este capitulo se ve cémo el
uso del color, del enfoque y de toda una gama
de técnicas compositivas influye en las emo-
ciones del espectador de manera ya sutil 0 ya
profunda.

Combinar todos los elementos

¢Para gqué sirven estos conocimientos si se
guedan en un nivel tecrico? La aplicacién de
los principios de disefio permite al fotografo
controlar la imagen integramente. En este ca-
pitulo, se combinan los conocimientos tenien-
do en cuenta el simbolismo, la presentacion y
las ideas aprendidas con el fin de conseguir
que el disefio estructure nuestro trabajo.



La aplicacion de los principios
de diseno permite al fotografo
controlar la imagen integramente.

Titulo: Carros

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

El giro diferente que aqui se da
alaimagen rutinaria de los carros
del supermercado se ha conseguido
al realizar la fotografia a través

de la ventanilla de un coche
empafiada por la lluvia. Los colores
vivos, azules y rojos, de las tiras

de sujecion se han amortiguado

y mezclado entre si como

si se tratara de acuarelas sobre
papel. Asi se ofrece una imagen
mas suave y menos nitida

de lo cotidiano.




Teoria del
diseno basico
fotografico



Titulo: Galeria de arte

1011

Fuentes/Fotografo
Hannah Starkey

En esta imagen tan bellamente
construida, tan dependiente de
las lineas rectas y de los bloques
de diferentes tonos, solo el vaso

y la silla de plastico se desmarcan
como elementos aislados dentro
de un estudio angular y muy
grafico del espacio.

En el nivel mas basico, el diseio aplicado a
la fotografia consiste en una colocacion efi-
caz de la informacion de la imagen dentro
del encuadre. Los fotografos pueden incluir
o excluir informacion, enfatizar o restar im-
portancia a determinados contenidos, y
ajustar su posicion al milimetro si es nece-
sario para capturar la imagen precisa.

El disefio y la composicion en el ambito de
la fotografia son como las dos caras de una
moneda, donde el disefio es el proceso y la
composicion el resultado. Conocer el papel
que desempefia el disefio y actuar en con-
secuencia permite crear imagenes que
pueden ser “leidas” y comprendidas por el
espectador. Sin embargo, resulta crucial
que la adquisiciéon de dicho conocimiento
en ningun caso destruya la magia de la fo-
tografia o le reste fuerza.

No existe una formula que asegure el éxito
ni tampoco un camino facil para producir
sistematicamente buenas fotografias, si se
considera que una “buena” fotografia es
aquella que encierra una intencionalidad
clara y posee una composicion potente. En
definitiva, es cuestion de barajar un conjun-
to de variables de disefio y tener la capaci-
dad de ver lo que esta realmente frente a la
camaray no aquello que el fotégrafo espera
o da por hecho que esta. Una vision carente
de elementos superfluos y con curiosidad
infantil, es la oportunidad y la motivacion
para capturar una imagen con una mirada
singular y toda la eficacia que ello exige.



El visor crea un limite preciso entre lo que se
fotografia y lo que no. Al contrario que la pintu-
ra, donde la imagen parte de una superficie
blanca, la fotografia puede calificarse como
una busqueda reductiva. Empieza encarando-
se con “todo” y, gracias a los margenes del vi-
sor, extrae un aspecto minusculo de ese todo
para asi crear de forma consciente o incons-
ciente “algo”, con exclusion de elementos es-
pecificos.

Aqui, pues, el término “reductivo” no se utiliza
con un sentido negativo, sino para subrayar la
esencia de la toma de la imagen fotografica tal
y como se desarrolla normalmente.

El visor es la mayor herramienta de composi-
cion en manos del fotografo. Sin embargo, rara
vez tiene en cuenta su poder para influir en su
implicacion con las imagenes. Le preocupan
demasiado el tema vy la centralidad, en lugar
del encuadre de la escena de forma nueva o
fuera de caminos trillados.

Aparte de su imaginacion y de sus expectati-
vas creativas, el visor es el primer lugar donde
el fotografo se encuentra con el proceso de
disefio en su forma mas basica. La forma
como el visor encuadra el tema propuesto se
basa en toda una gama de decisiones que
adopta el fotografo y tras las cuales los facto-
res mas criticos que se encuentran son la altu-
ra, el angulo y la distancia con respecto al
tema.

El margen

Si el fotografo utiliza toda la capacidad del vi-
sor, puede tener en cuenta el cien por cien del
espacio disponible de la imagen, hasta los
margenes. La eleccion consciente de utilizar
los margenes del visor para desmembrar el
tema o para aislar algo con el encuadre tiene
consecuencias a la vez positivas y negativas.
No hay forma de evitar que una imagen tenga
limites, pero esto no significa que el fotografo
deba adoptar una actitud pasiva, sino pensar
en utilizar esta restriccion inevitable de forma
creativa.

Algunos fotégrafos son conscientes del poder
que poseen los limites definitorios del visor;
sus imagenes juegan creativamente con lo
gue se incluye o se excluye en la fotografia.

Mediante la utilizacion consciente y efectiva
del visor, los fotografos crean imagenes auda-
ces y fascinantes que encuadran el mundo de
forma inusual. Permiten al espectador acercar-
se a un tema familiar a través de una perspec-
tiva nueva, al tiempo que enfatizan y reconfi-
guran los distintos elementos de disefio con el
resultado de composiciones frescas, dotadas
de un atractivo visual mucho mayor.

Mediante la utilizacion consciente y

efectiva del visor, los fotografos crean

imagenes audaces y fascinantes que

encuadran el mundo de forma inusual.




Titulo: Caseta helada para
observar aves

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

En esta imagen, el visor se utilizo para
encuadrar una parte de la escena
situada frente al objetivo y asi
obtener una composicion armoniosa
y equilibrada; en ella se conjugan

la forma, la textura y el tono que
aparecian dentro de los limites

del visor.

Titulo: Ola de nieve

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

A veces la naturaleza presenta

las formas mas sencillas.

Si el fotégrafo se ocupa de medir

la distancia y la proximidad, asi
como de elegir el punto de vista,

a su vez, el encuadre llevaré a cabo
un ejercicio de simplicidad mediante
la eliminacion de todo aquello que
resulta innecesario.

El papel del visor en fotografia | El uso del espacio -




El encuadre: verdades completas
o verdades a medias

La fotografia nunca puede presentar toda la
verdad, pero puede dar forma a la historia debi-
do ala creencia del publico de que la fotografia
esta intimamente relacionada con la verdad.
Por ejemplo, algunos acontecimientos mundia-
les han sido originados, registrados y en oca-
siones se les ha dado la vuelta por la influencia
de la fotografia en las noticias periodisticas.

Un célebre anuncio de television creado en la
década de 1980 describia la escena donde un
skinhead caminaba por una calle y echaba a
correr hacia una ancianita. El mensaje era cla-
ro: se trataba de un individuo peligroso y ame-
nazador dispuesto a robar o golpear a una vic-
tima indefensa a plena luz del dia.

Después, tal como revelaba la pelicula, resul-
taba que el hombre corria hacia la sefiora para
apartarla de debajo de un andamio que esta-
ba a punto de derrumbarse sobre ella. El cui-
dadoso control de la filmacién y del encuadre
de las escenas jugaba con los prejuicios del
publico y al principio de la historia solo conta-
ba una parte. Tras una pausa dramatica, se re-
velaban todos los hechos de la escenay se
presentaba toda la verdad. El anuncio de-
muestra que el encuadre puede capturar par-
te de la escena para crear un significado con-
creto, cuidadosamente elaborado, cuando
existe la posibilidad de mostrar una vista alter-
nativa con un significado distinto.

Aungue una situacion puede contener multi-
ples significados y puntos de vista, el fotografo
es quien selecciona la interpretacion de la es-
cena que desea dar para una edicidén o pre-
sentacion posterior. Esta capacidad de deci-
sion conlleva la responsabilidad de tratar éti-
camente temas y situaciones potencialmente
controvertidos y, en un nivel mas artistico, de
utilizar el visor (y las composiciones subsi-
guientes) para extraer los valores mas creati-
vos del tema.

Inclusion frente exclusion

La decision sobre lo que incluir en el encuadre
presenta no solo dilemas morales, sino tam-
bién aspectos de disefio que determinan si lo
que se incluye favorece la fuerza general de la
imagen o si, por el contrario, le resta contun-
dencia.

Lo ideal es que aquello que se encuadra con
el visor contenga solo el detalle y la sustancia
necesarios para comunicar la vision del foto-
grafo con la mayor fuerza posible. Los maes-
tros de la fotografia son capaces de llegar al
corazon de algo o de alguien de tal manera
gue provocan la envidia de los aficionados:
bien porque han conseguido desarrollar una
habilidad intuitiva para acercarse a sus temas
0 bien porque han utilizado su sentido del di-
sefo (en términos de colocacién de los ele-
mentos en el visor) para excluir cuidadosa-
mente los detalles no deseados o para enfati-
zar determinados componentes en detrimento
de otros.

La inclusion de detalles innecesarios o que
causan distraccion hara que el publico no cap-
te la intencion de la fotografia o se sienta con-
fuso ante las multiples posibilidades de inter-
pretacién, asi como de respuestas, que puede
suscitar una imagen caotica o llena de ele-
mentos.

Titulo: Las zapatillas

de Miss Appleton Il, 1976
Fuente/Fotografo:

Olivia Parker

Olivia Parker crea composiciones

de gran belleza con sus imagenes de
naturalezas muertas. Esta escena
se halla delimitada por un margen
negro, establecido por el borde

de la hoja de pelicula revelada,

que sirve también para ofrecer

una referencia de la naturaleza
fotografica de sus imagenes.
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Ike Turner dijo en una ocasion:

“Lo importante son los espacios
que hay entre las notas.”

El espacio es en su totalidad tan importante
como la sustancia. En el disefio, es también
sustancia y puede utilizarse para aislar, enfati-
zar, crear contraste con relacién a algo, y mos-
trar la escala y la amplitud de un tema, entre
miles de otros posibles usos. Su presencia es
tan visible en la imagen como la de cualquier
otro elemento tangible que pueda emerger en
ella.




Positivo y negativo

Muchas ilusiones 6pticas sencillas basan su
efecto en la percepcion del espacio que tiene
el ojo. El espacio define donde se sitlla un ob-
jeto con relacion a otros y, por lo tanto, permite
dar sentido a una escena o situacion. Muchas
ilusiones opticas explotan la costumbre de
asumir que las zonas oscuras 0 negras repre-
sentan el objeto de la fotografia, mientras que
las zonas claras o blancas equivalen a la au-
sencia del mismo: vacio o espacio.

La fotografia también juega con supuestos.
Después de todo, el ojo da sentido a una ima-
gen bidimensional plana y la acepta casi sin
cuestionarla como si se tratara del facsimil de
un mundo tridimensional.

El uso del espacio como herramienta de dise-
Ao permite crear profundidad. A su vez, la sen-
sacion de profundidad permite salvar la dis-
tancia desde la frustracion ante la representa-
cion bidimensional hasta la experiencia tridi-
mensional de la vida real. La distancia sigue
siendo grande, pero al menos el recorrido va
en la buena direccion. La profundidad, en tér-
minos fotograficos, permite echar una ojeada
mas alla de las limitaciones convencionales
de las imagenes bidimensionales y crea una
version indirecta de la realidad experimentada.

Titulo: Hamburgueseria

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Al colocar el edificio en la mitad
inferior del visor, las formas
verticales de la escena disponen
de mas espacio sobre el que
proyectarse. Gracias al mayor
énfasis aportado al fondo vacio
y al cielo anodino que envuelve
la escena, el blanco dominante
del fondo también transmite

una sensacion bastante opresiva
en esta imagen invernal y neblinosa
que representa un paseo junto

al mar fuera de temporada.

Titulo: Mascara

Fuente/Fotografo:
Oleg Dersky

El uso creativo de espacios
negativos y positivos permite

a los fotografos jugar con las
percepciones del publico sobre

lo que viene hacia delante y lo que
retrocede. Todo el trabajo manual

y de construccion que esta detras
de laimagen de Oleg Dersky
Unicamente se hace evidente
cuando el espectador mira mas alla
de lo que la superficie de la imagen
presenta.

+ El papel del visor en la fotografi
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Dénde colocarse

La distancia entre el fotégrafo y el objeto foto-
grafiado es fundamental para el disefio de la
imagen. Anteriormente, se ha expuesto en qué
modo el borde del encuadre puede ser utiliza-
do de forma creativa tanto para enganar al es-
pectador como para dar un tratamiento audaz
e innovador incluso al tema mas banal. Ahora
se expondra como el poder comunicativo de
la imagen se modifica drasticamente con la
mas minima variaciéon bien de la posicion del
fotégrafo, o bien de la distancia que lo separa
del objeto o bien del &ngulo de la toma.

La decision de donde colocarse tiene el poder
de manipular los sentimientos del espectador
en un nivel inconsciente profundo. Por ejem-
plo, un politico fotografiado desde arriba pue-
de parecer empequefiecido, ya que su estatu-
ra se ve reducida, literal y metaforicamente, y
le hace parecer vulnerable o con aspecto in-
fantil. El mismo politico fotografiado desde una
posicion por debajo del nivel de los ojos ofre-
cera una apariencia escultural e imponente,
como sucede cuando se mira a alguien desde
abajo.

El poder comunicativo de la imagen

El punto de vista del fotégrafo debe adaptarse
para que abarque toda la informacion impor-
tante que necesita en su imagen. Quizas esto
requiera mas cercania respecto al objeto foto-
grafiado, para darle un tratamiento audaz, de
gran impacto y autoridad, o quizéa requiera ma-
yor separacion, con el fin de lograr que otros
detalles e informaciones se incluyan en el en-
cuadre para asi intrigar al espectador.

La mayoria de los grandes fotografos llegan a
un lugar vy, sin pensar, de forma intuitiva, rapi-
da y calladamente, son capaces de hacerse
una composicion del lugar desde varios angu-
los. Esta forma de aproximarse al tema es fruto
de una manera perfeccionada e interiorizada de
trabajar, adquirida a través de la experiencia y
la vision personal. El lugar desde el que se es-
coge fotografiar debe obedecer al deseo de
crear una composicion fuerte y apasionante, no
a un intento de aplicar un estilo con connotacio-
nes artisticas a un tema que requiere cierta vi-
talidad.

se modifica drasticamente con la mas

Titulo: Tulipan mustio

minima variacion bien de la posicion

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

del fotografo, o bien de la distancia

A una distancia adecuada y
sobre un fondo liso, se consigue

que lo separa del objeto o bien del

que las imagenes de los objetos
no tengan fondos que distraigan

angulo de la toma.

la atencion y aparezcan despojadas
de elementos indeseados.






Dénde colocarse

La distancia con respecto al tema

La distancia que se percibe en la fotografia
entre el fotografo y el tema viene determinada
generalmente por dos factores clave: uno es la
distancia fisica entre el fotografo y el tema, y
otro el objetivo de la camara.

Los teleobjetivos acercan al fotégrafo a su
tema sin que sea necesario que se aproxime
fisicamente a él. Sin embargo, también distor-
sionan las relaciones espaciales entre los ob-
jetos; por ejemplo, hacen que las figuras en un
paisaje aparezcan mas cercanas entre si de lo
que estan.

Se consigue una mayor implicacion emocio-
nal del espectador con la imagen si el fotogra-
fo se acerca al tema y lo encuadra de tal ma-
nera que lo enfatiza y le da fuerza al aislarlo
sobre un fondo liso, o lo coloca dentro del en-
cuadre en una posicion que crea empatia con
el espectador. Es de crucial importancia que,
con la distancia adoptada, el encuadre con-
tenga una informacion significativa suficiente
para comunicar con precision la intencion del
fotografo y excluir cualquier cosa superflua o
que distraiga del proposito principal en la
construccion de la imagen.

Titulo: Pionero trompetista, 1930

Fuente/Fotografo:
Aleksandr Mikhajlovich
Rodchenko

Se trata de un icono de la fotografia
que para muchos americanos
anunciaba el inicio de una nueva
era en el arte moderno visual.

Es uno de los primeros ejemplos
de un enfoque mas radical

en fotografia, caracterizado por una
imagen audaz y nada convencional.



Titulo: Zurich, 1981

Fuente/Fotografo:
Franco Fontana

Adoptar una posicién inusual para
realizar la toma puede aportar
resultados sorprendentes. En esta
soberbia imagen de calle realizada
por Franco Fontana, el sol rasante
ha creado sombras alargadas

que ofrecen pistas de una

situacion sencilla. La composicion
se ve reforzada por el uso habilidoso
de las diagonales, con las que se
crean formas triangulares dentro

de la estructura predominantemente
vertical de la imagen.

Angulo de visién

Ante un determinado tema que se desea en-
cuadrar de forma interesante: ése fotografia de
frente o se opta por hacerlo desde un lado o
por debajo para producir una vista mas dina-
mica? Muchos retratos tendran una apariencia
bastante estatica si el fotégrafo y el sujeto foto-
grafiado se encuentran uno frente a otro se-
gun el estilo de una imagen tipica para pasa-
porte.

Al adoptar un angulo de visién que se aparta
de lo obvio, es posible dar un enfoque lleno de
frescura al tema, sea este arquitectonico, pai-
sajistico, un retrato, una fotografia de moda o
una escena cotidiana. La decisién de utilizar
un angulo de vision audaz y fuera de lo con-
vencional debe basarse en si dicho enfoque
presenta el tema de forma fresca o reveladora,
no en si un angulo de vision inusual sirve para
enmascarar una toma poco interesante.

Posicion ventajosa y punto de vista

Después de examinar el tema desde distintos
angulos y distancias, se decide cual es la me-
jor posicion para fotografiarlo. En muchos ca-
s0s, el simple acto de observar sin prisas per-
mitira encontrar una posicion que muestre el
tema de manera desacostumbrada o poco or-
todoxa. Por ejemplo, desde una altura inusual
o0 desde abajo, para que el suelo o el cielo,
respectivamente, ofrezcan un fondo liso sobre
el que destacara el tema fotografiado.

+ El uso del espacio | Dénde colocarse | Estudio de caso 1 -



Estudio de caso 1 — Puntos de vista

Estas imagenes pertenecen a una serie de tomas realizadas para docu-
mentar esculturas y monumentos publicos situados en zonas urbanas. La
escultura, Monumento a Dédalo de Jonathan Clarke, constituye en mu-
chos sentidos un tema fascinante, ya que contiene distintas referencias
tanto a la ciencia ficcion como a la mitologia clasica.

Si la escultura se contempla rodeandola, adquiere sentido de forma circular y
tridimensional. En cambio vista estaticamente desde cualquier punto, su fuer-
za e impacto se ven en cierto modo reducidos; ademas, la camara parece
aplanar todo el tema, pues la escultura se sitla ante un conjunto de arboles
invernales que ofrecen un fondo de ramas desnudas totalmente inadecuado.
La luz y el entorno también dificultan la eleccion de la apertura de diafragma o
la de un teleobjetivo que ofreciera una profundidad de campo pequefia que
permitiera desenfocar los arboles de la forma deseada.

La imagen superior es una toma de una serie realizada con la escultura sobre
un fondo invernal luminoso. A esta distancia y desde esta posicién, la forma
esencial de la pieza no se muestra desde su mejor angulo, ni resulta facil sepa-
rarla del fondo.

La imagen inferior, sin embargo, es una toma realizada desde un angulo ligera-
mente inferior y al otro lado de la pieza. Esta vista situa la escultura sobre un
cielo liso que constituye un fondo mas limpio. La imagen se tratd con Photoshop
para obtener un bitono sutil que enfatizara la forma y textura de la pieza sin te-
ner que recurrir al color.
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Titulo: Monumento a Dédalo,

de Jonathan Clarke

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

La altura, la distancia y la posicion
pueden aliarse entre si'y construir
un fondo inadecuado para la imagen.
Sin embargo, la utilizacion de estos
elementos también consigue
enfatizar el tema.

+ Donde colocarse | Estudio de caso 1| Las reglas y cuando saltarselas -




Suele considerarse que solo es posible saltar-
se las reglas una vez que se han aprendido.
La fotografia es una forma artistica llena de re-
glas que, cuando es joven, el fotografo intenta
seguir para evitar equivocarse. A medida que
pasan los anos, se aprenden y se absorben
las reglas compositivas sin cuestionarlas. Sin
embargo, a menudo dichas reglas inhiben la
creatividad del fotégrafo, en lugar de permitirle
actuar con confianza y con una perspectiva
fresca. Asi pues, muchas reglas acaban pro-
duciendo imagenes tediosas y predecibles.

¢Por qué no abandonar todas las reglas? Por-
que probablemente se acabaria produciendo
una especie de arte informe y a la deriva que,
entonces, deberia ser contrarrestado por las
reglas. Quien lee algo sobre los principios de
disefio con la esperanza de convertirse en un
gran fotégrafo se sentira defraudado. No se
puede acabar siendo un “maestro” repitiendo
una y otra vez lo que se considera la mejor
practica si esta consiste en seguir servilmente
todos los consejos y en regurgitarlos. Los con-
sejos que se ofrecen en este libro, con la es-
peranza de que sean una guia util, constituyen
sencillamente un resumen de saberes conoci-
dos y fiables pero es necesario poseer capaci-
dad de juicio y sensibilidad para comprender
cuando y donde es necesario aplicar las dis-
tintas técnicas de disefio.

Conocimientos de composicion y disefio:
éaprendidos o intuitivos?

Se trata del viejo debate entre naturaleza o
educacion: ¢en qué medida el estilo de disefio
visual de cada fotografo es parte integrante de
su personalidad y qué se puede adquirir mas
alla de lo que se posee al nacer?

Casi todo puede adquirirse, aunque lleva tiem-
po desarrollar un estilo que, por lo general, es
el resultado de una practica fotografica con un
claro sentido del disefio en su interior. Muchos
fotografos tardan décadas en coger el ritmo y,
con frecuencia, la obra por la que son conoci-
dos difiere en gran medida de su obra inicial.
Esto no significa que lo que aprendieron en
sus afos de formacion fuera superfluo. El he-
cho de que el fotografo cambie de estilo y
pruebe distintos enfoques artisticos no es se-
fal de debilidad, sino de fuerza: la valentia
para explorar y mantener una mirada fresca
y curiosa.

Aprender a aplicar los conocimientos de dise-
Ao, o al menos a trabajar con una mayor aten-
cion puesta en el disefio, requiere dedicacién
y la voluntad de explorar creativamente. Aun-
gue no es posible dar una férmula precisa
para obtener una “buena composicién’, el fo-
tégrafo si puede fijarse en los componentes
clave y ver en qué modo pueden serle Utiles
cuando, a continuacion, mire a través del visor
de la camara.

El hecho de que el fotografo cambie

de estilo y pruebe distintos enfoques

artisticos no es senal de debilidad,

sino de fuerza.




Titulo: Sin titulo

Fuente/Fotografo:
Marie Pejouan

Esta imagen constituye una
celebracion del color que combina
con habilidad rojos y azules
intensos, los cuales contrastan
entre si sin disonancias en toda

la composicion.

+ Estudio de caso 1| Las reglas y cuando saltarselas | Ejercicio 1



Ejercicio 1—Reencuadrar

La mayoria de los fotégrafos, incluidos los maestros de la fotografia,
siempre han considerado el acto de reencuadrar como una continuacion
del proceso de la fotografia; una oportunidad para afinar la imagen en
una fase posterior a la toma. Con el acto de reencuadrar, el fotografo
ejercita el dominio del diseio y puede seguir trabajando en una imagen
con la finalidad de presentar su vision de la mejor manera posible.
Mientras que muchos puristas consideran que cualquier “manipulacion”
de la imagen debe ser minima o inexistente, los fotografos mas pragma-
ticos admiten las opciones de reencuadrar como una herramienta mas
a su disposicion.

Adoptar una practica fotografica que niegue el reencuadre puede ser muy sa-
tisfactorio. Esta practica significa que las copias solo pueden hacerse a partir
de la imagen completa realizada en la toma. Como forma de trabajar, ayuda a
desarrollar la vision y a reforzar la conciencia fotografica. Sin embargo, como
metodologia, el purismo que comporta puede resultar contraproducente e ir
en contra de los propios intereses.

Ningun fotografo debe carecer de un par de cartulinas cortadas en forma de L
para reencuadrar. Se utilizaran un cuter y una cartulina rigida blanca de forma-
to A3 (2,97 x 4,20 cm) para cortar dos plantillas en forma de L, como las que
aparecen en la ilustracion. Es importante que los cortes sean limpios para ob-
tener bordes rectos y angulos interiores de 90 grados.

Con ayuda de las plantillas, el ejercicio consiste en hallar composiciones alter-
nativas de las mejores copias realizadas por el fotografo. Asi, aplicando una
serie de formatos extremos o minimos y cerrando el encuadre, se trata
de experimentar para crear significados alternativos o composiciones mas in-
teresantes. ¢Han mejorado los originales y se ha conseguido un mayor impac-
to al ajustar este nuevo visor sobre ellos? ¢El reencuadre ha tenido como resul-
tado que las lineas de disefio y las formas en juego refuercen o resten
importancia a los elementos que componen la imagen? Si es necesario, se to-
maran notas de los hallazgos o se haran esbozos de las nuevas composicio-
nes para que sirvan de referencia en el futuro.
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Titulo: Plantillas para reencuadrar

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Al ajustar las proporciones

y la medida del marco, el atractivo
compositivo de la imagen llega

a alterarse espectacularmente.
Sinunca se ha tenido la posibilidad
de experimentar con formatos de
camara distintos, aqui se encuentra
una oportunidad para descubrir que,
al variar los bordes del encuadre, se
resitlan los elementos de la imagen
y se altera intensamente la fotografia
en su totalidad.

# Las reglas y cuando saltarselas | Ejercicio 1
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Titulo: Piedra preciosa
y abrazadera

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

La iluminacion de un bodegén

con un foco presenta muchos retos,
sobre todo cuando los objetos

que coinciden reflejan la luz

de manera distinta. Este bodegdn
combina varias formas y texturas
colocadas armoniosamente dentro
del encuadre. La iluminacién de toda
la escena se consiguié con una
exposicion de 40 segundos.

28—29

Desde los primeros grabados en las pare-
des de las cuevas hasta el mundo actual,
saturado de imagenes, una multitud de ar-
tistas, teodricos e historiadores del arte se
han implicado con entusiasmo en el anali-
sis de las artes visuales, incluidas la pintu-
ra y la fotografia. La finalidad comin ha
sido la de establecer un conjunto general
de principios, los denominados “elemen-
tos de diseino”. Estos elementos o “ele-
mentos basicos” determinan el atractivo
compositivo de la imagen, es decir, la faci-
lidad con la que el publico la lee, el grado
de su respuesta positiva y el valor que
otorga a la imagen en cuestion.

La composicién es, en primer lugar, el re-
sultado de un proceso de disefio dinamico
que el fotografo realiza durante el acto de
la toma fotografica. Este proceso se extien-
de de forma natural para abarcar el acto de
reencuadrar, los cambios de contraste, los
ajustes de saturacion y cualquier otra técni-
ca aplicada después de la toma, fruto del
empeno del fotografo por crear la mejor
composicion posible para cada imagen.

Los elementos de disefio pueden incorpo-
rarse con eficacia, aplicados a modo de es-
quema previo invisible, para crear una es-
tructura que sirva de apoyo al atractivo o a
la fuerza compositiva de la imagen. Los
principios de disefio se encuentran en cada
una de las fases del proceso de creacion
de la imagen: desde el momento en que el
fotografo elige una posicion para disparar
hasta la colocacion de la imagen en la pagi-
na impresa o en una exposicion.



Lalinea

En las artes visuales, la linea es quizas el ele-
mento mas importante de disefio. Marca limi-
tes y puede ser material o virtual. Puede ser
real o aparente, 0 una estructura invisible que
guie la mirada del espectador entre distintos
puntos del lienzo o de la fotografia.

El uso de la linea influye de forma significativa
en el éxito compositivo de las imagenes foto-
graficas. Las lineas son elementos de disefio
muy poderosos que refuerzan la tridimensio-
nalidad del mundo. Constituyen un impulso
profundamente primitivo: de nifios, nuestros
primeros garabatos son lineas y también fue-
ron lineas las primeras marcas realizadas por
la humanidad en las cuevas. En términos artis-
ticos, las lineas siempre se utilizan como la he-
rramienta principal para representar la com-
prension del mundo por parte de un autor.

Lineas horizontales

Las lineas horizontales suelen reflejar con-
ceptos tales como estabilidad, continuidad e
inactividad. Asi lo materializan, por ejemplo, la
parte superior de una mesa o la linea del hori-
zonte sobre el mar. Dentro del formato rectan-
gular de una fotografia tradicional, las lineas
horizontales son paralelas a los bordes supe-
rior e inferior y suscitan un sentimiento de ar-
monia y unidad en la imagen.

Lineas verticales

Las lineas verticales pueden crear en la ima-
gen nociones de fuerza y conviccion. Torres,
arboles, incluso las antiguas ideas de espiri-
tualidad y religiosidad, son reflejados a través
de las lineas verticales: materiales o virtuales.
Las lineas verticales que se yerguen siempre
han conllevado una relacion simbdlica entre el
cielo y la tierra; entre los dioses y los simples
mortales.

Titulo: Postes, Burnham Overy

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Las lineas verticales colocadas

en un encuadre horizontal afiaden
interés al comunicar un movimiento
ascendente que entra en conflicto
con la estructura apaisada del
formato panoramico.

Titulo: Paseo con perros,
Gorleston-on-Sea

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Contra el fondo de la linea

del horizonte, las figuras se recortan
sobre la orilla espumosa en esta
imagen que enfatiza los espacios
vacios de la costa de Norfolk.
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Lalinea

Lineas diagonales

Las lineas diagonales rompen la certeza y la
simplicidad de las lineas horizontales y verti-
cales. Casi siempre, comunican un sentimien-
to mas enérgico y activo al contraponerse al
movimiento pasivo norte-sur de la verticalidad
o al movimiento oeste-este de la horizontali-
dad. En el mundo tridimensional, las lineas
diagonales representan movimiento y accion.
Una pierna vertical es estatica, pero una pier-
na en diagonal es una pierna en movimiento,
que esta andando o corriendo.

Titulo: Edificio ENRON,
Houston, Texas

Fuente/Fotografo:
Damien Gillie

La densidad arquitecténica

de muchos de los centros de
nuestras grandes ciudades

ofrece oportunidades para crear
imagenes dinamicas, impregnadas
de disefio. La imagen de Damien
Gillie muestra una convergencia
interesante de lineas diagonales

y formas llenas de contraste y color,
interrumpidas por la forma triangular
densa que irrumpe en la escena
por el lado opuesto del encuadre.




Curvas y arcos

Una linea curva afiade dinamismo suave a la
imagen. Comparada con las lineas rectas y
rigidas del visor o de los bordes de la copia
fotografica, la linea curva puede sugerir algo
suave o sutil. En la naturaleza se encuentran
muchas curvas o arcos y también estan pre-
sentes en las formas del cuerpo humano.

La linea curva puede
sugerir algo suave o sutil.

Titulo: Curvas

Fuente/Fotografo:
Alberto Oviedo

El uso de la arquitectura como
fondo para la moda constituye
una combinacién potente que se
basa en el uso de figuras y formas
audaces para acentuar o enfatizar
la pose de la modelo. En esta
imagen, el movimiento curvo

del tejado del edificio se contrapone
alos angulos rectos del fondo;

se ofrece asi una forma con
mucha fuerza que dirige la mirada
del espectador hacia la figura

en pie.







Intersecciones

Cuando una linea se cruza con otra, se produ-
ce una interseccion, sus caminos se entrecru-
zan. En estos puntos de interseccion los foto-
grafos colocan el objeto fotografiado con el fin
de enfatizar y maximizar el impacto del tema.

Lineas convergentes

De las lineas que se encuentran en un punto
en la lejania se dice que convergen. Si nos co-
locamos en una via de tren y miramos a lo le-
jos, veremos que ambos lados de la via pare-
cen fundirse en uno. En fotografia, las lineas
convergentes pueden representar lejania, es-
cala, altura y fuerza. Situar el objeto fotografia-
do en el punto donde las lineas convergen
permite realizar composiciones muy potentes.

Titulo: Proteccion para dunas,
Winterton-on-Sea

Fuente/Fotégrafo:
Jeremy Webb

El punto de convergencia

de las lineas se encuentra

con frecuencia en un punto fuera
del encuadre. Si se aplica este
encuadre, las lineas convergentes
que recorren la imagen enfatizaran
la profundidad y la distancia.

La linea | La figura o la forma -



La figura o la forma

La figura o la forma con frecuencia son el re-
sultado final de los limites creados por las li-
neas. Con la fotografia, la tridimensionalidad
se reduce a una imagen bidimensional y, por
lo tanto, resulta crucial la conciencia del dise-
Ao y su puesta en practica para maximizar el
interés por la figura o la forma representadas.

Por este motivo, con frecuencia los fotografos
hablan de imagenes “planas” en referencia a
aquellas en las que el tema se representa sin
dar demasiado énfasis a la forma o al espacio
que ocupa. Esto puede ser fruto de una ilumi-
nacion insuficiente, de una colocacion errénea
del fotégrafo o, sencillamente, de que la esce-
na contiene demasiados elementos y no per-
mite aislar un objeto y centrarse en él.

Titulo: Lirio

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Las siluetas y las formas simples
requieren con frecuencia una
iluminacion controlada para resaltar
los aspectos mas interesantes. Este
lirio solitario estaba bafiado por

una luz cenital suave, desplazada
ligeramente hacia atras para
conseguir transmitir al maximo

su apariencia suave.




Titulo: Tulipanes rojos,
Japon, 1980

Fuente/Fotografo:
Ernst Haas

De forma poco habitual para
muchos fotégrafos de la era
Haas, el fondo negro se utilizd
en esta imagen para intensificar
y enriquecer el color rojo

de los tulipanes. El uso

eficaz de la iluminacioén revela
las gotitas de agua y, ademas,
la colocacion de las flores crea
una composicion inusual y llena
de fuerza.

La forma creada o revelada por el espacio

El uso de la figura se aplica a menudo de ma-
nera muy eficaz cuando se coloca una forma
definida sobre un fondo liso. Asi se consigue
minimizar cualquier elemento de distraccién y
se facilita al observador centrarse en la forma
representada. En términos de disefio, se suele
hablar de una buena separacion entre el fondo
y el primer plano. Por esta razon, las siluetas
se entienden universalmente, ya que presen-
tan una forma fuerte y reconocible que con-
trasta con facilidad sobre un fondo iluminado.




La figura o la forma

La iluminacion

Cuando los fotégrafos consiguen que los obje-
tos fotografiados tengan una apariencia “soli-
da” es porque tienen un buen ojo para las pro-
piedades de la luz. En manos de un fotografo
con experiencia, la iluminacion sirve para re-
presentar el tema con contraste alto o bajo; a
su vez, las sombras ayudan a definir el objeto
fotografiado o a revelar su colocacion dentro
de una escena mas amplia.

Titulo: Cocina en una yurta

Fuente/Fotografo:

Libby Double-King

Las fotografias brindan la posibilidad
de aprovechar e interpretar el efecto de
la luz sobre los objetos. Este sencillo
bodegon espontaneo muestra el
efecto de una luz cenital, tenue

y difusa, que parece bafiar
suavemente la curva formada

por el estante de madera; invita

al espectador curioso a explorar

las zonas méas oscuras del fondo,
donde la luz disminuye.




Titulo: Audrey Hepburn, 1950

Fuente/Fotografo:
Angus McBean

La imagen superior es uno

de los muchos retratos famosos
realizados por Angus McBean.

La naturaleza surrealista de esta
imagen se refuerza con la sombra
pronunciada que proyecta

la columna del fondo. Parece
indicar una luz intensa procedente
de un punto distinto del de la luz
que ilumina a la actriz.




Objetos

El fotografo que estudia meticulosamente la
silueta o la forma del objeto que quiere foto-
grafiar intentara darles mucha importancia.
Son muchos los elementos de disefio para te-
ner en cuenta y con los que hay que experi-
mentar: por ejemplo, la iluminacion, la coloca-
cion, una posicion ventajosa con respecto al
objeto, y la distancia. Sin embargo, la comple-
jidad y el caracter del propio objeto son crucia-
les en el momento de decidir de qué modo
generar interés e implicar al espectador.

Titulo: Guisantes de la suerte

Fuente/Fotografo:
Olivia Parker

Los objetos naturales ofrecen

una variedad enorme de formas
contundentes con las que jugar.
Olivia Parker utiliza una iluminacion
suave y una composicion de gran
simplicidad para crear esta imagen
maravillosa.

Titulo: Mesa de tocador
por la manana

Fuente/Fotografo:
Smart Photography Ltd.

Un sol brillante o una iluminacion
de estudio realzan las luces altas

y los reflejos en esta imagen
publicitaria, llena de color y rica

en tonos calidos, rojos y naranjas.
La direccion de la luz revela

los contornos y la silueta del cristal,
lo que seria dificil de conseguir

si se utilizara una luz plana y suave
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Aungue con frecuencia es el Ultimo aspec-
to que se considera en el momento de
componer una imagen, el espacio merece
la atencion del fotografo creativo. Crece-
mos condicionados por llenar el espacio
cuando, en numerosas ocasiones, lo que
se necesita hacer es eliminar algo para
conseguir que la imagen en su totalidad
tenga fuerza e impacto.

En términos fotograficos, el espacio es bidi-
mensional, en la copia o en la imagen pla-
na, o tridimensional, el espacio real o0 mate-
rial presente en una escena.

El espacio muestra un tema con fuerza;
crea sensacion de profundidad en la ima-
gen. Mediante la manipulacion del espacio,
el fotégrafo resuelve el reto de trasladar un
fragmento del mundo tridimensional a una
hoja de papel bidimensional.

Negativo y positivo

El espacio negativo es la ausencia de volu-
men o masa. Se encuentra detras del obje-
to fotografiado y a menudo asume un papel
pasivo en la imagen. El espacio positivo
desempefia un papel mas activo: transmite
la sensacion de que el fotdgrafo ha mani-
pulado el espacio para enfatizar el tema o
de que el uso del espacio en la composi-
cién tiene un efecto positivo en el tema fo-
tografiado.

El espacio muestra un tema
con fuerza; crea sensacion
de profundidad en la imagen.




Titulo: Teléfono de motel

Fuente/Fotografo: -
Bryan Schutmaat i I {‘ ‘
La simetria de esta imagen i ‘ ‘;m
se ve perturbada por un Unico UL
elemento: el cable que sube

por la pared desde la cama
de la izquierda.

Titulo: Huella del puiio

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

La confusion entre espacio negativo
y positivo puede engafar la mirada
facilmente. ¢Sobresale hacia

el espectador la huella del pufio?

O, por el contrario, ¢se hunde

en el bloque de espuma

de floristeria?
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Titulo: Campo de fuatbol,
Mousehold Heath

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Hay que ir mas alla de la imagen
plana para poder desentrafiar

las relaciones espaciales

entre las distintas zonas y darles
sentido. Las distancias entre

las diferentes zonas de una
imagen se confunden debido

a las distancias focales de los
objetivos. Asi ocurre, por ejemplo,
con los teleobjetivos, pues hacen
que objetos lejanos parezcan
mas proximos.

Titulo: Adday flotando

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Fotografiar desenfocando solo
resulta efectivo cuando se aplica

a un tema sencillo como este.
Demasiados detalles o una
separacion muy pequefia entre

el primer plano y el fondo reforzaran
en exceso las formas simples
necesarias para este tipo

de enfoque.

Relaciones espaciales

Las relaciones espaciales denotan la distancia
entre los distintos objetos fotografiados en la
imagen, asi como la colocacion de estos. Sila
distancia entre los objetos es confusa o poco
clara, se dice entonces que la relacion espa-
cial es ambigua. Por ejemplo, los objetos pue-
den estar mas préximos o alejados entre si de
lo que pensamos. Disparar desde posiciones
poco ortodoxas y producir asi relaciones espa-
ciales ambiguas, crea imagenes que llaman
mucho la atencion y fuerzan al espectador a
trabajar méas para determinar el sentido de
dichas relaciones espaciales.

Crear profundidad o confundir la mirada

Son usuales entre los fotdgrafos creativos el
dominio del poder del espacio y la capacidad
de jugar con el concepto de espacio para con-
seguir la apariencia de profundidad y distancia
en sus fotografias. Esto ultimo se puede lograr
gracias a una posicion para fotografiar elegida
cuidadosamente —por ejemplo, con el fin de
que objetos similares se fundan unos en otros
y se confundan asi sus siluetas o bordes— vy a
la utilizacién eficaz del equipo. Los objetivos
permiten variaciones amplias de la profundi-
dad segun su distancia focal.

Los objetivos gran angular, por ejemplo, abar-
can una zona amplia y enfocan con nitidez
tanto los objetos cercanos como los lejanos.
Del mismo modo, pueden exagerar la distan-
cia entre lo proximo y lo alejado, y dar la sen-
sacion de mayor profundidad. Los teleobjeti-
vos, por otro lado, tienden a comprimir la es-
cenay a hacer que los objetos parezcan estar
mas cerca.
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La textura

La fotografia consigue combinar de muchas
maneras extraordinarias la fuerza dual forma-
da por la textura y la luz. Sin luz, la textura no
podria verse, solo sentirse. El efecto combina-
do de la luz y la textura influye en el especta-
dor con fuerza a través del medio fotografico.

Muchos nos sentimos maravillados ante la ha-
bilidad de la fotografia para mostrar el detalle:
algunas imagenes presentan superficies y
texturas que nos provocan querer alargar la
mano para tocarlas. Hasta ahi llega el poder
asombroso de la textura.

Texturas rugosas

Las superficies rugosas, como la madera nu-
dosa o el tejido de fibra basta, se muestran
mejor con una luz intensa y direccional que
con una iluminacién suave, como la luz que
hay con el cielo cubierto.

Una luz lateral, por ejemplo, realza facilmente
los detalles y los contornos de un rostro arru-
gado o de un paisaje de dunas que contiene
multitud de hondonadas y cimas. Estas varia-
ciones de la superficie de la textura, al recibir,
por ejemplo, una iluminacion rasante, atrapa-
ran la luz en determinados puntos y se produ-
ciran asi contrastes fuertes entre las luces al-
tas y las sombras. El resultado sera una ima-
gen con un dibujo muy marcado.

Titulo: Hojas heladas

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

La luz rasante del sol de invierno
ayudo a resaltar la textura helada
de esta escena. El color azul

es tipico de las sombras en esa
época del afio y ayuda a acentuar
la sensacion de frio intenso invernal.

Algunas imagenes presentan
superficies y texturas que
nos provocan querer alargar
la mano para tocarlas.




Titulo: Piel

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Con frecuencia, las texturas rugosas
requieren una luz rasante para
acentuar los pliegues, las grietas

y los huecos de la superficie.




La textura

Texturas lisas

De muchas superficies lisas, tales como el vi-
drio o el metal pulidos, puede decirse que no
tienen textura alguna y sin embargo, gracias a
la evidencia que aporta la fotografia, es posi-
ble conocer las sensaciones que provoca la
luz sobre el objeto y sobre otros elementos in-
cluidos en la imagen. Las superficies lisas
transmiten una sensaciéon de tranquilidad o
relajacion.

Mezcla de texturas

Un tema o imagen con texturas diferentes
ofrecera dificultades para el fotografo: la ilumi-
nacion que sea adecuada para un tipo de su-
perficie sera diferente de la que necesiten
otras texturas.

Titulo: Rocas humedas,
Auchencairn

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

La superficie resbaladiza y lisa
de las rocas humedas solo

es visible sila luz, el punto de
vistay el encuadre se utilizan
conjuntamente para enfatizar
de forma eficaz su apariencia
superficial.







Estudio de caso 2 — Luz y tiempo

La luz transforma todo lo que toca. Estas imagenes fueron tomadas en el
mismo lugar, practicamente desde la misma posicion, pero en momentos
del dia muy distintos.

La imagen inferior muestra la ola rompiendo contra un malecon. Una velocidad
alta de obturacion ha congelado casi todo el movimiento, pero ha hecho per-
ceptible cierto movimiento en el agua, lo que ha aumentado el dramatismo de
la escena. Es una imagen bastante lograda ya que transmite una intencion
clara 'y comunica la sensacion de la fuerza del mar.

La imagen superior fue tomada en el mismo lugar unas seis horas mas tarde.
Aqui el mar es menos dramatico, pero el sol rasante del invierno —a punto de
desaparecer en el horizonte— hace resaltar la ola y le da una tonalidad dorada
en el momento en el que impacta contra el malecén, con el resultado de una
imagen mas interesante y atractiva.

“n

Para la mayoria de los fotografos, la luz y el tiempo no son simplemente una “x
y una “y” colocadas en la ecuacion que expresa con exactitud el tiempo en que
el obturador permanece abierto o el de exposicion de la copia en el laboratorio.
El tiempo esta unido a la luz de manera inseparable y fundamental. Nos permi-
te observar el cambio de la naturaleza de la luz durante el transcurso de mu-

chas horas y controlar el momento de la toma.

Titulo: Gorleston-on-Sea

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Los fotégrafos de paisaje llegan

a esperar horas y horas para tener
la luz adecuada. Si disponemos
de tiempo para ejecutar la toma
con la luz adecuada, el resultado

merecera la pena.
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Laluz

La luz es la caracteristica principal de la foto-
grafia: todo sucede gracias a la luz. Sin ella no
hay imagen. La luz transforma todo lo que toca
y los fotografos poseen un lenguaje propio ex-
tenso para describir su multitud de formas.

Si observamos las mejores fotos del mundo,
desde los Pimientos de Edward Weston hasta
uno de los retratos de Rankin, veremos que el
respeto, la comprension y el control de la luz
por parte de cada fotégrafo tienen probable-
mente el mismo valor, si no mas, que el tema
fotografiado. El modo de ver la luz y compren-
der sus propiedades, asi como de controlarlay
manipularla, distinguen a los grandes fotogra-
fos de los fotégrafos de oficio. Para muchos no
existe una luz mala, en todo caso, hablaran de
“condiciones de luz que suponen un reto”. Al-
gunos se crecen en situaciones de escasa ilu-
minacion en las que los tripodes y las veloci-
dades de obturacion lentas se usan para que
el proceso fotografico detenga el mundo du-
rante un instante para capturar el movimiento
del agua o congelar la velocidad del aleteo de
un colibri.

Calidad de la luz

En la imagen fotogréfica, la calidad de la luz
esta relacionada por lo general con la fuente,
la direccién y la cantidad de luz. La atmdsfera
y la emocion dependen en gran medida de la
calidad de la luz aplicada.

Las fuentes de luz amplias y extensas daran
una iluminacién suave a la escena o al sujeto
fotografiado, parecida a la luz que un cielo cu-
bierto proporciona a un paisaje. Un haz de luz
estrecho y concentrado, como el de un flash o
un rayo de sol brillante, tiende a producir una
iluminacion dura con la que se generan som-
bras intensas que confieren un contraste mayor.

Titulo: Reflejo del cielo

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

La luz de un cielo invernal muestra
la superficie lisa del agua poco
profunday la textura de la arena.

Titulo: Figura iluminada
con la luz de la ventana

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

La suave luz de dia constituye una
iluminacién perfecta para trabajar
con figuras en fotografia.
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Direccion

Con frecuencia, las fotografias ofrecen claves
que nos resultan Utiles para llegar a compren-
der algunos componentes de su construccion.
A su vez, esto conduce a comprender la inten-
cion o la motivacion del fotégrafo.

Las sombras son un ejemplo obvio de esto, ya
que implican tanto la cualidad como la direc-
cion de la luz que ilumina el objeto fotografia-
do. La luz puede proceder de un punto situado
encima, a un lado o debajo del objeto.

De nuevo, la direccion de la luz llega a produ-
cir efectos espectaculares en la lectura emo-
cional de la imagen. Por ejemplo, las figuras
heroicas que aparecen en carteles de cine de
accion a menudo se fotografian con una luz
cenital intensa que enfatiza los rasgos mascu-
linos del rostro o de un torso escultural. En
cambio, un villano de pelicula de terror o un
vampiro se iluminan frecuentemente desde
abajo para maximizar la sensacion de amena-
za 0 de maldad.

Y a quienes crean que estos efectos de ilumi-
nacion constituyen mas una fantasia que una
realidad les sugiero que observen el retrato de
Alfred Krupp realizado por Arnold Newman.
Comprenderan hasta qué punto esa imagen
conlleva ramificaciones reales, tanto para el
fotografo como para el sujeto fotografiado.

Titulo: Golosinas sobre muestrario

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Para la iluminacion de esta imagen
se utilizé una simple linterna. Debido
al tiempo largo de exposicion,

la imagen registro las sombras
creadas por la luz que la linterna
proyectaba desde de distintos
angulos, como si se “pintara”

la escena con el haz luminoso.

Titulo: La muchacha asiatica

Fuente/Fotografo:
Barry McCall

El dramatismo de esta imagen
estéa reforzado tanto por la falta

de iluminacion frontal de la modelo
—desde la posicion del fotografo—
como por el uso de iluminacién

a contraluz y desde los lados,

con el que se enfatiza la naturaleza
escultorica de la pose.
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Fuerza

A la fuerza de la luz se la denomina “inten-
sidad”. Una luz brillante tiene muchas venta-
jas para el fotografo. Puede crear sombras
utiles para la composicion y también aportar
una sensacion de profundidad a la imagen. La
luz intensa requiere velocidades de obturacion
rapidas que permitan “congelar” y estudiar la
accion momentaneamente. En otros casos, se
recurre a una apertura de diafragma pequefia,
que ofrecera una buena profundidad de cam-
po, con el fin de conseguir un enfoque ade-
cuado y nitidez en toda la imagen.

Sin embargo, una luz brillante y fuerte también
puede tener efectos negativos. Las ventajas
mencionadas suponen igualmente desventa-
jas o limitaciones en funcion de determinados
enfoques creativos. Asi, las sombras genera-
das pueden destruir los detalles de algun ele-
mento presente en la escena. También es po-
sible que el fotégrafo necesite una apertura
grande de diafragma para conseguir una pro-
fundidad de campo pequena mediante la que
enfatizar solo un determinado aspecto de la
escena.

Por supuesto, existen muchas soluciones téc-
nicas para estos problemas, pero los fotogra-
fos no deben dar por sentado que una luz bri-
llante es buenay una luz tenue, mala. Sencilla-
mente, hay una gama de intensidades distin-
tas de iluminacién y dichas intensidades ofre-
cen oportunidades y retos al fotografo creativo.

Los fotdgrafos no deben dar
por sentado que una luz brillante

es buenay una luz tenue, mala.

En qué modo la luz muestra
el dibujo escondido

Temas distintos exigen tratamientos distintos
por parte de los fotografos. Los retratos de be-
lleza, por ejemplo, requieren fuentes de luz
amplias, brillantes y suaves, que atenuen y di-
simulen las arrugas y la textura natural de la
piel humana.

Otro ejemplo son los rasgos arrugados del
rostro de una persona anciana, que pueden
motivar al fotografo para mostrar su rico dibujo
de lineas casuales; en este caso, se servira de
un contraste brutal y, mediante una ilumina-
cion lateral, subrayara las grietas de la superfi-
cie de la piel, para asi enfatizar la textura.




Titulo: Bajo el muelle,
Great Yarmouth

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

El sol de invierno barre la superficie
de la arena debajo de un muelle

en la costa y muestra un dibujo
texturizado, creado por la arena
que ha arrastrado el viento.
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La textura

Sin las propiedades de iluminacion que da la
luz, la textura no es mas que una “sensacion
tactil”, como ya hemos visto. La textura puede
sentirse, describirse con palabras o entender-
se espacialmente. Pero en ausencia de luz,
permanece a oscuras como el resto del mun-
do material.

Los fotégrafos que entienden la luz, y que sa-
ben como controlarla y manipularla, mostraran
la textura en multitud de formas innovadoras
para darle la mayor fuerza posible dentro de
las limitaciones de la imagen bidimensional.
No existe ningun otro medio que pueda actuar
con tal fuerza sobre la percepcion tactil por
parte del publico. El dominio de la técnica fo-
tografica y la sensibilidad hacia lo que se foto-
grafia conducen al fotografo a aprender a ca-
pitalizar las texturas a través del uso de la ilu-
minacion, de la eleccién de su colocacion
y del punto de vista.

Titulo: Arena en Hemsby, Norfolk

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

La textura de la arena, realzada

por una luz cenital neblinosa, revela
los pliegues y contornos de la duna.




Titulo: Provenza, 1976

Fuente/Fotografo:
Martine Franck

La sombra creada por el muchacho
tumbado en la hamaca es un
elemento esencial de la fuerza
compositiva de esta imagen audaz.
Intentemos imaginar qué pasaria si
no existiera esa sombra y veamos
si la imagen seguiria siendo tan
potente sin ella.

Sombras alargadas creadas por la luz

Las sombras son tan importantes como la luz.
Sencillamente, es imposible que existan unas
sin la presencia de la otra. Son fundamentales
en la creacion de nuestra conexion emocional
con la imagen e influyen en nuestro subcons-
ciente en gran medida. Como los nifios, pode-
mos inventarnos un peligro, mientras escudri-
fAlamos lo que no vemos, o disfrutar de la posi-
bilidad de ocultarnos de la vista de los demas
en la sombra. En situaciones controladas tam-
bién podemos, por supuesto, escoger un esti-
lo de iluminacion que minimice las sombras o
sacar el maximo partido de su presencia llena
de dramatismo.

Las sombras fuertes y densas son el resultado
de una unica fuente de luz, intensa y direccio-
nal, por ejemplo, los rayos del sol o el destello
de un flash. Las sombras suaves son fruto de
fuentes de luz mas amplias y suaves, como la
luz reflejada por un techo o la que produce un
cielo cubierto.

Las sombras alargadas se crean mediante la
iluminacion de bajo angulo y su fuerza visual
puede verse resaltada si se integran estas for-
mas oscuras en la composicion general de la
imagen.

No obstante, no hay por qué aceptar aquello
que la naturaleza, o las costosas luces de es-
tudio, destinan a nuestro tema. Por ejemplo, si
el efecto perseguido es el de suavizar el con-
traste entre sombras intensas y tenues, la fuer-
za de las sombras se controla al contrarrestar
estas con luz.



El color

El sentido del color, entendido y celebrado por
todas las culturas y todas las etapas del desa-
rrollo humano, es una fuerza visual primaria en
la vida de las personas y para los fotografos,
resulta esencial. El color influye en los estados
de animoy las percepciones; tiene un impacto
directo y medible en los latidos del corazon,
en la temperatura corporal y en el metabolis-
mo. Para el fotografo, el color ofrece un campo
enorme para la experimentacion. Sumergirse
en su potencial fotografico es a la vez muy di-
vertido y apasionante, pero también resulta
complejo y desconcertante al percibir el poder
que tiene para influir en como se percibe el
mundo.

Titulo: Tiovivo

Fuente/Fotégrafo:
Ricki Knights

La disposicion de colores opuestos
provoca una respuesta emocional.
En esta imagen, los azules frios

del cielo oscuro y los rojos calidos
y atrayentes crean una imagen rica
de psicologia del color.

Psicologia del color

Existen numerosas conexiones, conocidas y
probadas cientificamente, entre la experiencia
del color y los estados de animo resultantes,
inducidos por dicha experiencia. Los fotogra-
fos que poseen un sentido agudo de este po-
der emplean la paleta de los colores del arco
iris para obtener un efecto de gran intensidad.
De forma simplificada, los azules y cianes
pueden inducir una sensacion de frialdad,
mientras que los rojos y naranjas transmiten
una sensacion de calidez. Sin embargo, el po-
der del color va mucho mas alla.

Con el color se crea contraste de varias mane-
ras. Los denominados colores célidos parecen
emerger de la pagina o de la copia fotografica,
como si se situaran a la cabeza de los demas
colores. Por el contrario, los azules y verdes,
mas frios, transmiten a menudo la sensacion
de retraerse; en cierto modo, se muestran rea-
cios a resaltar y no hacen gala de la confianza
caracteristica de los colores calidos.

El contraste se crea también mediante la colo-
cacion de colores fuertes al lado de colores
pastel o, de forma mas obvia, colores oscuros
junto a colores claros. El impacto y la inmedia-
tez son el resultado de colocar juntos colores
fuertes y activos, y, al contrario, la sensacion
de calma resulta del uso de fondos oscuros o
neutros para realzar un elemento de un unico
color.



! Ejercicio 2 -

Esta imagen utiliza un encuadre
~Laluz i

no convencional para crear
aprovechamiento de un unico
color situado en el centro

impacto, gracias al maximo
de su composicion.

Fuente/Fotografo:

Titulo: Tarta de color rojo
Mary Amor

aterciopelado




Colores complementarios

Los colores complementarios mas comun-
mente conocidos y reconocidos son los pares
de rojo con verde y azul con amarillo o naran-
ja. Sin embargo, ahora que los fotografos tien-
den a manipular mas tanto los colores prima-
rios como secundarios, el verde y el magenta
o el rojo y cian se utilizan como combinacio-
nes llenas de fuerza que ofrecen un contraste
intenso.

Estos “dlos dinamicos” proceden de areas
opuestas del circulo cromatico y producen
efectos potentes en la retina. Pero sus efectos
también pueden resultar apagados o perderse
al ser introducidos otros colores y formas en la
composicion.

"

La fuerza de un unico color

A veces una imagen cobra vida cuando un
unico color domina la escena. Por ejemplo,
una mancha de rojo en una imagen dominada
por grises y marrones apagados llamara la
atencion del espectador inmediatamente.

Casi siempre, un color primario conseguira
causar este efecto antes que el tono pastel de
un color sutil. Resulta interesante apuntar res-
pecto a esta cuestion que un simple cuadrado
rojo aparecera con un tono mas oscuro si se
coloca sobre un fondo negro y, en cambio, si
se coloca sobre un fondo blanco aparecera
con un matiz mas claro. Este es un ejemplo
muy bésico del fendmeno por el cual los colo-
res pueden ser manipulados, desde el punto
de vista de su tonalidad, segun el contexto o el
fondo sobre el que se coloquen.

Titulo: Circulo cromatico

Fuente/Fotografo:
Gavin Ambrose

El circulo cromaético de la fotografia
es distinto del circulo cromatico

de la pintura y de los pigmentos.
Muestra los colores primarios rojo,
verde y azul separados por igual.
La comprensién del circulo
cromatico es importante para todo
aquel fotdégrafo capaz de corregir
las dominantes de color cuando,
por ejemplo, edita las imagenes
digitalmente. Los colores opuestos
se introducen para eliminar una
dominante de color que, en el circulo
cromatico, se encuentre situada

al otro lado; por ejemplo, se puede
aumentar el cian para reducir una
dominante roja.




Titulo: In medio umbrae,
confusion, suefos rotos

Fuente/Fotografo:
Rommert Boonstra

Estas tres imagenes dan preeminencia
al color rojo vivo como elemento
esencial de su construccion

y refuerzan su intensidad mediante

la iluminacion, la textura, una
composicion fuerte y el realce

de lo visceral.



Colores audaces frente a colores sutiles

La fuerza del color puede utilizarse para influir
en el estado de animo del espectadory en su
grado de implicacion en la imagen. Los colo-
res primarios, audaces y enérgicos, anuncian
con frecuencia la intencion de la imagen: im-
pactar o sorprender. Por el contrario, una pale-
ta de color suave y sutil invita a establecer una
relacion mas tranquila y contemplativa con la
imagen.

Titulo: Seta en una playa invernal

Fuente/Fotografo:
Vadim Tolstov

La fria sombra azul creada por esta
estructura imita con precision el tono
de la propia estructura.




Titulo: Granja en Espaiia

Los colores primarios,

Fuente/Fotografo:
Libby Double-King

audaces y energicos,

Los fotégrafos deben trabajar

con el color en todas sus formas,
desde el tono chilléon y audaz hasta
el mas suave y sutil. Esta imagen,
bella'y sencilla, muestra como los
colores pastel pueden combinarse
de manera armoniosa si se utilizan
con una mirada compositiva fuerte.

anuncian con frecuencia

la intencion de la imagen:

Impactar o sorprender.




Monocromo

La fotografia brinda también situaciones en las
que el tema en si ofrece poco o ningun color y
aparece, pues, monocromo. Algunos ejem-
plos podrian ser unas siluetas sobre un cielo
nuboso o los dibujos que se forman con el jue-
go de la luz sobre el agua.

Estas imagenes, si se presentan dentro de
una serie de color, de inmediato sobresalen vy,
al mismo tiempo, dan la impresiéon de que no
pertenecen a la misma y de que estan relacio-
nadas a través del tema. Muchos fotografos
disfrutan con las imagenes monocromas por-
qgue les obligan a centrar su habilidad en la
experimentacién con los principios de disefio
de una manera distinta.




Titulo: Carrera en la playa

Fuente/Fotografo:
Ernst Haas

Ernst Haas era muy conocido

por su utilizacién de velocidades
lentas de obturacion. Al disparar

a contraluz, el fotografo ha creado
una imagen llena de movimiento
que no necesita color para resultar
atractiva.

# La luz { El color | Ejercicio 2 -




Ejercicio 2— Limitaciones en el disefo

Uno de los mayores retos que debe afrontar el fotografo es la exigencia
de permanecer fotograficamente “entrenado” para desarrollar una con-
ciencia de disefo y su impacto en la creatividad. Ningun pianista o ningu-
na bailarina salen al escenario sin antes haber pasado por inacabables
horas de ensayo, precalentamiento y ejercicios previos para alcanzar la
cima de la preparacion y de la técnica. Asi pues, épor qué un fotégrafo
podria creer que realizara fotografias estupendas sin pasar por una ejer-
citacion de rigor similar?

Los fotografos a menudo sienten la pagina en blanco de un mundo de posibili-
dades, pero también el peso abrumador que supone la responsabilidad de
hacer algo con ella. Este ejercicio trata dicho problema e invita a dedicar tiem-
po, con ayuda de unos materiales basicos, a experimentar con los propios co-
nocimientos de disefio y las limitaciones de lugar. La tarea propuesta consiste
en combinar y utilizar unos pocos elementos para conseguir algunos disefios
sencillos a partir de un enfoque creativo y de una eleccion cuidadosa de la ilu-
minacion y del fondo.

¢Qué elementos basicos? Un huevo, seis palitos, una lente de cristal y un cor-
del. Se pueden utilizar todos o algunos de estos elementos, pero solo estos.
Las limitaciones forzaran al fotografo a utilizar sus conocimientos de disefio
para crear disefios minimos o complejos, experimentos con la linea, el tono, el
contraste, la textura, etc. Sin olvidar que dispone también de dos ingredientes
adicionales muy importantes con los que podra trabajar: la luz (suave, lateral,
dura, rasante, etc.) y el fondo (negro, texturizado, liso, arrugado, etc.). Esta
oportunidad requiere una mente abierta y mucho tiempo, para asi aprender
sobre si mismo en tanto que fotégrafo.
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Titulo: Elementos basicos
para un ejercicio de disefio

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Al dictar algunas restricciones

en un ejercicio creativo se imponen
unos limites significativos para

el desarrollo del trabajo. Estos
limites conducen a disefar

la imagen con una creatividad

y una concentracion mayores.




Repeticion,
ritmo y
contraste



Titulo: Kusho 3

Fuente/Fotografo:
Shinichi Maruyama

Liquidos, un flash potente y un
sentido intuitivo del instante,
desarrollado a lo largo de muchos
afios de practica, culminan en este
choque explosivo que congela el
movimiento en el aire y permite

al espectador estudiar a su
conveniencia una fracciéon de
tiempo congelado.

Tras comentar los elementos principales
de diseno, ahora es el momento de combi-
nar estos “ingredientes”. Esta practica
conduce a los fotégrafos por caminos —y a
imagenes— muy estimulantes.

El capitulo anterior contemplaba el modo
en que los componentes de disefio pueden
ser aislados y examinados en el enfoque
compositivo de la fotografia. Este capitulo
trata de como se pueden aplicar en la prac-
tica estos componentes al trabajo del foto-
grafo. Los principios de disefo son los pro-
cesos mediante los cuales los elementos
de diseno interactuan en la imagen.

Aparte de una primera reaccion instintiva
ante el tema de la fotografia, con frecuen-
cia lo que realmente nos atrapa de esta es
la aplicacion de los principios de diseno.
Para fotégrafos y espectadores que se pre-
gunten qué es lo que hace que una fotogra-
fia sea buena, es posible afirmar con toda
seguridad que, en gran parte, el atractivo de
una fotografia es fruto de la aplicacion de los
principios de disefio. La fusion, la manipula-
cién y la combinacion de los distintos ele-
mentos de disefio son lo que crea image-
nes fascinantes.



Cuando cualquier elemento de disefio, sea li-
nea, forma, espacio negativo, etc., se repite un
determinado numero de veces, se desarrolla
un dibujo seriado. Los dibujos seriados estan
por todas partes: en la ropa, en el papel pinta-
do, en los libros, en los adoquines..., en cual-
quier lugar. Muchas otras formas artisticas,
como la musica o la danza, utilizan el dibujo
seriado porgue la repeticién de una figura, pa-
labra o forma resulta reconfortante y facilmen-
te entendible. Facilita la comprension de un
unico elemento al amplificar su fuerza; tam-
bién transmite una certeza emocional que
puede resultar tranquilizadora.

La atraccion que ejerce un dibujo seriado es un
fendmeno universal. Sin embargo, los fotogra-
fos deben prestar atencion a la frecuencia con
la que aplican este recurso en su trabajo, con el
fin de que sus imagenes no parezcan haber
sido producidas con una especie de plantilla.
Esto puede suponer un impedimento para la
creatividad o para una composicion imagina-
tiva en el momento de fotografiar una escena
o tema.

Existen varios dibujos seriados que pueden ser
fotografiados si el fotdgrafo elige la posicién
correcta y sabe manipular el punto de vistay la
distancia. Incluso asi, un fotdgrafo con expe-
riencia necesitara poner en practica otras téc-
nicas para resolver el reto de forma creativa.

Los dibujos seriados estan

por todas partes: en la

ropa, en el papel pintado,

en los libros, en los adoquines...,

en cualquier lugar.




Titulo: Key West, 2000
de American Colour

Fuente/Fotografo:
Constantine Manos

La luz natural, en particular la luz
solar intensa, siempre crea dibujos
que duplican las formas casuales
de los objetos que los provocan.

Dibujos seriados casuales

Esta es una expresion un tanto dificil de com-
prender ya que en ella el término “casual” sig-
nifica no seguir una pauta y no tener un propo-
sito u objetivo. Los dibujos seriados casuales
son aquellos en los que las figuras o formas
idénticas estan presentes en una imagen,
pero su distribucién y colocacion en la fotogra-
fia pueden ser desiguales y/o impredecibles.

Un ejemplo de esto podria ser la interferencia
digital en una pantalla de television, con la que
la imagen se rompe debido a una recepcion
deficiente. De repente, la imagen se vuelve
abstracta y aparecen grandes pixeles digitales
o cuadrados (los elementos) que pueden es-
tar colocados de forma irregular en grupos va-
riables en cuanto a tamano y color dentro del
marco de la pantalla.

Dibujo seriado | Repeticion -



Dibujos seriados sin fin

Un dibujo seriado sin fin se crea a partir de
multiples elementos con formas similares que
se repiten en una misma imagen, pero que
disminuyen de tamafo al acercarse al centro o
al alejarse hacia un punto de fuga, o que se
repiten hasta el infinito.

Este tipo de dibujos suelen dirigir el ojo hacia
dentro como la espiral de la concha del nauti-
lo, que obliga al ojo a recorrer un trazado en
circulos desde el punto mas exterior hasta el
punto mas pequefio situado en su centro. Si
sostenemos dos espejos pequefios, encaran-
dolos uno con otro, veremos coOmo se crea un
dibujo infinito a través de una repeticién apa-
rentemente sin fin del propio reflejo.

Espirales o circulos dentro de otros circulos
dan la sensacion de proseguir hacia dentro,
hacia el infinito. Otros dibujos que no son si-
meétricos dan la sensacién de propagarse a
partir de un punto inicial en multiples repro-
ducciones de si mismos, y aqui la sensacion
de infinitud solo puede ser sugerida, ya que
las paginas de un libro, en ultima instancia, tie-
nen que vérselas con los limites creados por
sus bordes.

Las imagenes fractales y las imagenes de
Mandelbrot muestran, con un detalle increible,
cémo al acercarnos a la imagen, un dibujo re-
petido puede seguir hasta el infinito. Estas
imagenes generadas por ordenador, impresio-
nantes y deslumbrantes, no son en modo al-
guno una invencién moderna. Los mundos del
arte y de la religion antiguos, como, por ejem-
plo, el budismo y el islamismo, estan llenos de
ejemplos de dibujos sin fin de gran belleza.

Titulo: Fractales

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Estas imagenes se crearon con
el potente plug-in de Photoshop,
Kai’'s Power Tools, que sirve para
experimentar con imagenes
fractales. Los dibujos fractales
muestran disefios complejos
que se duplican y se repiten

a si mismos de forma infinita.
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Repeticion

La idea de que un unico elemento pueda re-
petirse una y otra vez en una imagen goza de
gran aceptacion entre los fotégrafos. La técni-
ca parece que se preste facilmente al medio
fotografico.

¢Qué harfa la mayoria de los fotografos ante un
desfile militar? ¢Disparar al centro de la forma-
cion? ¢Capturar una imagen de una fila de diez
0 mas soldados idénticos? Esto podria transmi-
tirla idea de la precision y del orgullo militar, sin
embargo, otros fotdgrafos, deseosos de crear
otro tipo de imagen, se desplazaran al final de
la fila y encuadraran de tal modo que incluyan
toda la formacion y la imagen de un soldado
que parezca repetirse sin fin hasta el limite.
Una imagen de este tipo abarcaria toda la for-
macion en una Unica imagen y crearia un dibu-
jo repetido de naturaleza mas dinamica que el
que se obtendria fotografiando a unos solda-
dos colocados en el centro de la formacion.

La repeticion tiene sus usos, aunque también
es posible que los fotdgrafos hagan una utili-
zacion abusiva de ella, sin salir del terreno co-
nocido y probado, en lugar de buscar res-
puestas mas creativas o tratarla directamente.
Lo mejor es que el tema determine el enfoque
del fotégrafo, en lugar de que el fotégrafo
aborde la creacion de la imagen mediante el
recurso a técnicas preestablecidas o a solu-
ciones faciles.

La forma

Si la repeticion de una Unica figura o forma es
la finalidad, esto ayudara a llenar el encuadre.
Algunas formas se reconocen al instante
como siluetas; un tenedor corriente, por ejem-
plo, es casi imposible que sea percibido de
otra forma. En cambio, la repeticion de formas
no objetivas o abstractas en la fotografia logra
gue la ambigliedad de su representacion re-
sulte intrigante para el espectador. La repeti-
cion de una forma unica y fuerte amplifica de
manera considerable la intencion de nuestra
fotografia.

Titulo: Rojo — Sally publicidad
2009

Fuente/Fotografo:
Steve Hart

Las formas que se repiten crean
disefios sorprendentes, sobre todo
si se combinan con un color intenso.






La linea

Muchos fotografos disfrutan de la oportunidad
de desarrollar lo que podriamos denominar un
enfoque mas “grafico” de su trabajo y esto su-
pone una motivacion para capturar imagenes
que incluyan la repeticién de la linea.

Las lineas no solo definen el area limitada
dentro de la cual se crea la imagen, sino que
también el acto de colocar una linea dentro de
dichos limites puede afectar profundamente al
atractivo y al impacto visual de la imagen, ya
que dicha linea se presenta dentro de un mar-
co rectangular.

Las seis ilustraciones de la pagina siguiente
muestran en qué modo las lineas ejercen una
influencia importante en la composicion de las
imagenes y en la sensacion que estas trans-
miten. En las ilustraciones 1y 2, las lineas ver-
ticales y horizontales parecen pasivas en el
interior del marco al imitar los bordes superior
e inferior o los lados, colocadas en paralelo
con los limites del rectangulo.

La linea diagonal en la ilustracién 3 crea un
efecto dinamico muy distinto al de los otros
ejemplos. De inmediato transmite una sensa-
cién mas enérgicay supone la division del rec-
téangulo en secciones triangulares, en lugar de
crear otras formas rectangulares.

Las figuras 4 y 5 ejemplifican como la repeti-
cion de lineas horizontales o verticales amplifi-
ca su apariencia estatica o fija, al tiempo que
transmite una sensacion de unidad y armonia
en la composicion.

En la ilustracion 6, las diagonales repetidas

conservan esa misma apariencia de unidad,
pero crean un impacto mucho mayor.

El acto de colocar una linea dentro

de los limites de la imagen puede

afectar profundamente al atractivo

y al impacto visual de la imagen.




llustracion 1

llustracion 4

llustracion 2

llustracion 5

/

llustracion 3

llustracion 6



El motivo

Mediante el uso repetido de un motivo, sea
una idea o un elemento, el fotografo relaciona
sus imagenes tematicamente. Esta repeticion
tiene un alcance mayor y es mucho mas ambi-
ciosa que la de un dibujo o de una forma, pues
articula la investigacion del concepto o idea
que representa el motivo a través de toda una
serie de imagenes.

Grandes fotdgrafos han construido su repu-
tacion y creado un conjunto de obras de gran
calidad al utilizar su capacidad de investiga-
cion para explorar un Unico tema a lo largo de
toda su carrera. Por ejemplo, las vidas y los
paisajes suburbanos de Estados Unidos, en
los que nadie se fijaba, fueron los temas cen-
trales del trabajo de Garry Winogrand. Y Fay
Godwin realizd una obra inspirada por la hue-
lla de la civilizacién en el paisaje britanico,
mientras que Robert Doisneau conté historias
memorables de la vida en las calles de Paris
durante la década de 1940.

Los motivos también son utiles para producir
pequefos conjuntos o series de imagenes;
sirven de engarce conceptual para dar cohe-
rencia a una coleccion de imagenes en el am-
bito de un proyecto especifico.

Titulo: Cintas

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Las imagenes colocadas en forma
de cuadricula como esta crean

al mismo tiempo una Unica imagen
y una exposicion de varias imagenes
separadas.




Titulo: Carrusel en Eaton

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

La sombra desempefia un papel
activo en la composicion. Aqui
se ha utilizado para conseguir
un dibujo de lineas rectas

y en angulo, como resultado

de fotografiar a contraluz.
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El simbolo

Los simbolos resultan atractivos para los foto-
grafos porgue constituyen un lenguaje visual
especifico e identificable que, como la propia
fotografia, exige ser descodificado y decons-
truido para ser interpretado adecuadamente.

Los simbolos son representaciones. General-
mente, se muestran como un codigo simplifi-
cado. Por ejemplo, una sefial tan sencilla
como alzar el pulgar es el codigo para “OK”.
La utilizacion de un simbolismo en fotografia
permite a los fotografos afiadir complejidad a
sus imagenes. Esto quiza ralentice la interac-
cién del espectador con laimagen y la lectura
de la misma, ya que requiere penetrar en ca-
pas adicionales de significado.

Hay que tener mucho cuidado al utilizar sim-
bolos ya que entran en juego especificidades
culturales que impiden que puedan entender-
se de forma universal. De hecho, un determi-
nado simbolo en una cultura puede significar
lo opuesto en otra. Por ejemplo, el color rojo
puede significar peligro, vida o sexualidad, de-
pendiendo de su uso y del contexto: en las
culturas orientales, el color rojo hace referen-
cia a la suerte o a la fortuna, en cambio, en
otros lugares significa peligro.




Interrupcion

El uso de la interrupcién como técnica de di-
sefo funciona a distintos niveles. En el nivel
mas sencillo, se trata del uso intencionado o
fortuito de un unico elemento que rompe la
continuidad y la armonia de una unidad que,
de otro modo, seria perfecta o estaria ordena-
da. En términos visuales, es el guijarro lanzado
al agua quieta del estanque, que destruye su
tranquilidad y crea ondas.

La interrupcion del orden

La interrupcién nos confronta con un dibujo
armonioso que apareceria unificado de no ser
por un elemento que rechaza resueltamente
formar parte de la imagen o de la obra. Este
pequefio acto de “rebelion” puede obligar al
espectador a examinar dicho elemento, si esa
es la intencion, o a plantearse cuestiones so-
bre el contexto o el ambito armonioso en el
que se halla situado.

Su efecto emocional puede ser registrado de
forma muy similar al provocado por lo que los
musicos denominan disonancia: una falta de
armonia o una tension creada por la colision
de dos elementos inadecuados. Los artistas
creativos entienden que un Unico elemento
que rompe el orden de una imagen u obra re-
sulta muy util a modo de llamada de atencion.
En términos de disefio, consigue que el es-
pectador reaccione y preste atencion.

L Os artistas creativos entienden

Titulo: Mono multiondas

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Una sola linea vertical en un dibujo
de ondas horizontales interrumpe
la unidad de esta imagen y crea
un punto de interés en una escena
que de otro modo resultaria
monotona.

gue un unico elemento que rompe

el orden de una imagen u obra resulta

muy Util a modo de llamada de atencion.







Variedad y unidad

En varias ocasiones en este capitulo se ha ha-
blado de “un sentido de unidad”. Al repasar
toda una gama de principios de disefio, los
conceptos de “variedad” y “unidad” resultan
cruciales para la comprension del funciona-
miento del disefio en fotografia.

La variedad procede de elementos agrupados
que poseen figuras, formas y texturas distin-
tas. La unidad es fruto de un sentido de simili-
tud o unidad que percibe una relacién entre
los elementos presentes en la imagen. Esto se
consigue con un motivo de formas similares
que se repiten o con un disefio de distintos
matices o fuerzas del mismo color.

Similitud y uniformidad

Demasiado de lo mismo puede resultar soso y,
sin embargo, no cabe negar el atractivo de un
dibujo o de un disefio simétrico que permite dis-
frutar de un sentido de la armonia o del orden.

Repetir un dibujo puede resultar tranquilizador.
La similitud y la unidad de los elementos de la
imagen son ordenadas, seguras y predeci-
bles, aunque también el uso repetitivo de esa
similitud puede conducir a un cierto tedio.

La similitud impide que un motivo central o un
Unico objeto destaquen sobre fondo o el en-
torno. Si es el fotégrafo quien no hace que un
elemento resalte en una composicién unifor-
me, las posibilidades creativas se estan limi-
tando a un uso ocasional, cuando esta estrate-
gia creativa podria aplicarse con efectividad
a las imagenes.

Diferencia

La variedad o la diferencia permiten realizar
comparaciones entre elementos dentro de
una imagen. Por otra parte, demasiada varie-
dad puede conducir a una imagen caotica y el
espectador puede sentirse confuso: équé es
lo que debo mirar?, écual es la intencién del
fotégrafo en esta imagen? El uso de la varie-
dad debe pensarse y sopesarse cuidadosa-
mente.

La variedad sirve como elemento de equilibrio
en una imagen demasiado unificada. Como el
simbolo taoista del yin y el yang, la similitud y
la diferencia estan unidas y son inseparables.
Una imagen demasiado unitaria necesita un
elemento de diferencia para cobrar vida. Por el
mismo motivo, una imagen cadticamente
compleja puede equilibrase mediante un ele-
mento unificador.

Titulo: Geoffrey

Fuente/Fotografo:
Greg Funnell

Este hermoso retrato evoca un
cierto tipo de sinceridad natural
y calidez emocional fruto de una
habil combinacion de unos
cuantos elementos clave de
disefio: una iluminacion suave,
poca profundidad de campo,
una composicion que ocupa
todo el encuadre y un uso del
color en el que se conjugan

a la perfeccién el verde

palido de la camisa con

el tono natural de la piel.



Titulo: Despacho del director

Fuente/Fotografo:
Naoya Hatakeyama

Este curioso interior contiene
muchos elementos y formas que

se repiten, entre ellos, Ias sillas,

los archivadores, las formas

de las plantas y los trozos de cinta
adhesiva en la pared. Es importante
que esta imagen, tan llena

de elementos, también comprenda
objetos que no se dupliquen, sino
que sean Unicos, ya que afiadiran
interés a la compleja variedad

de formas y colores que se disputan
nuestra atencion en laimagen
entendida como un todo.



Estudio de caso 3 — Profundidad e iluminacion

Esta serie de imagenes realizadas por Osman Ashraf demuestra con be-
lleza como un tema sencillo (las manos) puede generar una respuesta
creativa y llena de estilo y como los principios de diseiio se utilizan para
apoyar la intencionalidad del fotografo.

La textura, la colocacion, la iluminacion, el punto de vista, la fuerza del color, el
enfasis, la unidad de la serie, y la capacidad del fotégrafo para aplicar la senci-
llez con claridad han desembocado en un hermoso conjunto de imagenes,
unidas por el temay el estilo.

Con la utilizacion de distintos puntos de vista que afiaden profundidad a la es-
cena, el fotégrafo hace que crezca la implicacion del espectador en las image-
nes que crea. Asi, por ejemplo, incluye el tema en el primer plano, proximo a la
camara, para después atraer la atencion hacia el fondo, de forma que ofrece
un contexto y un significado mas amplios. Invita a un viaje, aunque sea breve,
entre lo proximo y lo lejano.

La iluminacién también resulta crucial en este conjunto de imagenes. El sol
ilumina las manos y el rostro durante la plegaria; la luz rebota en los trastes de
la guitarra y aumenta el contraste; y la textura de las manos que sostienen la
taza de café esta iluminada suavemente.

Titulo: Sin titulo

Fuente/Fotografo:
Osman Ashraf

Al utilizar distintos puntos de vista,
Osman Ashraf ha capturado una
serie contundente de imagenes

gue muestran en qué modo se usan
las manos en situaciones cotidianas.
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Ritmo

Para que una imagen tenga ritmo, debe po-
seer pulso. En términos musicales, el ritmo se
utiliza como un compas o una estructura mar-
cada sobre la que se coloca una melodia con
el fin de que toda la pieza se desarrolle a la
misma velocidad o con la misma intensidad.
De este modo se asegura que los sonidos
emitidos no sean cadticos o discordantes.

En términos fotograficos, el pulso se genera
de distintas maneras: con la colocacion armo-
niosa de los objetos a la misma distancia unos
de otros; con la repeticion de un motivo de for-
ma que sugiera un dibujo reconocible; con
una sensacion de familiaridad en toda la ima-
gen. Los fotégrafos con experiencia y cons-
cientes del disefio siempre estan en contacto
con una serie de principios de disefio que fa-
vorecen la habilidad para crear ritmo.

Los dibujos seriados, la repeticion y una mani-
pulacion habil de la figura o la forma son apli-
cados para crear un ritmo visual. El ritmo es
mas evidente cuando consiste en una se-
cuencia de picos separados por pausas. En
términos musicales, esto se ve facilmente en
la notacién que aparece en la pagina; en cam-
bio, el ritmo creado visualmente se expresa a
través de los principios de movimiento v flujo.

El flujo

El flujo de una imagen es su movimiento o rit-
mo, aungue no impide al espectador llevar a
cabo un viaje amable a través de laimagen sin
interrupcion o disonancia.

La colocacion estratégica de dos o tres ele-
mentos en la imagen ayuda a conseguir una
sensacion de flujo. También se logra mediante
el uso armonioso y equilibrado de lineas direc-
tivas o curvas suaves en la imagen.

Titulo: Alicante, 1933

Fuente/Fotografo:
Henri Cartier-Bresson

A veces estaimagen ha sido
criticada por su puesta en escena,
que entra en conflicto con el método
habitual de fotografiar de Cartier-
Bresson, el reportaje directo. Tanto
si se trata de una escenificacion
como si no, el humory el atractivo
visual han convertido esta imagen
en popular e inolvidable. En ella,
el concepto de flujo aparece
claramente.




El ritmo es mas evidente cuando
consiste en una secuencia de
picos separados por pausas.
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Crear movimiento

Las fotografias son objetos estaticos, asi pues,
¢como se crea el movimiento? Y no se trata de
fotografiar algo en movimiento, sino de com-
prender como el ojo es conducido y se puede
mover en torno y dentro de la imagen, y como
una sensacioén de movimiento puede estar
presente en una fotografia.

Crear movimiento puede ser algo muy senci-
llo, basta con mover la camara de forma deli-
berada, utilizar una velocidad de obturacion
lenta o realizar un barrido o panning con la cé-
mara para aislar la figura congelada de un ci-
clista sobre un fondo borroso.

Es posible evocar con fuerza el movimiento
mediante la composicion, si se colocan estra-
tégicamente los objetos fotografiados dentro
del encuadre. Por ejemplo, una pelota de golf
alineada con el ultimo hoyo puede ser coloca-
da a un lado del encuadre y dejar el hoyo en el
lado opuesto. El espacio verde entre ambos
elementos ocupa el centro de la escena en el
encuadre y el espectador, con su imaginacion,
hace rodar la pelota hasta el agujero.

Titulo: Biblioteca infantil,
Clamart, 1965

Fuente/Fotografo:
Martine Franck

La forma sencilla de la espiral
requiere que el ojo siga la linea
hasta su punto final en el centro
de laimagen.



Titulo: Payaso a rayas

Fuente/Fotografo:
Luka Kase

Un ritmo fluido y circular introduce

al espectador en la imagen, donde
los elementos repetidos del motivo
con rayas curvas en blanco y negro
ofrecen una sensacion distorsionada
del espacio.




Contraste

En términos fotogréficos, el contraste consis-
te en la diferencia entre una cosa y otra. Se
utiliza generalmente para describir la diferen-
cia entre tonos. En un sentido mas amplio, el
contraste se utiliza para describir diferencias
entre colores y objetos de una imagen que
describen propiedades o caracteristicas dis-
tintas (véase también Yuxtaposicion en la pa-
gina 148).

Crear contraste

El concepto de contraste es facil de entender
cuando esta relacionado con la fotografia en
blanco y negro: es fruto de la reflectancia lumi-
nicay se refiere a los grados de diferencia en-
tre tonos oscuros y claros. En cuanto a la foto-
grafia en color, existen varias maneras de ex-
plorar el contraste.

La saturacion del color o su intensidad consti-
tuye un instrumento poderoso con el que reali-
zar una imagen audaz. Los rojos o amarillos
brillantes y limpios atraen nuestra atencion y
nos obligan a mirar de una manera como no
consiguen hacerlo los colores secundarios
mas suaves o matices pasteles. Sin embargo,
esto no significa que no se puedan combinar.
Algunos contrastes llamativos se crean al co-
locar un color primario intenso sobre un color
mas tenue, pero hay que tener cuidado si se
quiere conseguir el equilibrio correcto.

Titulo: Manzanas y peras

Fuente/Fotégrafo:

Jeremy Webb

Esta imagen ilustra unos elementos
cotidianos que combinan

y contrastan bien entre si.

Los colores complementarios se encuentran
en el lado opuesto del circulo cromético (véa-
se el circulo cromatico en la pagina 62). Sus
combinaciones crean el contraste mas inme-
diatamente visible a pesar de que presentan la
misma intensidad de color, por ejemplo, azul
sobre amarillo o naranja. El ojo humano tiene
dificultad para aceptar y absorber la longitud
de onda luminica de cada color simultanea-
mente y esto da lugar a una tension que el ojo
intenta procesary resolver.

Las temperaturas de color opuestas crean
contraste entre tonos calidos y frios. Los tonos
calidos poseen la facultad de evocar una res-
puesta emocional de caracter positivo y de
aceptacion, mientras que los tonos frios hacen
que el espectador se sienta algo incomodo y
distanciado. Se dice que los colores calidos
son “activos” debido a su facultad de llamar la
atencion. Y de los colores azules y verdes,
mas frios, se dice que son “pasivos” ya que
parecen servir de apoyo a los colores mas
fuertes y activos.

Un contraste de color sutil se consigue me-
diante combinaciones de colores proximos
entre si en el circulo cromatico. Las imagenes
relajantes y tranquilas se crean con una selec-
cion cuidadosa de las combinaciones de color
que presentan un brillo tonal similar o que se
equilibran entre si de alguna manera en térmi-
nos de intensidad o saturacion.






El tono

El contraste tonal en fotografia tiene que ver
con la diferencia entre luces altas y sombras;
entre oscuridad y luz.

Una imagen de contraste alto presentara ne-
gros profundos y densos, y blancos contun-
dentes y limpios. Aunque contenga detalles
reconocibles en los tonos medios, algunos se
perderan. Se sacrifican algunos tonos para
conseguir una imagen mas contrastada y
enérgica.

Una imagen de contraste bajo es aquella en la
qgue se hace hincapié en las diferencias en-
tre los tonos medios de grises, para lo que se
sacrifican algunos negros profundos y densos,
y algunos blancos inmaculados.

La mayoria de los fotégrafos se decantan por
un equilibrio entre ambas opciones, para lo-
grar la inmediatez contundente y el impacto
primario de la imagen de contraste alto, al mis-
mo tiempo que conservan la claridad y el
atractivo secundario de una imagen en la que
todos los detalles son visibles.

Los programas modernos de edicion digital
de imagenes responden facilmente a esta exi-
gencia al permitir la combinacién de dos o
mas exposiciones en la imagen final. Sin em-
bargo, algunas iméagenes resultan mas atracti-
vas si se opta por una u otra opcién. En este
caso, en lugar de confiar en que el espectador
acepte una imagen demasiado perfecta, se
elige que sea su cerebro el que, en un proce-
so de anticipacion imaginativa, se encargue
de llenar los huecos.

Titulo: Ingravidez

Fuente/Fotografo:
Pascal Renoux

Los temas en blanco y negro
ofrecen la oportunidad

de estudiar las diferencias tonales

y de contraste sin que el espectador
tenga que procesar las primeras
impresiones dictadas por

su respuesta a los colores

de laimagen.




Los elementos de laimagen

El contraste entre distintos elementos brinda
a los fotografos la oportunidad de jugar con
el sentido del orden del mundo que posee el
espectador. Si uno de los logros mas impor-
tantes de la fotografia es el de hacer ver lo
ordinario de manera extraordinaria, entonces,
colocar un elemento con otro, o sobre un fon-
do inhabitual, para crear contraste no es otra
cosa que la continuacion de esa noble am-
bicion.

Tomemos un pomelo, coloquémoslo en un
simple plato blanco y fotografiémoslo desde
arriba. La mayoria de nosotros somos capaces
de imaginar esa escena. Si colocamos el po-
melo en un plato cuadrado, conseguiremos
aumentar ain mas el contraste entre el fruto y
el plato; una figura de angulos cuadrados sirve
de soporte a una forma circular. Para aumentar
mas el contraste, podemos colocar el pomelo
en un plato cuadrado de color azul. ¢Hasta
donde se puede seguir llevando el contraste?

Titulo: Vértigo en lo alto
del acantilado

Fuente/Fotégrafo:
Jeremy Webb

Esta imagen, deliberadamente
ambigua, establece un contraste
entre las formas redondas

del cuerpoy las siluetas angulosas
y puntiagudas de las sombras

del acantilado sobre los guijarros
de la playa.
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Ejercicio 3— Forma y estructura

Tomaremos varias plumas estilograficas y varios lapices de forma y
tamaio similares, o una pila de una docena de libros.

Mediante los principios de disefio de los que se ha hablado hasta ahora, se
trata de crear un grupo de seis imagenes que respondan a los temas siguien-
tes:

Dibujo seriado
Mosaico
Interrupcion
Movimiento
Simetria
Asimetria

Consejo

Se propone la reflexion sobre la variedad de herramientas y técnicas de disefio
a nuestra disposicion: iluminacion, composicion, color, linea, sombra, espacio
y profundidad de campo. Cualquiera de ellas o todas (y otras muchas) pueden
utilizarse para crear un conjunto de imagenes llenas de dinamismo y arte.

El tema no es lo importante en este caso, pues consiste en una posibilidad
concreta para jugar con los principios basicos de disefio a fin de desarrollar la
conciencia y los recursos de disefio, haciendo un buen ejercicio de “gimnasia
creativa”.

Las imagenes de la pagina siguiente son ejemplos de ideas generadas a
modo de respuesta fotografica para una portada encargada por la editorial Pen
& Ink Press.



“A foast of wild and whirling words from names we will
doubtless know better in the fullness of fime.”
- Jasper Fforde

Tessellate

Introductions by Andrew Cowan Patricia Duncker
Kathryn Hughes Denise Riley Michéle Roberts
George Szirtes Val Taylor

Titulo: Ejemplos de mosaico

Fuente/Fotégrafo:
Pen & Ink Press

Algunas de estas ideas de disefio
se crearon como ideas iniciales

en respuesta al titulo del libro,
Tessellate, que significa “producir
una imagen mediante el uso
repetido de una figura, sin dejar
huecos ni realizar superposiciones”.
La imagen final de las plumillas de
las estilogréficas, que se alternan
para crear un fondo, se oscurecid

y se suavizé con el fin de establecer
una buena separacion entre

la tipografia y la imagen

de la portada.

96—97
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Profundidad
y escala



Titulo: Nube en forma de mancha
y sombrero

98—99

Fuente/Fotdgrafo:
Jeremy Webb

El ojo se mueve constantemente
entre dos elementos rivales
dentro del marco de la fotografia
con el objetivo de determinar

la relacion espacial entre ellos.

Uno de los aspectos mas frustrantes de
la fotografia es la incapacidad de la ima-
gen fotografica para esquivar su condi-
cion inherente de objeto bidimensional.

Resulta obvio que una copia bidimensional
que representa una pequefa porcion de
una realidad tridimensional siempre sera
decepcionante a menos que se acepte y se
intente trabajar dentro de sus limitaciones.

La imaginacion humana es muy habil cuan-
do se trata de interpretar una sensacion de
profundidad al observar una fotografia. Las
distancias entre objetos y la escala relativa
se calculan de forma instintiva y a través
del propio juicio sin que se tenga concien-
cia del proceso. Asi pues, en un intento de
salvar los limites de la bidimensionalidad, el
fotégrafo construye capas invisibles de
profundidad o marcadores que denotan el
espacio y la distancia percibidos.

Los fotografos con experiencia, bien prepa-
rados para afrontar este aspecto, se han
convertido en adeptos al trabajo con princi-
pios de disefio convencionales para crear
la ilusion de profundidad. Existen varias
técnicas que pueden ser utilizadas por
cualquier fotografo para aumentar la apa-
riencia de profundidad de sus fotografias.



Salvar las limitaciones

Contar con recursos para la composicion es
una de las técnicas esenciales para salvar las
limitaciones de la fotografia. La habilidad de
situary colocar los elementos principales en el
encuadre, aquellos que guian la mirada a tra-
vés de la escena, es preferible a situar al es-
pectador ante un punto focal anodino, lo que
no daréa alas a su imaginacion y hara que pier-
da interés rapidamente.

Hay otros factores mas inmediatos que estan
ahi esperando al fotografo, incluso antes de
que este se lleve el visor de la camara al 0jo, y
de ellos hablaremos en este apartado.

Uso de la luz para dar profundidad

Los fotégrafos hablan de la luz segun las pro-
piedades fisicas que posee y el efecto que
causa en la apariencia del tema fotografiado.
Una luz “plana” procede casi siempre de una
fuente luminica bastante fuerte, pero difusa,
situada en un punto alejado y en un angulo
proximo al eje de la camara o del tema foto-
grafiado.

Los cielos cubiertos producen este tipo de luz y
ofrecen mucha iluminacion; sin embargo, no
aportan contraste suficiente para definir la se-
paracion entre tonos distintos y asi intensificar
nuestra apreciacion de la tridimensionalidad del
tema fotografiado (véase el capitulo anterior).

Los fotografos se sirven de una iluminacién
plana con distintas finalidades. En el ambito
de la fotografia de moda y belleza se elige por-
gue es suave y no revela las imperfecciones
de la piel o las arrugas en los tejidos. llumina de
forma uniforme y crea muy pocas sombras. En
el estudio, este efecto se crea mediante una
caja difusora, que ofrece una luz uniforme,
casi sin sombras.

Una luz baja y rasante proporciona lo contrario.
Esta iluminacion, consistente en una unica
fuente de luz brillante colocada a poca altura y
a un lado del tema fotografiado, hara que des-
taquen todos los picos que sobresalgan y de-
jara sombras profundas y largas en cualquier
cavidad o depresion de la superficie del tema
fotografiado. El efecto logrado resalta la textu-
ra del objeto fotografiado y amplifica nuestra
apreciacion de su superficie o su forma. Una
luz de este tipo se utiliza, por ejemplo, para
enfatizar una piel arrugada cuando se realiza
un retrato de caracter, y se obtiene facilmente
en el estudio mediante fuentes de luz intensa,
como focos o, incluso, un proyector de diapo-
sitivas. En la naturaleza, este efecto se ve a la
luz rasante de la puesta de sol que ilumina
la corteza dspera de un arbol.

Titulo: Ondulaciones de la arena

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

El contraluz y un angulo de vision
bajo pueden utilizarse también

para aumentar la apariencia

de profundidad en una imagen.
Aqui, la luz crepuscular solo permite
fotografiar con una apertura

de diafragma grande que provoca
los efectos tipicos de una
profundidad de campo escasa.




Titulo: Oleoducto, 2005

Fuente/Fotografo:
Michael Levin

La sensacion de espacio producida
por el dique que se extiende

alo lejos en el horizonte genera

la profundidad necesaria para

esta imagen. Mitiga asi algunas

de las limitaciones que impone
laimagen plana bidimensional.

Salvar las limitaciones | Profundidad real e ilusoria -




Contenido y contexto

De un objeto que se destaca del fondo se dice
que presenta una separacion adecuada entre
primer plano y fondo. Se trata de un concepto
fundamental en disefio y fotografia y es esen-
cial para nuestra apreciacion de la distancia
espacial entre el objeto fotografiado y su en-
torno.

En la mayoria de los casos, el objeto principal
de la imagen se hallara en primer plano mien-
tras que el entorno o contexto en el que se si-
tua ocupara el fondo. Sin embargo, surgen
oportunidades creativas si se da la vuelta a
esta relacion dual y se invierte la colocacion
convencional para fotografiar méas alla del pri-
mer plano, mediante un desenfoque delibera-
do. De esta forma, el énfasis de la imagen re-
caera en el fondo, convertido en tema de la
fotografia.

Titulo: Esposas

Fuente/Fotografo:
Oliviero Toscani

Las imagenes de las campafas
publicitarias de Benetton no deben
su éxito internacional Unicamente

a que cuestionan valores y crean
controversia. Al despojar a la

imagen de todo aquello que resulta
superfluo e innecesario, el contenido
resulta directo y esencial, y se evita
cualquier ambigiiedad en la fuerza
del mensaje visual.

Titulo: Ola rompiente, Scratby

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

En determinadas situaciones

en las que se produce un movimiento
rapido e impredecible, la funcion
autofoco de muchas camaras
digitales modernas no resultara util.
Es preferible enfocar manualmente
el punto en el que se prevé que
tenga lugar la accion.




UNITED COLORS
OF BENETTON.

Las limitaciones del enfoque
y la exposicion automaticos

Las camaras modernas incorporan toda una
serie de circuitos y elementos para la correc-
cion de errores que aseguran, por encima de
todo, la obtencion de una fotografia con la
maxima nitidez. Existe el modo antivibracion y
modos de exposicion predeterminados por el
fabricante para realizar fotografias de paisaje,
retrato, de primeros planos e incluso en dias
soleados o nublados. De toda esta serie de
elementos de ayuda, el enfoque y la exposi-
cion automaticos son los que han recibido una
mayor aceptacion. No obstante, ambas herra-
mientas también resultan perniciosas para la
fotografia creativa. Sin duda, estos dos modos
ayudan a resolver un problema; ademas, si se

presenta esa ocasion unica de obtener una
imagen irrepetible, épor qué disparar de otro
modo? Pese a todo, en la mayoria de los casos
se dispone de tiempo suficiente y lo que ocu-
rre es que los fotografos se han vuelto vagos:
confian en que el enfoque y la exposicion au-
tomaticos resuelvan la tarea. El resultado es
qgue asi dificilmente se optara por tomar las
propias decisiones. Con frecuencia, la auto-
matizacion reduce el poder del fotégrafo de
influir en algunas de las técnicas mas basicas
de la fotografia. Suele bastar con que el usua-
rio controle dichas técnicas para que se libere
de forma genuina su creatividad e idiosincra-
sia. Por desgracia, solemos sentirnos mas feli-
ces permaneciendo esclavos de todas las co-
sas automaticas.




La profundidad real solo puede ser fruto de la
experiencia. La sensacion inicial que propor-
ciona al espectador la conciencia de su posi-
cion en un determinado entorno es reempla-
zada rapidamente por la conciencia de que, a
partir de dicha posicion, la distancia se extien-
de en todas las direcciones.

Cuando el espectador no se implica en una
imagen es porque carece de sentido de pro-
fundidad. Quiza su tema resulte interesante y
la colocacion de los distintos elementos sea
atractiva, pero algo en la imagen hace sentir
que constituye un aperitivo insipido cuando,
en realidad, lo que apetece a la imaginacion
es darse un festin.

Los fotografos disponen de recursos para
crear ese festin, mediante la seleccion de un
punto de vista, de una distancia y de una pro-
fundidad de campo que enfaticen la sensa-
cion de profundidad. Ya que todas las image-
nes son bidimensionales, la profundidad crea-
da es ilusoria, pero esto no significa que no
sea capaz de convencer al ojo y hacerle creer
que se trata de algo mas. Existen muchas ma-
neras para conseguirlo.

Titulo: Funambulo

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

La informacién del primer
plano ayuda a la imaginacion
del espectador a establecer
la profundidad y la distancia
en laimagen.

Separacion del primer plano y el fondo

Como se ha dicho, esto se refiere a los recur-
S0S que se aplican para que el objeto principal
de la fotografia destaque de su entorno o del
fondo. Los fotografos han de conocer los ele-
mentos de disefio que refuerzan el grado de
separacion entre primer plano y fondo si de-
sea aumentar la profundidad de la imagen.
Muchos de los elementos de disefio tratados
hasta ahora incrementan la separacion entre
primer plano y fondo: el contraste, los colores
complementarios u opuestos, y las diferencias
de textura, por solo nombrar algunos.

Sin embargo, la falta de separacién puede
crear una imagen atractiva. Asi, una sensacion
de misterio o abandono atrae al espectador a
pesar de que resulte dificil distinguir distintos
niveles de profundidad; por ejemplo, un paisa-
je de arboles envueltos en la niebla, en el que
sea dificil situar cada elemento con relacion a
los demas.



Titulo: Vivienne Westwood

Fuente/Fotografo:
Mark Johnson

La separacion entre el primer plano
y el fondo se refuerza al utilizar

un objetivo con una focal méas

larga con el que se utilicen mejor
los efectos de profundidad

de campo para desenfocar el fondo.
Este retrato estupendo de Vivienne
Westwood muestra ademas una
combinacion interesante de colores:
los mas vivos y saturados, que
corresponden al peloy al jersey,

se encuentran en primer término;
en cambio, los colores mas sutiles,
los marrones y verdes del entorno
urbano, estan detras.
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Colocacion de los elementos de la imagen

Muchos fotégrafos de éxito se sirven del so-
fisticado sentido de la perspectiva y del es-
pacio propio del ser humano para colocar con
habilidad una serie de elementos o puntos de
interés a distancias distintas dentro del en-
cuadre: en el primer plano, en el centroy en la
lejania. Estos puntos de interés fijan la mirada
temporalmente y permiten al espectador
deambular por la imagen siguiendo una ruta
trazada por el fotografo.

La colocacién cuidadosa de los elementos se
concibe y se consigue mas facilmente cuando
las imagenes se planifican y se preparan des-
de el principio. Un buen ejemplo lo constitu-
yen los bodegones, con respecto a los que
cabe construir una imagen fotogréafica desde
el principio, en lugar de pretender manipular
multiples elementos y puntos de vista en la
realidad, ya que esto puede ser fisicamente
imposible de llevar a cabo o poco practico.

Utilizacion de la profundidad de campo

Mas que cualquier otra técnica, los fotografos
deben conocer los principios que hacen posi-
ble la profundidad de campo. La luz, la longitud
focal del objetivo y la apertura del mismo —o
diametro de la abertura utilizada por la lente
para dejar pasar la luz con la que realizar una
exposicion precisa— son determinantes a la
hora de definir el grado de nitidez de la imagen.

Las aperturas pequefas de f16 o f22 ofrecen
la mayor profundidad de campo —nitidez des-
de el primer plano hasta la lejania—, mientras
gue otras mayores, como f2 o f4, permiten
solo la posibilidad de enfocar con nitidez una
franja estrecha de la imagen: tanto los ele-
mentos situados en primer plano como los
que se hallan lejos apareceran desenfocados.

Los objetivos gran angular permiten una mayor
profundidad de campo con aperturas grandes,
pero también comportan la posibilidad de dis-
torsionar en el fotégrafo su sentido de la pers-
pectiva, de la escala y de las relaciones espa-
ciales. Los teleobjetivos toleran mucho menos
el uso de aperturas grandes y el enfoque es
mucho mas critico, si bien facilitan conseguir
una profundidad de campo reducida.

¢Por qué son importantes todos estos detalles
técnicos? La profundidad de campo ayuda a
la imaginacion a percibir la profundidad en
una imagen debido al énfasis (nitidez) que
crean en un area o areas de la imagen que se
desea destacar. Asi se consigue restar impor-
tancia a elementos que aparecen poco nitidos
o desenfocados.

.a colocacion cuidadosa de los elementos

se concibe y se consigue mas faciimente

cuando las imagenes se planifican

y se preparan desde el principio.




Titulo: Rumania, 2005

Fuente/Fotografo:
Tamas Dezso

Al situar las figuras en ambos
extremos del encuadre o a distintas
distancias, el ojo iréa de una a otra

y también explorara el fondo que
aparece entre ellas.
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Relacion falsa

Se trata de un truco ingenioso utilizado ocasio-
nalmente por aquellos fotégrafos que aprove-
chan la oportunidad de jugar con el conoci-
miento que posee el publico acerca de la ima-
gen plana bidimensional y de la realidad tridi-
mensional. Se necesitan dos planos situados a
distancias distintas —uno préximo y otro aleja-
do— para crear la apariencia de que lo cercano
tiene el mismo tamafo que lo distante. De he-
cho, con este truco se intenta conseguir una
ilusion optica, mediante la sugerencia de que
tanto el primer plano como el fondo se ajustan
a la misma escala y se encuentran a la misma
distancia de la camara. Nuestro cerebro, sin
embargo, descubre el engafio y separa rapida-
mente los planos y nosotros, como espectado-
res, simplemente disfrutamos de la broma.

Imagenes con elementos alineados

Pensemos en como fotografiar una fila de bo-
tellas colocadas en el alféizar de una ventana.
¢Frontalmente? ¢Encuadrando todas, dando-
les el mismo tamano, alineadas de izquierda a
derecha del encuadre?

Un enfogque un poco mas creativo se podria
conseguir en un extremo de la fila y fotogra-
fiando las botellas alineadas, una tras otra, de
forma que algunas queden enfocadas y las
demas borrosas. Fotografiadas de este modo,
cada botella parecera de un tamafo distinto,
cuando en realidad esta apariencia es fruto
del efecto de la perspectiva sobre objetos de
tamanfio similar que parecen decrecer.

Aunque este tipo de enfoque parezca obvio y
simplista, existe una enorme diferencia entre
los resultados de ambas formas de tratar el
tema. El primero es plano y uniforme, y el dibu-
jo ordenado resulta monodtono. El segundo
coNnsigue generar una imagen con una sensa-
cion de profundidad mucho mayor.

Titulo: Relacion falsa

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Simples ilusiones opticas como
esta combinan objetos que

se encuentran alejados entre

si para que parezcan encontrarse
a la misma distancia de la camara.




Titulo: Reflejo de la iglesia
de San Pedro

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Lo antiguo y lo nuevo se unen para
formar capas diferentes mediante
los reflejos que se dan en el ambito
urbano.

Capas, reflejos y exposiciones miiltiples

Las capas creadas por los reflejos permiten al
fotografo proyectar mas de un significado o in-
terpretacion en sus imagenes vy, al mismo
tiempo, invitan al espectador a pasar de un
mensaje a otro.

Un fotografo con experiencia es capaz de con-
trolar el grado en el que las capas distintas de
significado o intencion se hacen patentes para
crear la sensacion de profundidad. Se trata de
un proceso delicado y el fotografo debe ase-
gurarse de que la imagen no se empasta o se
vuelve confusa. Es necesario tener criterio
para conseguir una imagen que no sea dema-
siado compleja o ilegible.

Las exposiciones multiples siempre han fasci-
nado a los fotégrafos de naturaleza méas hapti-
ca y se han utilizado desde los inicios de la
fotografia. Si se emplean bien, las exposicio-
nes multiples crean una sensacion de profun-
didad al conseguir que el ojo pase de una ex-
posicién a otra. Sin embargo, hay que tener en
cuenta que si el resultado de estos conglome-
rados es demasiado aleatorio o inadecuado,
solo se obtienen confusion y frustracion.

+ Salvar las limitaciones | Profundidad real e ilusoria |
Escala y proporcién -




La escala permite ver el tamafo de algo com-
parado con un patron “normal” o “medio”. Si
bien la mayoria de las fotografias representa
escenas y sujetos que se perciben a diario tal
como son, la escala es otra herramienta de di-
sefio de la que dispone el fotégrafo para forzar
al espectador a ver un tema bajo una luz total-
mente distinta.

La importancia de la escala

en la percepcion

La disposicion con la que pueden aceptarse
las exageraciones de escala, tanto si se trata
de aumentar el tamafo normal como de dis-
minuirlo, depende de muchos factores, entre
ellos —y no es el menos importante—, la capa-
cidad para juzgar la intencién del fotografo o
del creador de la imagen.

Si la sensacion es que el fotografo intenta en-
gafiar con un truco visual, por ejemplo, me-
diante la edicion digital de la imagen, quiza no
despierte interés por ver la imagen, sino recha-
70, por considerarla demasiado absurda o ridi-
cula. Pero si se establece algun tipo de contac-
to con el creador de la imagen y se comparte
un cierto sentido de la diversion, se llega a
aceptar el engafo y a participar en esa mani-
pulacién obvia.

Titulo: Albuquerque,
Nuevo México, 1957

Fuente/Fotografo:
Garry Winogrand

Winogrand capté de forma intuitiva
momentos de ambigiedad

o incertidumbre en su obra.

En esta imagen, un nifio pequefio
sale de un interior amplio y oscuro
a un mundo iluminado por el sol
en el que parece que no existen
fronteras entre la seguridad del hogar
y la naturaleza salvaje del exterior.
El tamafio del nifio y su proporcion
con relacion a todos los demas
elementos de la imagen es lo que
da fuerza a la fotografia.
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Titulo: Supergirl con zapato
gigante plateado

Fuente/Fotografo:
Steve Hart

Los engafios y trucos visuales que
explotan la habilidad del espectador
para percibir el tamafio y la escala
constituyen la técnica favorita

de la fotografia publicitaria; poseen
la habilidad de llamar la atencion.




Escala y proporcion

Separacion del primer plano y el fondo

La proporcion, al igual que la escala, suele me-
dirse comparandola con una escala de valores
“normales”. La proporcion describe el tamarfo de
algo con relacién a esa idea preestablecida
de normalidad. En términos fotograficos, no
solo describe las relaciones desproporciona-
das entre figuras o formas que presentan dife-
rencias extremas, sino que también describe
objetos cuya distancia con respecto a la ca-
mara —y por lo tanto, su tamafio dentro del en-
cuadre fotografico— es desproporcionada.

Estas técnicas, tanto si son fruto de la manipu-
lacién como accidentales, pueden crear ima-
genes maravillosamente intrigantes, ya que el
cerebro intenta dar sentido a las diferencias
entre el tamafo aparente de algo y aquello
que se espera.

La fotografia siempre ha disfrutado de una re-
lacion tenue con la verdad. Subvertir las ex-
pectativas y las ideas que se dan por sentadas
mediante la manipulacion del tamafio o de las
proporciones de las figuras, constituye otra
herramienta para explorar de forma creativa el
medio fotografico.

Titulo: Tunel #2, 2003

Fuente/Fotografo:
James Casebere

Casebere explota a fondo nuestro
deseo de aceptar la “verdad”
fotografica de sus interiores
construidos de forma meticulosa
y bellamente iluminados. A pesar
de que parecen reales y a escala
natural, estan creados a escala
mucho menor en un estudio.

El uso de la iluminacién que
realiza el fotografo, la creacion

de la sensacion de profundidad,
la ausencia de cualquier elemento
o detalle superfluos y la gama de
color utilizada se combinan para
crear estas escenas de interiores
de gran carga emocional,

que provocan en el espectador
respuestas emocionales quizas
inesperadas.

La fotografia siempre ha disfrutado

de una relacion tenue con la verdad.
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Estudio de caso 4 — Estilo y escenario

La estudiante de fotografia Sanette Blignaut realizé una serie de fotogra-
fias de moda con la finalidad de mostrar una gama de prendas en el exte-
rior. Aparte de poseer un bello estilismo, las imagenes transmiten con-
fianza y profesionalidad como resultado de muchos factores, en especial,
el haber tenido en cuenta los principios de diseno. El escenario natural se
conjuga a la perfeccion con las prendas y los colores del maquillaje com-
plementan la gama de color de las fotografias.

La imagen superior izquierda muestra una separacion adecuada entre el pri-
mer plano y el fondo, fruto de la profundidad de campo, que mantiene el fondo
desenfocado y destaca a la modelo.

En la imagen superior derecha se distingue una gran riqueza de texturas: la
piel suave del rostro de la modelo, el sombrero, el pelo, los pliegues del abrigo
y la corteza del arbol. La luz parece proceder de un sol fuerte que ilumina des-
de arriba y desde el lado izquierdo de la modelo. Esta iluminacion se ha suavi-
zado utilizando un reflector que rebota la luz hacia la parte en sombra del ros-
tro de la modelo. Un mechdén de pelo proyecta una sombra intrigante y crea asi
un punto de interés.

Bajo la anterior, la imagen inferior derecha consigue crear sensacion de pro-
fundidad mediante el uso de una valla de madera que va desde el primer plano
hacia el fondo. De nuevo aqui la separacion entre el primer plano y el fondo es
evidente, y la luz del sol ligeramente brumosa, que entra por la derecha de la
imagen, proyecta una luz brillante y suave sobre la modelo.

Y la imagen inferior izquierda constituye un buen ejemplo de como romper las
normas de forma creativa. No solo la cara de la modelo ocupa la parte alta del
encuadre de forma desproporcionada, sino que ademas el borde de la imagen
corta la parte superior de la cabeza. Sin embargo, lo que funciona es el equili-
brio entre dos areas de interés y el espacio que las separa. La cara de la mode-
lo ocupa la parte superior del encuadre mientras que el detalle de la prenda y
las cuentas del collar ocupan la parte inferior. En general el tema principal se
suele colocar en o cerca de la zona central del encuadre, pero aqui el espacio
se utiliza como separacion entre las dos areas de interés principales para que
el ojo vaya de una a otra y explore los elementos cercanos.
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Titulo: Imagenes de moda

Fuente/Fotografo:
Sanette Blighaut

La pertinencia del entorno

es esencial para la lectura

de las imagenes. En esta serie,
los fondos vy las texturas naturales
de la madera se combinan
armoniosamente con las prendas
y hacen un buen uso de la luz
natural disponible.

+ Escala y proporcion | Estudio de caso 4 | La ausencia de escala -




Al jugar con la escala, el fotografo puede ocul-
tar o enturbiar lo obvio. En la practica, muchos
temas pueden ser fotografiados desde distan-
cias muy variadas. Esto permite tomar desde
lejos imagenes del objeto, adecuadas y sim-
ples, que lo muestren sin su entorno y con un
tamano proporcionado dentro del encuadre.

Otra posibilidad es dejar a un lado la propor-
cion y, mediante el uso de objetivos, punto de
vista, angulo de toma o distancia, eliminar la
sensacion de escala.

Desorientacion

La gran fascinacion que ejerce la fotografia
abstracta se debe a que no ofrece una sensa-
cion de escala o de proporcion. Deja al espec-
tador desorientado. Sin embargo, el cerebro
esta predeterminado y programado para dar
sentido hasta a las circunstancias mas confu-
sas. A algunas personas les resulta mas facil
que a otras dejar a un lado la racionalidad y el
enfoque analitico deconstructivo para acercar-
se a las imagenes abstractas. Es posible en-
contrar mucha belleza en las preguntas sin
respuesta o en lo inexplicable; a veces es es-
tupendo perderse.

Puntos de referencia

Como las anclas en la tormenta, los puntos de
referencia ofrecen una clave o una sefial que
ayuda a dar sentido a las imagenes que deso-
rientan. Una vez encontrados dichos puntos,
el ojo y el cerebro empiezan a comprender lo
que se esta viendo.

Una imagen de un desierto desnudo y dorado
en el momento de la puesta de sol puede reali-
zarse desde una avioneta; el resultado sera un
dibujo interesante de luces y sombras, hondo-
nadas y lomas redondeadas, y una hermosa
textura dorada. Y sin embargo, si se muestra
esta imagen a alguien que desconoce el tema
o las circunstancias de su toma, puede pensar
que se trata de la imagen de un palmo cuadra-
do de arena préximo al pie del fotdgrafo.

Solo un punto de referencia, por ejemplo, la
sombra alargada de un camello o un pequefno
oasis, conseguira romper la unidad de esa
imagen, al ofrecer asi una marca que permite
determinar la escala y la proporcion.




Titulo: Madera, Winterton
Fuente/Fotografo:

Jeremy Webb

La ausencia de escala reconocible

influye con fuerza en la lectura que
se hace de la imagen.

Estudio de caso 4 | La ausencia de escalai Abstraccion -




La fotografia abstracta es fruto de un enfoque
expresionista del medio y por su relaciéon con
la escala merece atencion. Aungue es mas vi-
sible en el mundo del arte, la abstraccion tam-
bién ha sido muy utilizada en la fotografia co-
mercial como modo artistico para expresar
conceptos importantes. En la publicidad de co-
ches, por ejemplo, la cdmara consigue presen-
tar un coche en todo su esplendor a partir de
una gota que se desliza por un capo reluciente.

Por cercania con el tema

En el capitulo 1 se ha visto cémo los bordes
del encuadre definen los objetos en el espacio
y cOmo se puede conseguir una comprension
racional de una determinada escena a través
del modo de organizar los elementos en la
imagen.

Un objeto que se muestra sin sus bordes se
convierte en algo extrafno, hace que el espec-
tador se sienta perdido y le obliga a observar
la sustancia del objeto en lugar de su figura o
forma. Las imagenes abstractas ofrecen la
oportunidad de disfrutar de la observacién de
los elementos de disefo resultantes, por
ejemplo, la linea, el color y la textura. Para un
fotdgrafo, las abstracciones son una manera
estupenda de mantenerse agil fotografica-
mente, pues le obligan a ejercitar la creativi-
dad para producir imagenes con significado a
partir de los temas menos prometedores.

Los teleobjetivos también acercan de manera
artificial a un tema debido a su habilidad para
condensary reducir una escenay, como resul-
tado de comprimir la perspectiva, para llenar
el encuadre con muchas figuras idénticas. Los
temas o elementos que, con un gran angular,
parezcan mas dispersos también se pueden
fotografiar siempre y cuando excluyamos los
bordes de la escena o del objeto.

Titulo: Luz de cristal

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Las abstracciones causan
impacto cuando carecen

de escalay proporcién, pues
obligan al espectador a centrarse
en el modo como los elementos
de disefio se combinan entre si.




Titulo: En cuclillas

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

En su aproximacion a cualquier
tema, el fotografo tiene la opcién
de crear una imagen abstracta,
gue quiza posea mas atractivo
visual que una toma mas
convencional realizada desde
mas lejos.

+ La ausencia de escala | Abstraccion | Ejercicio 4 -



A través del punto de vista

Alterar el punto de vista es una manera facil de
crear imagenes abstractas; se trata de que el
fotografo ajuste su posicion con relacion al
tema elegido.

Fotografiar desde una posicion en la que el
encuadre tradicional de la imagen se vea obs-
truido por la inclusion de elementos conflicti-
vos disimulara algunas claves del objeto foto-
grafiado, como la figura o forma real, debido a
que no tenemos una vision global del mismo.

Una alternativa es utilizar un punto de vista
bajo para encuadrar; por ejemplo, fotografiar la
corteza de un arbol sobre un fondo de cielo
blanco y plano. Este es un modo de obviar
cualquier referencia que sirva para reconocer
el temay, por lo tanto, constituye un buen mé-
todo para reforzar una imagen abstracta.

Las reglas existen para saltarselas,

siempre y cuando sea posible
justificar de forma suficiente
los resultados.

A través del desenfoque

Al hacer que algunas zonas de la imagen apa-
rezcan desenfocadas, se consigue abstraer la
escena o el objeto fotografiado, de forma ya
convincente o ya sutil. Muchos fotografos
crean abstracciones llenas de misterio me-
diante el desenfoque de toda la imagen; invier-
ten asi la practica convencional y reducen la
nitidez de los detalles hasta conseguir zonas
indiferenciadas de colores y formas borrosos.

Este procedimiento permite, en definitiva,
abandonar el enfoque intelectual y reductivo
de la imagen vy disfrutar de la composicion
abstracta de elementos de disefio que, de
este modo, empiezan a destacar.

El grado de desenfoque de la imagen se con-
trola con un uso cuidadoso de la profundidad
de campo. No es necesario desenfocar toda la
fotografia para conseguir una abstraccion inte-
resante, es suficiente, por ejemplo, con desen-
focar el primer plano y enfocar el fondo. Solo
un trabajo de tiempo y meticuloso crea intriga
y misterio gracias a la inversion de los méto-
dos convencionales. Las reglas existen para
saltarselas, siempre y cuando sea posible jus-
tificar de forma suficiente los resultados.



Titulo: Verde lll de la serie
Winterstille

Fuente/Fotografo:
Christiane Zschlommer

El desenfoque utilizado para
desorientar al espectador

crea abstracciones intrigantes.

Y si se aplica a colores intensos,
el efecto resulta aun mas potente,
pues la imagen hace valer

los elementos de disefio con
particular confianza y coherencia.

Titulo: Cabeza de martillo

Fuente/Fotografo:
Duncan Loughrey

Esta imagen combina con fuerza
la iluminacion y el punto de vista.
No es necesario que incluya

el mango de la herramienta

ya que la forma sencilla

de la cabeza del martillo

lo da a entender por si sola;

la imaginacion hace el resto.




Ejercicio 4— Imagenes abstractas

Las imagenes abstractas, quiza mas que cualquier otro tipo de image-
nes, debido a la ausencia de un tema reconocible y especifico, obligan a
examinar los principios de disefo que son la base de su construccion. Lo
que queda permite disfrutar en todo su esplendor de los efectos mas visi-
bles de los elementos de diseno.

A partir del entorno, interiores y exteriores, se realizara una serie de seis image-
nes abstractas centradas en aspectos concretos de disefio:

1. Una imagen abstracta creada por el juego de la luz del sol sobre una
superficie con textura.

2. Una imagen abstracta creada a través de un punto de vista inusual o poco
ortodoxo.

3. Una imagen abstracta creada a través del desenfoque o borrosidad del
color.

4. Una imagen abstracta monocroma que muestre un buen contraste y
detalle.

5. Una imagen abstracta que muestre un dibujo repetido.

6. Una imagen abstracta que transmita sensacion de profundidad: existente
(real), deducida o construida.




Titulo: Imagenes abstractas

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

No es necesario ir muy lejos para
empezar a descubririmagenes
abstractas. Todas las imagenes
de esta pagina fueron creadas
en distintos entornos domésticos
como resultado de observar

en qué modo la luz, el tiempo

de exposicion, el punto de vista
y la cercania al objeto se combinan
entre si para producirimagenes
sorprendentes.

4 Abstraccién | Ejercicio 4
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Titulo: Incertidumbre

124—125

Fuente/Fotografo:
Ansen Seale

El uso imaginativo de la técnica
de la fotografia slit-scan logra
colisiones extrafias de movimiento
y tiempo mediante un proceso

en el que los objetos estaticos
aparecen borrosos y los cuerpos
en movimiento se representan

con nitidez. Esta imagen es fruto
de la repeticion inusual de una Unica
figura, con cada uno de los cuatro
elementos o fases ligeramente
distinto del siguiente.

Detras de muchas composiciones extraor-
dinarias hay una solida estructura de dise-
no. A modo de esquema invisible, sobre
ella parece descansar toda la parte visible
del contenido fotografico. En el mundo del
arte esto se confunde a menudo con el
“genio” compositivo cuando en realidad es
el resultado de un don genuino de instinto
artistico; quiza desarrollado de forma in-
consciente a través de la inmersion o de un
interés en las artes visuales iniciado en
edad temprana.

Sin embargo, todo fotografo es capaz de
aproximarse al poder de la composiciony a
los recursos de disefio, ambos necesarios
para basar la creacion de una fotografia
original y atractiva. Los artistas visuales de
todo tipo utilizan de continuo muchas de las
herramientas y técnicas de disefo que ofre-
cen los medios para contrarrestar, o al me-
nos resolver parcialmente, la naturaleza es-
tatica de la imagen unica. De esta forma,
logran dirigir la mirada del espectador por
laimagen y transmiten asi una sensacion de
movimiento o flujo.




El uso de fuerzas direccionales permite al foto-
grafo dirigir la mirada del espectador hacia de-
terminados elementos de la imagen: quizas en
un orden particular o guiandole a través de un
recorrido que le permitira captar el significado
de laimagen.

Este proceso no se puede llevar a cabo cuan-
do el tema elegido tiene un movimiento rapido
0 en situaciones en las que el tiempo y el mo-
vimiento del tema fotografiado se encuentran
fuera de nuestro control. En estos casos, es
posible conservar un alto interés en la imagen
si en el interior del encuadre se observan con
cuidado la trayectoria, real e imaginada, y la
direccion. La capacidad para producir compo-
siciones que dirijan el movimiento de los ojos
de esta manera es un recurso muy valioso
para cualquier fotografo.

Lineas

El uso de una linea exige de forma natural que
el ojo la siga, esta condicionado para ello. Los
fotdgrafos aprovechan este conocimiento y
colocan los elementos en determinados pun-
tos, hacia el principio y el final de dichas lineas.
De este modo, se incita al ojo a que vaya de
un extremo a otro y explore los puntos o zonas
de interés situados entre ambos.

Cuando hablamos de lineas en fotografia de-
bemos considerar dos tipos: lineas reales vy li-
neas opticas. Las lineas reales son elementos
diferenciados de la imagen, mientras que las
lineas opticas no son visibles: son lineas que
corresponden al movimiento del ojo que co-
necta y une elementos distintos dentro del en-
cuadre.

Las lineas diagonales (6pticas) tienen diferen-
tes comportamientos. Crean “lineas de fuerza”
dinamicas y poderosas cuando van desde el
angulo inferior izquierdo hasta el &ngulo supe-
rior derecho. Sin embargo, su impacto es mu-
cho menor cuando van desde el angulo supe-
rior izquierdo al angulo inferior derecho. Por
otra parte, las lineas diagonales que van de
derecha a izquierda a menudo se oponen al
movimiento izquierda-derecha al que esta
condicionado nuestro cerebro.

Titulo: Escuela dramatica, 2006

Fuente/Fotografo:
Hannah Starkey

En este uso de lineas diagonales
que zigzaguean a través de la escena,
el movimiento horizontal de izquierda
a derecha en laimagen se ve alterado
por las figuras humanas que
interrumpen los dibujos lineales
creados.




Curvas

Desde el punto de vista del disefio, una linea
curva hace gala de toda su fuerza cuando se
contrapone a lineas rectas. Actua a modo de
contraste con la linea recta, mas corriente y
uniforme, al introducir un elemento de cambio,
suavidad o imprevisibilidad que resulta muy
potente si se coloca adecuadamente y con
sensibilidad en la composicion.

De forma mas general, las curvas se asocian
tradicionalmente con las formas y rasgos fe-
meninos; las encontramos en las formas natu-
rales como, por ejemplo, en los paisajes ondu-
lantes o guijarros redondeados. La aparicion
de una curva o curvas puede crear asociacio-
nes con el agua, la naturaleza, la espiritualidad
0 una cierta tranquilidad, que contrarresta la
linea recta, mas rigida e inflexible.

Titulo: Pavimento gris

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

En casitodoy a partir de casi
todo podemos observary crear
composiciones interesantes;
incluso a partir del suelo que
pisamos. Una forma curva

muy marcada se desliza entre
la cuadricula de adoquines.

En el proceso de edicién posterior
a la captura de la imagen,

se ha intensificado el dibujo

y la textura de las losas.




Estudio de caso 5 — Lineas y figuras

El estudiante de fotografia Tomasz Tylicki eligié un enfo-
que audaz para realizar un trabajo de curso que consistia
en fotografiar aspectos distintos de la fachada maritima
de Portsmouth, en el Reino Unido.

La toma exterior de la cristalera del restaurante y la sombirilla
de la terraza contiene una composicién de lineas, reflejos y
zonas de gran complejidad de detalles que divide el encuadre
en una serie de espacios y figuras diferentes.

La fuerza de la composicion reside en una cuidada composi-
cion, en la distancia y el punto de vista del fotégrafo que, de
forma estudiada, excluye cualquier detalle no deseado del en-
torno. Al mismo tiempo, logra que la naturaleza compleja de
las lineas y formas del entorno arquitecténico se expresen por
si mismas.

La toma interior de las butacas colocadas delante de la barra
del bar se basa en una imagen mas sencilla del mobiliario del
restaurante, en la que los colores armonicos y la repeticion de
las figuras constituyen los elementos de disefio predominantes.
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Titulo: Portsmouth

Fuente/Fotografo:
Tomasz Tylicki

Fotografiar lugares, semejantes

a los que aqui se muestran, como
parte de un encargo comercial,
supone un reto creativo. Desde

el punto de vista del disefio, exige
que el fotografo sea muy selectivo
con lo que incluye y excluye

del encuadre, y le obliga

a aprovechar al maximo la luz
existente a la hora de reflejar

la atmosfera y el ambiente, sobre
todo en el caso de interiores.




Las iméagenes fotograficas no siempre llevan a
explorar y curiosear liboremente en ellas, sino
que también implican al publico y le hacen
participe de la experiencia. Los fotografos
quieren que el espectador se detenga lo sufi-
ciente en la contemplacion de su imagen
Ccomo para conseguir que el mensaje que de-
sean transmitir se aprecie y se entienda.

El problema esta en que, cuando el fotégrafo
domina la técnica para guiar al espectador a
través de un uso habilidoso de lineas opticas y
curvas deslizantes, estas mismas lineas pue-
den conducir a su visitante curioso fuera de la
imagen, hacia otra cosa. De repente, el interés
se pierde y el espectador percibe el espacio
que se encuentra fuera de la imagen.

Esto es debido a que una linea real u 6ptica
nos conduce directamente fuera de la imagen.
Cuando asi ocurre, es necesario contener la
escena y los elementos que la componen.
Para ello, una opcion es colocar un detalle o
un elemento de interrupcion al final de esa li-
nea errante; entonces, la linea deja de ser una
via de salida para el ojo. La observacion meti-
culosay sensible de las zonas de luz o sombra
también sirve para disimular una linea que pa-
rece dirigirse fuera del encuadre. Y existen
también otros medios para conseguir esta
contencion.

Titulo: Encima de la pared, 1983

Fuente/Fotografo:
Olivia Parker

Los bordes de la hoja de pelicula
crean un limite inmediato en esta
imagen que contribuye a contener
de forma clara su contenido, pues
evita que los blancos y los tonos
mas claros rebasen el encuadre

y se confundan con la pagina
blanca.

Titulo: “Big” Joe Thomas —
placador Cleveland Browns

Fuente/Fotografo:
Peter Read Miller

El limite creado por los bordes
de la hoja de pelicula es la forma
mas sencilla para contener

el tamafio y la corpulencia

del sujeto fotografiado dentro

de los margenes de la imagen.
El sujeto llena el encuadre

y el espacio, de forma que oculta
el fondo y evita la distraccion

del espectador.



El uso de bordes

Los bordes son uno de los temas de contro-
versia entre los fotografos. Algunos puristas
siguen argumentando en contra de la cons-
truccion esencialmente artificial de un borde.
Prefieren un tratamiento menos mediado de la
fotografia que haga que la imagen respire en
su propio espacio sin tratamientos graficos
restrictivos o introducidos artificialmente.

Todas las fotografias poseen un borde: los ine-
vitables limites entre la imagen y lo que no es
imagen. La manera de tratar dicho borde es de
gran importancia para el fotografo consciente
de los principios de disefo.

Por ejemplo, un borde grueso puede resultar
demasiado tosco. Cuando su grosor es excesi-
vo, el borde empieza a intervenir en la imagen;
puede llegar a dominar y resultar agobiante.
Muchos fotografos prefieren utilizar una linea
delgada que sugiera de manera mucho mas
sutil el limite de la imagen. Este tipo de linea
sirve para contener los elementos de la ima-
gen, pero sin que ese borde discreto llegue a
dominar o a reducir el poder de la imagen.

El uso de bordes debe ser tenido en cuenta por
los fotografos para la presentacion de su traba-
jo. Sin embargo, en muchas ocasiones, en el
ambito comercial, estas decisiones no estaran
en manos del fotografo, sino del editor graficoy
de los disefiadores, que son quienes toman las
decisiones estéticas relacionadas con la com-
posicion y el disefio global de la pagina.

A la hora de mostrar sus obras en exposicio-
nes, algunos fotografos prefieren montar sus
fotografias sobre soportes planos. El grosor de
dichos soportes permite que la imagen sobre-
salga de la pared de la galeria, y parece que
carece de bordes o limites, salvo por el borde
de la propia imagen, definida por el espacio y
el grosor del soporte de presentacion, no por
una linea.




Encuadres dentro de encuadres

Si podemos decir que un encuadre contiene
una imagen, ¢conseguirian dos encuadres en-
fatizar el tema fotografiado? La finalidad del en-
cuadre es seleccionary aislar un fragmento del
mundo y mantenerlo dentro de un espacio de-
finido. En cierto sentido, toda imagen esta en-
cuadrada, ya que existe un borde tangible que
define el espacio donde estan contenidos los
elementos que la forman. Cuando dentro de
un encuadre se coloca otro marco, se crea otra
imagen dentro de una imagen mas amplia.

El contorno del encuadre esta determinado
por el sujeto y no necesariamente debe ser
rectangular, puede ser circular o consistir en
una serie de figuras: por ejemplo, los ojos de
buey alineados en el caso de un crucero, o un
paisaje dividido en vistas mas reducidas a tra-
vés de las ventanas de un vagoén de tren.

Como recurso compositivo, encuadrar supone
para el fotografo la posibilidad de contar varias
historias al mismo tiempo; por ejemplo, al ofre-
cer vistas separadas pero relacionadas entre
si del mismo tema. También es un medio muy
eficaz para dar apariencia de profundidad a la
escena, sobre todo si el encuadre se produce
en el primer plano y divide el fondo en areas
mas pequenas.

Si se utilizan con cuidado y racionalmente, los
encuadres dentro de los encuadres aumentan
la comprensién y el aprecio del tema por parte
del fotografo. Sin embargo, si se aplican sin
ton ni son o sin cuidar la composicion general,
se convierten en un recurso que da lugar a
imagenes artificiales en las que se evidencia
el truco constructivo.

Titulo: Guante 2 duo

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Mediante la utilizacién de este marco
vacio dentro del encuadre se ha creado
una serie de bodegones en los que
guantes corrientes de jardineria

se presentan y se relacionan entre si.
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Direccion del flujo

Un uso experto de las lineas guia y de las fuer-
zas direccionales en la imagen determina el
grado de implicacion del espectador ante ella.
La adhesion a este principio es casi imposible
en situaciones fotograficas donde la finalidad
es conseguir la foto, y el tratamiento de los as-
pectos estéticos es posterior a ello.

Conocer el poder de las lineas 6pticas y las
reales para dirigir la mirada alimenta el instinto
del fotografo para el disefio. Le ayudara a crear
composiciones potentes e imaginativas en las
circunstancias mas dificiles e inesperadas.

La direccion del flujo conduce la mirada de
una manera determinada mediante un uso ex-
perto de la linea y la curva; conjuga los distin-
tos elementos de disefio que ofrece el conte-
nido de la imagen.

La direccion del flujo conduce la mirada

Preferencia del ojo humano por
el movimiento de izquierda a derecha

Como se ha dicho, este aspecto guarda rela-
cion con los patrones reconocidos y estableci-
dos del movimiento del ojo. Sin embargo, la
teoria se desmonta en cierto modo cuando se
aplica universalmente. Por ejemplo, en algu-
nas culturas, la descodificacion del lenguaje,
de los signos y simbolos se realiza con el ojo
entrenado a moverse en la direccion contraria.

En cualquier caso, incluso cuando el ojo se
enfrenta con un rectangulo vacio de formato
panoramico, tiende inmediatamente a fijarse
en el angulo superior izquierdo, luego zigza-
guea hacia abajo, en un movimiento de iz-
quierda a derecha, un intento vano de leer lo
gue no existe.

Este conocimiento no es de gran utilidad por si
solo, pero para los fotografos tiene implicacio-
nes muy reales, ya que influye en la composi-
cion. Los elementos colocados segun el pa-
tron habitual del movimiento de izquierda a
derecha no crearan incomodidad u obstruc-
cion visual. Las composiciones formadas en la
direccion opuesta a veces pueden parecer ex-
trafas, sin saber muy bien por qué.

Titulo: Mas alla, 2006
Fuente/Fotografo:
Mona Kuhn

Esta hermosa imagen transmite
suavidad e intriga, conseguidas
mediante el uso de la exposicion

de una manera determinada mediante

y la profundidad de campo que
en ella ha hecho Mona Kuhn,

un uso experto de lalineay la curva.

asi como por su habilidad

al componer sus fotografias.

La imagen, bellamente construida,
guia la mirada del espectador
desde el angulo superior izquierdo
hasta el &ngulo inferior derecho.






Horizontal

El uso de lineas horizontales para influir en la
direccion del flujo es eficaz cuando se utiliza
el formato panoramico, ya que posee el poten-
cial de recorrer la distancia entre los puntos
mas alejados del encuadre.

De este modo, la linea del horizonte se con-
vierte en un elemento dominante de disefo,
como respuesta a la urgencia atavica de ba-
rrer con la mirada el horizonte para descubrir
la amenaza de algun depredador o el retorno
de la tribu. El espectador explora los puntos
contiguos al horizonte y tiende a iniciar el reco-
rrido desde la izquierda para acabar a la dere-
cha, a menos que se coloquen elementos de
interrupcién o detalles dominantes hacia el
lado derecho del centro, lo que le incitara a
empezar desde ese punto y continuar hacia la
izquierda.

Las lineas horizontales utilizadas en una ima-
gen de formato retrato son muy eficaces para
romper con la expectativa de encontrar lineas
largas y extensas colocadas solo en las pro-
porciones mas largas y extensas del formato
panoramico.

Los objetivos gran angular distorsionan la li-
nea recta y, de esta forma, los horizontes lar-
gos y vacios fotografiados con una lente angu-
lar aparecen con una distorsién de barril pro-
nunciada. Para algunos fotégrafos, la caracte-
ristica de estos objetivos de distorsionar las li-
neas rectas, por ejemplo, de la arquitectura,
posee un atractivo creativo. Sin embargo, para
otros, sobre todo en el &mbito de la fotografia
comercial, el efecto es perjudicial profesional-
mente y debe ser corregido. Esto se puede
hacer o bien utilizando una camara de placas
0 bien procesando digitalmente la imagen
después de la toma.

Titulo: Dave Grohl

Fuente/Fotografo:
Neil Gavin

La fuerte luz del sol, que ilumina al
sujeto desde arriba, ha creado sobre
su cara sombras sutiles que parecen
caer desde el flequillo y evocan

las lineas verticales del fondo.

Al realizar este retrato desde abajo,
se incrementa la fuerza vertical de
laimagen del sujeto; ademas, el uso
del color azul en toda la fotografia

la hace aun mas atractiva.




Vertical

La utilizacion de lineas verticales para dirigir el
flujo del movimiento y de la mirada se percibe
casi siempre en las imagenes de formato re-
trato, en las que la longitud y el movimiento
dinamico pueden ser contenidos facilmente.
Pero de nuevo, se pueden crear subversiones
interesantes utilizando el formato de visor pa-
noramico, mas amplio, para capturar lineas
verticales. Con frecuencia este recurso es ex-
plotado por fotografos que entienden que el
interés puede generarse pasando de un for-
mato a otro.

El fotografo tiene el poder de cambiar la direc-
cion de cualquier linea. Ajustar el cerebro a la
observacion de un tema y después ajustarlo a
la vision de ese mismo tema en términos de
elementos de disefio de forma y linea es una
gran ventaja con respecto a la mirada de
aquellos fotografos que solo observan el tema
como tema.

Diagonal

Las imagenes que no contienen lineas hori-
zontales ni verticales son también atractivas
para el ojo ya que conducen a comparaciones
de manera subconsciente entre los elementos
dominantes del disefio y el indice de orden,
ofrecido por las lineas verticales y horizontales
de los bordes del encuadre, que los contiene.

Porlo tanto, las lineas diagonales actian como
fuerzas dinamicas e intensas que crean for-
mas interesantes y dibujos fruto de la intersec-
cion de lineas. Las formas romboidales y trian-
gulares se convierten en estructuras de dise-
no fuertes sobre las que construir la imagen al
ser colocadas en el interior del encuadre rec-
tangular, sélido y fiable. Sin embargo, seria
erroneo salir y empezar a fotografiar mas y
mas lineas diagonales con la idea de que las
fotografias seran automaticamente mas atrac-
tivas. La aplicacién de este aspecto del disefio
es Util sobre todo al “leer” las imagenes en ge-
neral, es decir, se debe asimilar este conoci-
miento a la comprensién del Iéxico visual.

Titulo: Euforia vertiginosa

Fuente/Fotografo:
Rut Blees Luxemburg

La sensacion de malestar y peligro
urbano de esta imagen guarda
relacion con el punto de vista atrevido
desde el que se ha fotografiado.
Ademas, dicha sensacion

es subrayada por las diagonales,
que ofrecen unas lineas de fuerza
mas dinamicas en el interior

del encuadre rectangular.



Ejercicio 5— Observacion

Escogeremos un edificio de nuestro barrio que conozcamos. Puede ser
uno junto al que pasamos a diario: una casa abandonada y en estado rui-
noso, una iglesia, un rascacielos o la tienda de la esquina; cualquier lugar
que nos interese o que nos suscite curiosidad.

Dedicaremos media hora a observar sus caracteristicas, sus propiedades fisi-
cas y el modo como la luz natural ilumina sus distintas partes. No fotografiare-
mos todavia, observaremos el tema con la mente abierta y con todos los senti-
dos puestos en su construccion y apariencia. A continuacion, nos haremos
algunas preguntas: ¢posee texturas, dibujos o colores que nos intriguen? ¢Que
sensacion nos suscita? ¢Qué papel desempena este edificio en el entorno in-
mediato o en la comunidad? ¢Qué finalidad tiene o para qué sirve?

Si se trata de un edificio o propiedad en la que podamos entrar legalmente y
sin peligro, ¢qué hay en el interior? Hay que tener en cuenta que quiza necesi-
temos permiso si el edificio es de uso publico o si se trata de una finca privada.
¢Es posible captar el espiritu del lugar fijandonos en detalles que narren una
historia mas global? ¢Como podemos sacar el mejor provecho de la luz dispo-
nible?

Cuando nos sintamos preparados, definiremos un enfoque para fotografiar el
tema. Intentaremos incorporar algunos de los elementos de disefio que hemos
tratado hasta ahora. En particular, nos fijaremos en la linea, el color, las curvas,
los encuadres dentro de los encuadres, los puntos de interés, las abstraccio-
nes y la profundidad de campo. Realizaremos unicamente veinte disparos y
editaremos nuestra serie con una seleccion de seis imagenes que formen un
conjunto de fotografias uniforme y atractivo.
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Titulo: Ejercicio de observacion

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

A diferencia de la fotografia
analogica, la fotografia digital
permite realizar tomas de un sujeto
sin apenas coste y sin limitacion
de numero. Por ello, muchos
fotografos creativos que utilizan

la tecnologia digital han tenido
que convertirse en grandes expertos
en la edicién rigurosa de su propio
trabajo, lo que suele significar

0 bien restringir el nimero

de disparos o tomar decisiones
muy bien pensadas después

de la toma.

# Direccion del flujo | Ejercicio 5
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Titulo: Riachuelo nocturno 4

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

En aquellos lugares donde resulta
imposible utilizar un tripode,

el paisaje puede ofrecer una
solucion. Esta imagen fue tomada
apoyando la camara sobre una
corteza, con lo que se consiguio
situarla casi a ras de suelo, al nivel
del agua del riachuelo. Un tiempo
de exposicion de ocho segundos
registro tanto la profundidad

de campo como el tono azulado
que ofrecia el cielo del anochecer,
y consiguié convertir el movimiento
del agua en algo suave.

140—141

La fotografia tiene el poder de influir pro-
fundamente en las personas. Afecta a las
vidas emocionales, las actitudes y el com-
portamiento en modos sorprendentes. En
su mejor faceta, este aspecto del medio
fotografico es el que convence a las perso-
nas para donar dinero a determinadas cau-
sas, comprar productos que realmente no
necesitan, visitar lugares exoticos que se
encuentran en las antipodas, o gastar una
pequena fortuna en la impresion de una
imagen para después colgarla con orgullo
de la pared.

La construccion meticulosa y creativa de la
imagen desempefia un papel muy impor-
tante en la transmision de la vision del foto-
grafo a un publico mas amplio. Sin embar-
go, no se aprende de memoria, ni a partir
de una lista de elementos estéticos que
contribuyen o no a la consecucion de un
éxito garantizado. En muchos fotografos,
los fundamentos de una buena composi-
cion y la aplicacion de una técnica adecua-
da son intuitivos y se encuentran arraiga-
dos profundamente.

Dar énfasis a un elemento determinado en
una imagen es suscitar interés por un tema
concreto a expensas de otra cosa. Esto ge-
nera efectos muy fuertes en la lectura de la
imagen y en la habilidad del espectador
para extraer de ella el significado que pre-
tendia el fotografo.

Esta seccion del libro trata de como sacar
mas partido de los principios de disefio, y
de como una técnica fotografica sencilla al-
tera estos elementos con la finalidad de
maximizar el énfasis y crear un impacto
emocional en nuestras imagenes.



El punto de interés (PDI) es aguello que fija la
atencion del espectador en la imagen. Gene-
ralmente, se trata de una figura principal o
tema en torno al cual la informacion restante
de la imagen es secundaria: un rostro recono-
cible, vuelto para mirar hacia atras en medio
de la muchedumbre, por ejemplo, o un arbol
desnudo que se alza sobre el horizonte llano
de un paisaje desolado.

Muchas personas ancladas en la tradicion tie-
nen dificultad para deshacerse de las normas
rigidas y de los conocimientos recibidos, y
consideran la falta de un PDI como una debili-
dad. Es dificil argumentar en contra de esto,
sin embargo, sigue siendo posible crear una
fotografia innovadora y atractiva sin un PDI en
el sentido tradicional. Las iméagenes abstrac-
tas constituyen un ambito particular en el que
la imagen debe transmitir una intencién y un
significado persuasivo a pesar de no poseer
un PDI obvio. Muchas de las mejores image-
nes abstractas conducen al espectador a un
“paisaje mental” para desorientarle; sus senti-
dos deambulan entonces libremente sin ser
dirigidos y el espectador se siente satisfecho,
perdido en ese paisaje.

Los fotdgrafos disponen de toda una serie de
principios de disefio, que ya se han abordado
en los primeros capitulos. Dichos principios se
utilizan para enfatizar o atenuar elementos de
la imagen y asi expresar claramente el PDI a
través de la estructura de la obra. Las lineas
conductoras, las zonas enfocadas y desenfo-
cadas, el color, etc., son elementos que pue-
den manipularse para conseguir hacer emer-
ger un PDI como fuente principal de curiosi-
dad de la imagen.




Titulo: Jennifer y cometa, Austin,
Tejas

Fuente/Fotografo:
Sandy Carson

Una técnica compositiva simple
no tiene por qué ser intimidatoria.
En esta imagen, el ojo realiza

un recorrido sencillo que empieza
en el pie, sigue hacia arriba por

el brazo y acaba posandose

en la cometa que vuela en el cielo.

Colocacion del punto de interés

Algunos fotégrafos tratan los PDI de manera
juguetona, como un modo de poner a prueba
las reglas y su forma de limitar la experimenta-
cion o innovacion. Guy Bourdin es uno de es-
tos fotégrafos. Crea composiciones asimétri-
cas en sus imagenes de moda mediante el
desplazamiento del PDI hacia arriba, hasta si-
tuarlo contra uno de los lados de la fotografia,
mientras que, en el lado opuesto, deja un es-
pacio “muerto” sin equilibrar.

Como ya se ha dicho, muchos fotografos y ar-
tistas argumentan que los PDI deben situarse
en los puntos de interseccion de la cuadricula
formada al aplicar la regla de los tercios. Se
afirma que asi los PDI ocupan posiciones ar-
moniosas dentro del encuadre y se evita que
el tema fotografiado acabe situado en las zo-
nas centrales e insulsas de la imagen.

El tamaiio del punto de interés

El tamafio del PDI puede tener una importan-
cia crucial en el grado de éxito o fracaso de la
imagen. No se trata tanto del tamafio del obje-
to principal que deseamos enfatizar como de
su tamafio con relacion al resto de la escena
fotografiada. Un pequefio agujero de luz en un
paisaje oscuro puede ser pequefio en todos
los sentidos, pero adquirira un significado
enorme si su presencia significa “salvacion” o
“vida”.

El cambio de tamafio de un PDI con relacion a
lo que le rodea puede verse influido por el ob-
jetivo utilizado. Los objetivos gran angular exa-
geran la diferencia entre los planos préximos y
los mas alejados; los teleobjetivos disminuyen
dicha diferencia. De este modo, un fotégrafo
como Bill Brandt cred¢ imagenes asombrosas
de desnudo y de paisaje en blanco y negro en
las que la percepcion corriente de la escala 'y
la proporcién se distorsionaba como nunca
antes se habia hecho.

Punto de interés | Zonas enfocadas frente a zonas desenfocadas -



El uso de un unico color

La construcciéon de una imagen con un unico
color dominante requiere atencion y buen jui-
cio para conseguir el efecto correcto. A un ni-
vel muy sencillo, un tomate colocado sobre un
fondo monocromatico, por ejemplo, destacara
de inmediato y parecera que salta hacia de-
lante.

Para utilizar un unico color en el disefio de una
imagen, hay que tener claro qué intencién y
proposito se persiguen. Si el color no es la ra-
z6én principal de la imagen, puede generar
confusion sobre la intencion o propdsito real
de esta, pues competira con el tema central o
PDly le restara fuerza.

El efecto visual de un Unico color tomado
como PDI es mas o menos efectivo segun su
situacion o colocacion en la imagen. La pro-
porcion y un sentido agudo de la composicion
constituyen los factores de equilibrio que me-
jor se adecuan a las decisiones creativas, por
encima del grado de utilizacion de un unico
color.

Titulo: Detalle de un aparcamiento

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Una Unica mancha de color

en medio de una rica variedad
de azules frios consigue crear
un PDI potente en esta imagen
de un aparcamiento vacio.

UNITED COL
OF BENETTON.




Titulo: Puerta de casa ligeramente

abierta

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

La expectativa de que ocurra algo
o de un momento importante
suele encerrar mas atractivo

que el acontecimiento en si.

Esta imagen representa la simple
atraccion que puede ejercer

el hallarse a punto de abrir

la puerta que dara acceso, tanto
al fotégrafo como al espectador,

a una habitacién bafiada por la luz
dorada del sol.

Titulo: Recién nacido

Fuente/Fotografo:
Oliviero Toscani

La sencillez es clave para el éxito
de la comunicacién de ideas

y conceptos en fotografia, y esto
es asi sobre todo en el &ambito
de la publicidad. Benetton realizd
una serie de anuncios muy
austeros, y a veces politicamente
controvertidos, para reforzar

la visibilidad de la marca.

Sencillez y complejidad

Un unico PDI se puede comunicar con toda
claridad si se utiliza en una imagen sencilla.
Para que el PDI resalte, el fondo no debe ser
abigarrado ni confuso. Un cielo liso 0 una zona
con un tono uniforme, que ofrecen un dibujo
imperceptible, sin figuras o formas, permiten
que el PDI destaque puesto que nada amena-
za la importancia del mismo.

Por otro lado, las imagenes complejas tam-
bién pueden ofrecer un gran valor visual ya
que comportan que la imaginacion tenga un
papel mucho mas activo en la lectura de la
imagen, a través de multiples PDI. Las compo-
siciones de este tipo animan al espectador a
comparar las distintas areas que constituyen
la imagen, a establecer relaciones y conexio-
nes o, simplemente, a disfrutar de la oportuni-
dad de deambular por la imagen con una li-
bertad que puede depararle sorpresas de
continuo.

Dos retratos fotograficos muy conocidos de-
muestran las diferencias entre sencillez y
complejidad. Ambos retratos representan al
mismo sujeto, Igor Stravinsky, en sendas foto-
grafias en blanco y negro. El primer retrato lo
realizd Arnold Newman en 1946. Se trata de
una fotografia austera y grafica hecha en estu-
dio; increiblemente audaz y moderna para su
época, Unica en términos de composicion
y sencillez.

Comparemos esta imagen con el retrato de
Stravinsky realizado por Henri Cartier-Bresson
en 1967, mas intimo y de caracter doméstico.
Stravinsky es ahora un anciano en su vida en
el hogar. En esta imagen, el gran compositor
parece casi ausente y ello nos permite reco-
rrer pausadamente con la mirada los estantes
llenos de libros y el entorno abigarrado de su
hogar. Aqui tenemos la obra de dos fotografos,
dos enfoques unicos y dos resultados muy
distintos.

Punto de interés | Zonas enfocadas frente a zonas desenfocadas -



El uso del foco para separar un objeto, enfoca-
do con nitidez, de un fondo, desenfocado, es
casi tan viejo como la propia fotografia. Al prin-
cipio, las zonas nitidas eran fruto de la profun-
didad de campo y la nitidez que venian im-
puestas al fotégrafo por la naturaleza rudimen-
taria de la camara y el objetivo.

Con el paso del tiempo, fue posible controlar
el enfoque y la profundidad de campo, y los
fotografos empezaron a experimentar con las
herramientas que permitian al ojo recrear la
sensacion de profundidad mediante la com-
paracion entre un objeto enfocado nitidamen-
te y un fondo o un primer plano desenfocados.

El uso del foco para dirigir la mirada es un modo
muy potente de enfatizar un tema: obliga al ojo
a posarse con seguridad en algo nitido y con
detalle. Los fotografos que hacen un buen uso
creativo del foco y de la profundidad de campo
saben dirigir con habilidad la forma como el es-
pectador mira sus fotografias, de manera que
vea su mundo tal como ellos lo ven.

ffﬁ.‘

Uso de la apertura de diafragma

Sin duda, entre todos los aspectos técnicos de
la fotografia que hay que aprender, el que re-
sulta mas util es la relacion entre la apertura
de diafragma del objetivo (o nimero f) y la pro-
fundidad de campo (el grado de nitidez en
una imagen).

Las aperturas grandes de diafragma, f2 0 3.5,
se comportan como la pupila del ojo en una
habitacion a oscuras: se abren para absorber
la luz necesaria. Estas aperturas de diafragma
son las que ofrecen la menor profundidad de
campo; por lo tanto, resultan utiles para enfo-
car solo un elemento de la escena mientras se
mantienen desenfocados los detalles del fon-
do y/o del primer plano.

A su vez, las aperturas pequefias de diafrag-
ma, f16 0 f22, tienen un comportamiento como
el de la pupila del ojo cuando la luz es intensa:
se cierran y dejan un pequefo agujero para
poder hacer frente a la luz intensa del sol. De-
bido a que estas aperturas de diafragma son
las que ofrecen una mayor profundidad de
campo, son las méas adecuadas cuando se
desea que toda la imagen quede nitida, desde
el primer plano hasta el fondo.

El control de la apertura es el método mas
sencillo y eficaz para enfatizar partes de la fo-
tografia; sirve para influir en la mirada del es-
pectador y para expresar la intencion del foto-
grafo con claridad.

Titulo: Fatal, 2006

Fuente/Fotografo:
Mona Kuhn

El uso de una apertura grande
de diafragma crea una
profundidad de campo muy
pequefia (area enfocada).




Uso de la distancia focal

Los fotégrafos creativos raramente trabajan
con un unico objetivo. Muchos optan por la co-
modidad de un objetivo con distancias focales
gue vayan desde un gran angular, pasando
por un normal, hasta un pequefio tele; otros
prefieren objetivos de focal fija ya que su cali-
dad optica es superior. Sea cual sea la elec-
cion, el objetivo que se utilice determina el
grado de nitidez y de profundidad de campo.

Segun el objetivo elegido, lo que quedara en-
focado y lo que no funcionara segun estas
pautas, aproximadamente:

Un objetivo normal ofrecera una profundidad
de campo media, parecida a la que se ha des-
crito en la seccion anterior.

&

Titulo: Baliza en Caister

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

El primer plano desenfocado
contribuye a crear una sensacion
de profundidad, como de estar
escudrifiando la lejania, por encima
de las rocas situadas en primer
término.

Un gran angular ofrecera una profundidad de
campo superior: habra mas zonas enfocadas
que si utiliza un objetivo normal con la misma
apertura de diafragma.

Un teleobjetivo ofrecera una profundidad de
campo inferior a la de un objetivo normal con
la misma apertura de diafragma: el plano focal
sera pequefo y ello determina la importancia
crucial de enfocar con precision.

Por supuesto, en cuanto cambia la distancia
focal del objetivo, la escala y las proporciones
de la escena cambiaran. Al pasar a un gran
angular, por ejemplo, quizas el fotégrafo se vea
obligado a acercarse al tema; en cambio, si se
utiliza un tele, tal vez deba alejarse de la esce-
na o del tema para capturar lo que capturaria
con el objetivo normal.

+ Punto de interés | Zonas enfocadas frente a zonas desenfocadas | Yuxtaposicion -



Yuxtaposicion

Es poco habitual experimentar la situacion de
estudiar una sola cosa, despojada de todo
contexto o entorno. La mayoria de las expe-
riencias visuales se basan en la capacidad de
comparar y contrastar entre una cosa y otra;
de las relaciones entre los objetos se deriva el
placer o el disgusto.

En fotografia, la yuxtaposicion es la colocacion
de elementos u objetos no relacionados entre
si en el interior del encuadre, con el fin de pro-
ducir un efecto inusual, humoristico o provoca-
dor en el espectador.

La yuxtaposicion es un enfoque
creativo muy potente que resulta

Objeto fotografiado y entorno

Un buen ejemplo de como funciona la yuxta-
posicidn seria encontrar un cono de helado
deshecho sobre la colcha de terciopelo rojo
de una lujosa habitacion de hotel. Algo co-
rriente se presenta en un entorno totalmente
inhabitual, de modo que nos ofrece una esce-
na artificial a la vez que interesante, que pue-
de plantear muchas preguntas: écomo llego
hasta ahi el helado? ¢Alguien lo puso delibera-
damente? Si fue asi, épor qué? (Pertenece a
un nifio? ¢Cuanto tiempo lleva ahi? ¢Se trata
de un escenario? (Se preparo la escena para
los propositos de la fotografia?

La respuesta a todas estas preguntas plantea-
das por la escena es el contraste que ofrece la
relacion inusual entre los elementos principa-
les de la yuxtaposicién. Si se fotografia un he-
lado deshaciéndose en un pavimento urbano
de color gris, lo méas probable es que la res-
puesta sea “ioh, qué penal, se le ha debido
caer a un nifio”, y ahi terminaria todo. Las yux-
taposiciones gozan de buena aceptacion en-
tre un publico que aprecia el surrealismo y
para quien el reconocimiento de que las pre-
guntas son mucho mas interesantes que las
respuestas es uno de los efectos mas podero-
s0s que el arte puede tener.

adecuado para el medio fotografico.




Titulo: Conexiones #4

Fuente/Fotografo:
Rune Guneriussen

Las yuxtaposiciones permiten explorar
una ida absurda por el simple placer
de crear algo sin sentido e irreal

ala vez que se pone a prueba

el sentido de la verdad fotografica
de una situacion. Sabemos que

la escena ha sido preparaday, aun
asi, la imaginacion se siente tentada
de aceptarla como si se tratara de
algo “encontrado” y no mediado.

Relaciones “forzadas”

Las imagenes que obligan al espectador a co-
mulgar con sus relaciones forzadas tienen una
rica tradicion en fotografia. Las obras de los
dadaistas, de Man Ray, de los expresionistas
alemanes e incluso la portada del &album de la
década de 1970 de Hipgnosis y Storm Thor-
gerson se basan todas en la yuxtaposicién.
La yuxtaposicion es un enfoque creativo muy
potente que resulta adecuado para el medio

fotogréfico.
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Estudio de caso 6 — Yuxtaposicion

Estas imagenes fueron creadas pensando en la yuxtapo-
sicion. La idea era combinar elementos de marcada feal-
dad y poco valor con algo que se supone debe contener o
presentar cosas de gran valor y belleza.

La yuxtaposicion examina la relacion entre objetos distintos a
través del deseo humano de comparar y contrastar. Es valida
para presentar verdades incomodas o chocantes, asi como
momentos de gran belleza y nuevas percepciones.

Las yuxtaposiciones exigen entrar en un lugar extrano que se
sitUa inquietantemente entre lo real y lo irreal. Para dar sentido
a una imagen, se debe aceptar que lo que estaba en ella esta-
ba, fuera asi o no; esto permite crear una especie de relacion
entre dos cosas totalmente distintas, unidas de algin modo
en una imagen inusual.

Titulo: Ejemplos de yuxtaposicion

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Muchos fotégrafos colocan

a propdsito los elementos para
crear imagenes de yuxtaposicion;
sin embargo, es posible
encontrarlas en situaciones

de la vida real, literalmente,

a la vuelta de la esquina. Si estamos
atentos a su presencia en la vida
corriente, situaciones semejantes
a estas apareceran como salidas
de la nada.
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Una imagen que presenta incongruencia es
aquella que provoca la siguiente pregunta:
“¢qué diablos hace esto aqui?”. Genera verda-
dera sorpresa al reunir lo ordinario con lo ex-
traordinario de manera absurda o imposible.

Tiene mucho en comun con la yuxtaposicion,
pero existe una diferencia clara entre ambas.
Si bien lo incongruente puede ser incorporado
como parte de una yuxtaposicion, casi siem-
pre se considera que es un elemento Unico en
conflicto con su entorno; no se trata de una
relacion no convencional entre dos elementos.
Es algo que llama la atencion, que no se ade-
cua al entorno y desentona en el espacio que
ocupa.

La incongruencia provoca sorpresa, risa, con-
mocioén u otras reacciones; esto es lo que le
da fuerza y capacidad de influencia.

La escala

Los objetos fotografiados representados con
un tamafo mayor o menor del que les corres-
ponderia resultan incongruentes al estar colo-
cados en un entorno normal.

Sin duda, esta es una manera de llamar la
atencién sobre algo. Lo absurdo de la situa-
cion es lo que hace que el espectador se fije y,
a partir de ese momento, empiece a estudiar
la escena para determinar si esa composicion
extrafia es real o simulada. La fotografia publi-
citaria juega continuamente con la incon-
gruencia de la escala o del tamafio porque su
efecto sobre la percepcion es inmediato y po-
tente. Algunos anuncios, tanto en cine como
en medios impresos, recrean incongruencias
como, por ejemplo, gente normal en un paisa-
je repleto de rollos de papel higiénico gigantes
(¢o era gente minuscula en un paisaje lleno de
rollos de papel higiénico normales?).

En tanto que conceptos creativos, nos pueden
parecer trillados y poco originales, pero son
eficaces para llamar nuestra atencién y cum-
plen su cometido, medido por sus resultados.
Y esto, en una industria alimentada por gran-
des cantidades de dinero y expectativas,
siempre se antepone a la creatividad.

La incongruencia provoca
sorpresa, risa, Conmocion
U otras reacciones; esto
es lo que le da fuerza

y capacidad de influencia.




El objeto o sujeto fotografiado

Un objeto o sujeto fotografiados que desento-
nan con su entorno nos acercan de nuevo a la
idea de yuxtaposicion. Un pingiiino en el Arti-
€0 no resulta incongruente ni sugiere una yux-
taposicion, ya que se encuentra en su entorno
natural; no parece absurdo ni sorprende. El
mismo pinguino puede parecer incongruente
si aparece encerrado en un zoo 0 quizas en
Londres, en medio de Oxford Street. Sin em-
bargo, ante un pingliino monisimo, con gorro
de aviador y gafas, se habla de yuxtaposicion,
ya que el ave no voladora se ha apropiado de
los simbolos del vuelo.

Los objetos fotografiados que provocan la pre-
gunta “¢como ha llegado esto aqui?” o la afir-
macion “esto no pega aqui” cuestionan la rela-
cion de impropiedad entre el objeto fotografia-
doy su entorno.

Titulo: Nic Chagall 02

Fuente/Fotografo:
Nikolaj Georgiew

La suma de elementos
incongruentes afiade un toque
de irrealidad a las imagenes.



Se dice de la fotografia periodistica que una
sola imagen llega a comunicar mas fuerza
emocional que el mismo tema filmado. Todas
las imagenes icénicas del ultimo siglo —desde
las tropas desembarcando el Dia-D hasta el
asesinato de JFK o los gritos de una nifia viet-
namita, corriendo desnuda quemada por el
napalm— han llegado a nuestras vidas a través
del medio fotografico. Aunque los documenta-
les cinematograficos aclaran, explican y afia-
den interpretaciones eficaces de los aconteci-
mientos mundiales, la mejor fotografia con-
centra en un Unico instante la importancia y la
fuerza de una situacién o acontecimiento de-
terminados.

La fotografia posee la fuerza de reafirmar al
espectador y de confirmar su humanidad. Le
conduce a reconocer y reflexionar sobre lo
que significa ser humano. Los componentes
de disefio estan en la base de la habilidad de
la fotografia para influir profundamente en las
vidas emocionales del publico. Incluso, en un
nivel mas superficial, el efecto tranquilizador
de los colores pastel o la convergencia deli-
cada de lineas y sombras transforman la ima-
ginacion del espectador y brindan a su vida
emocional un espacio en el que desarrollarse.

Titulo: Tension

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Con un espiritu de simplicidad
propio de la publicidad, esta imagen
se cre6 para describir lo inevitable
antes de que ocurra.




Titulo: Gaviotas descendiendo

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

A pesar de que la imagen original
de este paisaje nuboso tenia un
color azul dominante, el tratamiento
en blanco y negro le confiere

un aspecto agobiante para evocar
mas la tormenta o la amenaza

de un chaparron.

Tension y desasosiego

Las imagenes suscitan tension y desasosiego
cuando se ofrece al espectador una determi-
nada informacion sobre algo desagradable
que esta a punto de ocurrir. El contenido de la
imagen se compone o se captura de tal modo
gue se constituye en relato y el espectador
completa con su imaginacion los datos que
faltan.

El uso de la tension para crear una experiencia
visual desconcertante puede inquietar al foto-
grafo en algunas ocasiones, aungue no existe
ninguna buena razoén por la gue no deba sen-
tirse un poco incomodo de vez en cuando.
Para conseguirlo, el fotografo debe implicar al
espectadory no dejar que se aleje sintiéndose
turbado o pensando que el autor ha ido dema-
siado lejos.

+ |ncongruencia { Atmoésfera y emocion | Ejercicio 6 -



Armonia y discordancia

Para que una imagen sea considerada armo-
nica, debe contener elementos de disefio que
se complementen y combinen bien unos con
otros. Esto se puede apreciar a través del co-
lor, del dibujo creado mediante la captacion de
la luz o de la composicion cuidadosa de las li-
neas y figuras utilizadas en el bodegdén.

La discordancia casi siempre es fruto de un
desequilibrio presente en la imagen, por lo ge-
neral, debido a una colocacion de los elemen-
tos de disefio poco trabajada o inadecuada.

Equilibrio y desequilibrio

El equilibrio depende generalmente de la co-
locacion y distribucién de los tonos en la ima-
gen. Una imagen se considera desequilibrada
cuando sus tonos oscuros le dan un aspecto
inestable al semejar formas u ocupar grandes
zonas dominantes en algun area. Incluso llega
a resultar irritante para el espectador ante la
ausencia de un contrapeso que uniformice el
todo.

Titulo: Naturaleza muerta con
huevo flotante, c. 1930

Fuente/Fotografo:
Walter Peterhans

Cada uno de los elementos de este
bodegon, equilibrado con toda
atencion, ocupa un lugar por

un motivo concreto. La estructura
meticulosamente disefiada que

se esconde detras de estaimagen
muestra la importancia del equilibrio
entre simplicidad y complejidad,
entre mostrar pocos elementos

0 mostrar demasiados.

Sin embargo, esto no significa que todas las
imagenes deban someterse a las reglas de
equilibrio para ser eficaces. Muchas fotogra-
fias estan visualmente bien resueltas, a pesar
del desequilibrio presente en su composicion.
Otros factores como el impacto que produce
el tema, el uso del colory la simplicidad pue-
den compensar el desequilibrio.

Una de las mejores maneras de comprobar el
equilibrio de una imagen es mirarla reflejada
en un espejo, técnica que utilizé Leonardo Da
Vinci. Esto permite una vision fresca de la ima-
gen que ayuda al fotografo a ver cémo funcio-
na la composicion, dénde estan los espacios
vacios y el modo en que la estructura de dise-
fio de la imagen actiia como un todo; todo ello
desde un punto de vista ligeramente distinto.

Otra alternativa consiste en mirar con los ojos
entrecerrados o ver la imagen del revés. Todas
estas técnicas son herramientas de disefio su-
plementarias que permiten reconfigurar tem-
poralmente la estructura de la imagen.



Titulo: Ola al romper

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Algunos temas requieren un enfoque
mas impresionista para comunicar
con fuerza la atmosfera de la
escena. No es esencial revelar

cada pequefio detalle en un tema
lleno de dramatismo si al hacerlo

no se consigue comunicar
eficazmente dicho dramatismo.

Movimiento e inmovilidad

La fotografia proporciona el doble placer de,
por un lado, registrar y capturar la duracion del
movimiento del objeto fotografiado y, por otro,
capturar un unico aspecto del tiempo. Los ins-
tantes congelados se fotografian con veloci-
dades altas de obturacién combinadas con
fogonazos de flash, o también la gracia fluida
de sujetos en movimiento en un tipo de ima-
gen mas impresionista.

La nocién de movimiento e inmovilidad puede
referirse, respectivamente, a la mirada fija, hip-
notizada por un unico punto de vista, y a la
mirada que viaja libremente entre distintos
puntos contenidos en el encuadre. Si la ima-
gen se construye de tal manera que el 0jo
tiende a detenerse en un Unico elemento, se
dice que carece de movimiento, o que no im-
plica que carezca de atractivo o impacto.

Si, por el contrario, la imagen induce al ojo a
desplazarse de izquierda a derecha o de arri-
ba abajo, en busca de una lectura con sentido
del contenido y del mensaje de la imagen, en-
tonces posee movimiento.

Ambos tipos de imagenes tienen un efecto
importante en la respuesta emocional del es-
pectador. Las imagenes que muestran un mo-
vimiento minimo a veces conmueven por esa
simplicidad o pureza que vibra con fuerza al
ser aplicada a un tema armonico. Por otra par-
te, las imagenes que contienen lineas direc-
cionales frenéticas o curvas deslizantes que
llevan al ojo de una esquina a otra de la ima-
gen se aplican para composiciones mas com-
plejas, que requieren mas esfuerzo por parte
del espectador. Sin embargo, esto también
puede ser satisfactorio si se aplica de la ma-
nera adecuada y en el grado correcto.




Ejercicio 6 — Temas

Se elige una habitacion de la propia casa o, si se prefiere, de la casa de
algun amigo o familiar. Después, se escoge con cuidado la posicion, el
angulo y el punto de vista. Se observan el tema y el contenido del entor-
no. A continuacion, se planifican y producen una serie de cuatro image-
nes que ilustren cuatro de los siguientes temas:

- Incongruencia - Yuxtaposicion - Nitidez

- Seguridad - Movimiento - Desenfoque
- Claustrofobia - Inmovilidad - Oscuridad

- Tension - El pasado - Claridad

- Equilibrio - El presente

- Desequilibrio - El futuro

La clave de este ejercicio es mirar de soslayo al entorno. En lugar de centrar
la atencion en los objetos especificos, se trata de distinguir qué pueden
simbolizar o representar.

Se utilizaran el encuadre, la distancia, la profundidad de campo y la exposicion
de una manera creativa que permita explorar en profundidad los temas elegidos.

Una vez mas, el resultado de un ejercicio como este dependera de la observa-
cion de la luz por parte del fotografo, asi como de la forma como construya la
profundidad y de la posicién en la que se cologue él mismo y sitle la camara. La
clave para un ejercicio de este tipo es comprender que la fotografia creativa e
imaginativa no requiere necesariamente llenar el visor con un tema asombroso.
Dicho de otro modo, no se trata de qué se fotografia, sino de como se fotografia.

b —
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Titulo: Ejemplos de temas

Fuente/Fotégrafo:
Jeremy Webb

Una fotografia creativa e imaginativa
no requiere necesariamente llenar
el visor con un tema asombroso;

lo importante no es lo que se
fotografia, sino como se fotografia.

+ Atmosfera y emocion i Ejercicio 6




Combinar
todos los
elementos



Titulo: Puertas, Gorleston-on-Sea

160—161

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

En esta imagen de las puertas llenas
de color de unas casetas de bafio, el
color, la forma, la linea y la repeticién
tienen una importancia decisiva

en tanto que elementos de disefio.
La ausencia de figuras humanas

o de puntos de referencia afiade
otro elemento de interés, ya que

asi el tema fotografiado habla

por si mismo, con claridad

y sencillez.

Todo fotégrafo debe recordar que los prin-
cipios de diseno, si bien pueden aplicarse
eficazmente a muchos casos distintos
de toma fotografica, no constituyen una
formula magica capaz de transformar lo
ordinario en extraordinario.

A lo largo de este libro, se ha hecho hin-
capié en la introduccion de toda una gama
de opciones, ideas o sugerencias, en lugar de
dictar reglas con la certeza de que al apli-
carlas triunfaremos inevitablemente.

Por lo tanto, hay que recordar que el verda-
dero éxito para los fotégrafos es conseguir
olvidarse de toda la técnica, de todas las
teorias y de todas esas pequefias dosis de
sabiduria, porque ello significara que las
han absorbido, que las han hecho suyas. El
misterio que se esconde detras de la foto-
grafia se reduce a un enfoque muy sencillo
en esta cita de John Szarkowski, sacada de
The Photographer’s Eye:

“El acto central de la fotografia, el acto de
escoger y eliminar, obliga a concentrarse
en el borde de la imagen —en la linea que
separa el dentro del fuera— y en las figuras
creadas por él.”

Este capitulo trata del beneficio que el di-
sefo supone para otras areas de la practi-
ca fotografica, siempre y cuando se aplique
con cuidado en los métodos de trabajo.



¢Qué puede hacer el fotografo para conseguir
realmente hacerse con un temay explorarlo a
fondo? Cuando un tema resulta apasionante,
una posibilidad es la de enfocarlo desde un
angulo distinto: un angulo que consiga arran-
car la venda de la rutina y hacer experimentar
el tema desde perspectivas distintas. Hay que
reflexionar a fondo sobre el tema para evitar
caer en lo obvio. ¢En qué modo este tema ha
sido tratado por otros fotdégrafos? ¢Cémo influ-
ye la luz en la eleccién del angulo, del punto
de vista y de la posicion? ¢Cuales son los ras-
gos fisicos que mas nos interesan del tema? Y,
¢cuél es la mejor manera de enfatizar esos
rasgos?

Esta ronda preliminar de preguntas es impor-
tante para evitar caer en la trampa del cliché.
Todos los fotografos estan expuestos, en cier-
to modo, al riesgo de realizar el tipo de fotogra-
fia que hacen otros autores. Este no es el ca-
mino que hay que seguir si se quiere producir
una fotografia fresca, original e interesante.

Titulo: Madera gastada

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Esta imagen digital era inicialmente
unaimagen en blanco y negro
virada, que fue fotografiada de nuevo,
colocada delante de una caja de luz.
La copia digital ha capturado en parte
la suavidad de tonos que produce
este proceso y el trabajo de edicién
requerido después de la toma ha sido
minimo.

Titulo: A(parte)/juntas

Fuente/Fotografo:
Katie Shapiro

Al presentar una Unica idea

en dos imagenes separadas pero
relacionadas entre si, Katie Shapiro
comunica con éxito la conexion
entre ambos sujetos y halla una
metafora que expresa el titulo

de la serie de la cual forma parte
este retrato.




Principios de diseio y presentacion del
trabajo

El disefio no empieza ni acaba con la produc-
cion de la copia fotografica. En la actualidad,
muchos fotégrafos estan encontrando mane-
ras innovadoras e interesantes de presentar
su trabajo. Esta tendencia ha sufrido una ace-
leracion durante las ultimas dos décadas y fo-
tografos como Wolfgang Tillmans, entre otros
muchos, han hallado férmulas distintas para
mostrar su trabajo.

Para algunos, esto implica presentar varias
imagenes de manera que formen una cuadri-
cula o montadas sobre materiales reciclados.
Los fotografos también han asimilado algunas
técnicas procedentes de otras disciplinas ar-
tisticas y utilizan pegamentos, barnices y otras
técnicas artisticas para que sus visiones al-
cancen a un publico mas amplio.

En el otro extremo, también estan a disposi-
cién de los fotografos diversos métodos de
presentacion digital: grandes pantallas de pro-
yeccioén, programas para proyectar diapositi-
vas y la opcion de mezclar el medio fotografi-
co con pelicula, animacioén y video digital.

Con independencia del método que se elija,
hay que reflexionar detenidamente en cémo
debe ser la presentacién. Ha de ser adecuada
al estilo y naturaleza del trabajo, y al modo en
que pretendemos comunicar nuestra vision.
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Tal como se ha visto en capitulos anteriores,
los simbolos son signos que representan algo.
La publicidad grafica moderna esta llena de
simbolos que actian a modo de atajos faciles
para comunicar conceptos comunes. Por
ejemplo, un cinturén puede representar ayuda
o0 asistencia; un dibujo sencillo de una taza de
café significa "hay comida y bebida” para los
conductores cansados que circulan por la au-
topista.

La fotografia es un medio versatil capaz de
aprovechar el poder de los simbolos para co-
municar, mediante imagenes concisas, con-
ceptos que a veces pueden resultar dificiles.
Sin embargo, hay que tener mucho cuidado al
utilizar signos y simbolos porque dan lugar a
lecturas distintas y quiza no deseadas, depen-
diendo del espectador, de sus creencias cul-
turales, religiosas o de género y de su lugar
geografico de procedencia.

El peligro del cliché

El peligro del cliché es un riesgo que acecha a
la vuelta de cualquier esquina a todos los foto-
grafos creativos. ¢Por qué se tiende al cliché, a
la repeticion sin fin y al reciclaje de las ideas?
Hay quien se inclina por la comodidad de lo
conocido; otros quiza simplemente carecen
de tiempo o de energia para proponer algo ori-
ginal.

Titulo: Concha

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

La concha simboliza muchas

cosas: naturaleza, hogar,
proteccion, refugio y el mar.

La fotografia vende clichés como no lo hace
ninguna otra forma artistica y, mas aun, en el
ambito comercial. Los bancos de imagenes
acumulan fotografias que venden conceptos:
hombres de negocio estrechandose la mano
(“cerrando un trato”); papés haciendo cabriolas
con sus hermosos hijos en la playa (“padre de
familia moderno”); o sefioras elegantes toman-
do un sorbo de vino blanco en una comida de
negocios (“mujer de carrera triunfadora”).

No hace mucho se ha producido una reaccion
violenta contra este tipo de estereotipos socia-
les facilones. Numerosos bancos de image-
nes modernos buscan sin pausa la forma de
satisfacer las mismas necesidades, pero de
manera original, imagenes mucho mas dina-
micas que den un giro mas fresco y contem-
poraneo a esos temas tradicionales. Los foto-
grafos que tienen éxito en este ambito son
aquellos capaces de ofrecer algo distinto: una
imagen sin ambigliedades, con un disefio
consistente, que comunica con economia de
recursos y confianza.




Titulo: Dos hombres trepando
por una enredadera

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

En los ultimos afos, la utilizacion
masiva del programa Photoshop
entre los miembros de la comunidad
fotografica ha tenido un impacto
enorme en la cultura visual y en los
métodos de trabajo de los fotografos.

La puerta hacia otros mundos

La fotografia posee la fuerza de llevar al espec-
tador mas alla. El simbolismo puede acelerar
este proceso: ofrece al fotdgrafo la ocasion de
explotar una veta rica de claves visuales y
de puntos de acceso que comunican con pro-
cesos mas amplios y mucho mas complejos.

Muchos fotografos han intentado introducir el
simbolismo en su obra: tuneles y tubos son
simbolo de recorridos, viajes, nacimiento y
muerte; las formas piramidales representan je-
rarquia, aspiracion, sepultura o misticismo; y
los circulos expresan la eternidad, el todo y la
unidad.

La fotografia posee la fuerza
de llevar al espectador mas alla.

Los simbolos se utilizan también como una de
las fuerzas centrales en la produccion de toda
una obra fotogréafica. En otros casos, respon-
den a circunstancias ocasionales en las que el
fotégrafo reconoce conscientemente el signifi-
cado del simbolo. A la inversa, ocurre que los
simbolos no resultan obvios para el fotografo,
pero el espectador es capaz de descifrarlos
y los hace reales.




Estudio de caso 7 — Lo vernaculo

La estética de la instantanea, o de lo vernaculo, se interpreta normal-
mente como un enfoque informal de la fotografia de lo corriente o coti-
diano. Este estilo fotografico se ha vuelto muy popular en los ultimos
anos, divulgado en parte por una generacion que ha crecido con expec-
tativas de inmediatez en todos los ambitos y con la adopcion generali-
zada de la tecnologia digital.

Gran parte de las imagenes, aungue no todas, que tienen una apariencia in-
formal y de haber sido tomadas al vuelo son sinceras y reflejan un interés
renaciente por lo vernaculo, tal como lo practicaron inicialmente fotografos
estadounidenses, como William Eggleston y Stephen Shore, en la década de
1960. Su practica se vio influida por el arte pop, el consumismo, la idea de un
arte democratico y por los medios de comunicacion de masas. Estos foto-
grafos dirigieron sus camaras hacia los aspectos banales de la vida cotidia-
na, lo que no les impidid crear imagenes vibrantes y cautivadoras.

Actualmente, muchos de los aficionados al “arte de la instantanea” son con-
tinuadores de una moda que no reconoce la estética oficial del disefio y que
confia en la espontaneidad como fuerza conductora. Sin embargo, numero-
sos ejemplos entre los mejores de este género muestran un nivel importante
de disefio en su estructura interna —si bien poseen una apariencia mucho
mas casual—, sea o no reconocida la presencia de dicho disefio por parte de
sus creadores. Esto pone de manifiesto que el disefio constituye en su prac-
tica una fuerza quiza mucho mas interiorizada de lo que les gustaria admitir.

Sumergirse en el mundo de lo vernaculo puede suponer un interesante
abandono temporal de las normas, los principios, las reglas y la estética.
Obliga a los fotografos a aproximarse al mundo desde un angulo distinto, con
una naturalidad que resulta un reto para algunos. Los mejores ejemplos de
este tipo de instantaneas muestran a menudo en su interior una energia e
intensidad que se transmiten al espectador a través de una observacion ha-
bil del color, del énfasis, de la figura o de la forma.




Titulo: Ejemplos de imagenes
vernaculas

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

La facilidad con la que la ligera
tecnologia digital puede ser
reducida de tamano, colocada
dentro de los teléfonos moviles

o de las camaras digitales miniatura,
ademas de transportada facilmente
a todas partes, ha contribuido a
producir un resurgimiento

del interés por la fotografia
instantanea, tal como demuestra

el éxito continuado de paginas

web como Flickr.
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Estrategias creativas

La forma de expresar y comunicar eficazmen-
te las ideas al publico deberia estar determina-
da por el tema fotografiado. Tanto si se foto-
grafia en color como en blanco y negro, tanto
si se utiliza una uUnica imagen como un con-
junto o serie, tanto si se adopta un enfoque
distante, frio y desapasionado como si se fa-
vorece una relacion intima con el sujeto, la es-
trategia creativa del fotografo debe transmitir
su concepto creativo con claridad.

La estrategia creativa

del fotografo debe transmitir
SuU concepto creativo

con claridad.

Titulo: Coco

Fuente/Fotégrafo:
Nikolaj Georgiew

La palidez de la piel de la mujer
destaca sobre el fondo azul oscuro.
Se ofrece asi una separacion
adecuada entre el primer término

y el fondo en esta imagen
bellamente compuesta.

Uso de los principios de diseio para
subvertir expectativas

Una conocida campafa publicitaria para
Levi’s, fotografiada por Nick Knight y que ocu-
pa dos paginas, muestra lo que parece ser
una vista de espaldas de una joven alta, de
piernas largas y pelo rubio, de pie, segura de
si misma, con las piernas muy abiertas y con
la mano peinandose su larga melena. Se trata
de una imagen deliberadamente seductora,
tipica del estilo y de la técnica que utilizan los
fotégrafos de publicidad y moda. Al volver la
pagina, se descubre la verdad. El sujeto no es
la modelo joven que el espectador espera,
sino que se trata de la exmodelo Josephine
Mann, una mujer de 79 afios con el pelo cano-
so. Sonrie con complicidad detras de un som-
brero Stetson, con la misma pose desafiante,
a sabiendas de que el espectador se ha senti-
do un poco incomodo con sus ideas precon-
cebidas.

El atractivo de estas dos paginas de publicidad
reside en el placer de haber sido engafados.
Nuestras ideas preconcebidas han sido pues-
tas a prueba y se ha demostrado que eran
equivocadas. El propio anuncio subraya con
claridad el tipo de juicios superficiales que se
espera que haga el espectador al relacionar un
determinado producto con la idea de que solo
un tipo de personas lleva vaqueros.

La fotografia utilizada de esta manera permite
al fotografo poner a prueba el modo en el que
percibe el mundo. Incluso la fotografia de par-
tes de un tema indeterminado ofrece la oca-
sion de ver lo corriente de forma extraordina-
ria. Es una estrategia apasionante que merece
la pena llevar a la practica cuando se hallan
las herramientas con las que alterar la propia
vision del mundo, ya sea la prosaica o la cos-
mica.






Simplicidad frente a complejidad

Hay imagenes que triunfan porque el mensaje
que transmiten es tan univoco y directo que
solo hay una manera de leerlas. Se trata de
imagenes fruto de un disefio muy simple: un
Unico punto de vista, un fondo minimo o un
color dominante.

No resulta sorprendente que el mundo de los
medios impresos —la publicidad, el mundo
editorial, la moda y el periodismo— dependa
de un suministro regular de imagenes cons-
truidas desde una optica que privilegie la sim-
plicidad del disefio. Lo sencillo equivale a aus-
tero. Llama la atencién, es inmediato y claro.

Las imagenes complejas se construyen a par-
tir de una gama mucho mas amplia de princi-
pios de disefo. Asi, por ejemplo, ofrecen varios
puntos de vista, presentan dibujos y formas
que compiten entre si, quizas incluso colo-
res que desentonen. Todo ello afiade capas de
dificultad adicional o de impenetrabilidad a la
imagen.

Este tipo de imagenes aparecen generalmen-
te en contextos en los que no se requiere que
el espectador sea atrapado al vuelo y aturdido
por la inmediatez del mensaje. Suelen publi-
carse, por ejemplo, en libros y revistas en los
que el lector dispone de tiempo para examinar
los contenidos y reflexionar, o encontrarse en
galerias en las que los fotografos exploran un
tema con sus obras.

Un fotografo creativo debe dominar varios ti-
pos de enfoques creativos e incorporar de ma-
nera eficaz en la produccion de sus imagenes
tanto la simplicidad como la complejidad.

El disefo y la fotografia conceptual

Asi como se puede hablar hasta la saciedad
de la aplicacion de los principios de disefio a
muchas formas o aspectos distintos de la foto-
grafia —paisaje, fotografia comercial, retrato,
entre otras muchas— existe mucha confusion
acerca del término “conceptual”. El punto de
partida de la fotografia conceptual es la idea:
el concepto. Puede comunicar un mensaje
sencillo, a veces un mensaje politico, social,
historico o cultural; en otras ocasiones, puede
tratarse de una broma personal o de un co-
mentario irénico. La caracteristica importante
gue une a todas las fotografias conceptuales
es que parten de ideas que, para ser transmiti-
das, exigen el uso de toda una serie de princi-
pios de disefio.

Asi pues, ¢qué elementos de disefio se utili-
zan en la fotografia conceptual? Todos aque-
llos que permiten una transmision clara 'y con-
cisa del mensaje. La fotografia conceptual
manifiesta un aprecio razonable por el simbo-
lismo (véanse paginas 164-165). Estos simbo-
los son utilizados por los fotografos concep-
tuales para representar aspectos del mensaje
contenido en la imagen o su totalidad.

Para conseguir una lectura de la imagen clara
y sin ambigiiedades, la fotografia conceptual
utiliza la simplicidad en el disefio, el minimalis-
mo y otros ingredientes de disefio que comu-
nican las ideas de forma directa. En unos ca-
s0s, posibilita o da pie a interpretaciones sub-
jetivas, de forma que cada espectador aporte
SuU propia experiencia y conocimientos a la
imagen y asi encuentre su propio significado.
Otras veces, por el contrario, las imagenes
creadas transmiten un Unico mensaje con un
alcance universal.



Titulo: La butaca de piel

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Los flashes incorporados de las
camaras digitales son pobres
sustitutos de las lamparas de flash.
Sin embargo, en esta ocasion, su luz
austera e indiscriminada consigue
reproducir perfectamente la piel

de la butaca. El alcance limitado del
flash hizo que ningun elemento

del fondo recibiera la luz suficiente
para ser registrado por el sensor.

Titulo: Toe-rag studio

Fuente/Fotografo:
Angus Fraser

Esta imagen estupenda presenta
una gama asombrosa de dibujos,
colores y detalles intrincados.
Aun asi, la fotografia esta bien
equilibrada y cada elemento
—incluso la tetera y el letrero rojo
de “Recording”— parecen estar
correctamente en su lugar.

Y ademas, como todos los detalles
de laimagen se encuentran
divididos en secciones separadas
y todos los elementos tienen
suficiente espacio, laimagen

no parece demasiado densa

o compleja.
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Ejercicio 7—Conceptos e ideas

Ya que este es el ultimo ejercicio del libro, el trabajo exigira varias res-
puestas creativas a una unica idea o concepto. Esta pensado para fo-
mentar el pensamiento lateral, los recursos conceptuales, los recursos
de observacion y de presentacion y la libertad creadora para incorporar
toda una serie de principios de diseio en el trabajo. Hay que seleccionar
una palabra de la lista siguiente:

- Rollo - Puente
- Fregadero - Bote
- Esquina - Molestia

Una vez realizada la eleccion, habra que producir las imagenes siguientes:
Una imagen conceptual basada en la palabra elegida.

Una imagen observada y después fotografiada a partir de la observacion.
Una imagen que presente una interpretacion inusual o una vista alternativa.

Una Unica presentacion de un concepto creada mediante un montaje
0 una serie de seis 0 mas imagenes con un tamafio menor del mismo tema.
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Titulo: Serie inflacion/deflacion

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

Esta sencilla serie surgio del intento
humoristico de producir una metafora
visual de la crisis econémica.

La colchoneta que se desinfla
paulatinamente representa una
economia deflacionaria sobre

un fondo de hojas que comunica

el paso del tiempo.
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Conclusion

Titulo: Casa de verano

Fuente/Fotografo:
Jeremy Webb

El primer plano desenfocado afiade
una apariencia de profundidad
alaimagen. En este caso, ofrece
una reticula de color azul frio

que funciona como una serie

de encuadres dentro del encuadre
e invita al espectador a adentrarse
hacia la célida luz de la lampara

de mesa.




No existe una manera correcta o incorrec-
ta de realizar fotografias; solo existe un
conjunto de elecciones que se llevan a
cabo durante el proceso. Si para fotogra-
fiar se adopta un enfoque que tiene en
cuenta el diseio, no significa que ello limi-
tara al fotografo a una serie restringida de
elecciones aceptables. Por el contrario, le
abrira todo un abanico de posibilidades
que aportaran fuerza tanto al fotografo
como a laimagen.

Simplifica, enfatiza y aisla. Impide que la
fuerza de la produccion de tus imagenes se
diluya en detalles innecesarios o que dis-
traigan la atencion.

Identifica con claridad tu proposito. No per-
mitas que el equipo fotografico o la técnica
dicten tu trabajo. Céntrate en aquello que
te fascina del tema. Preguntate siempre por
qué estas fotografiando algo.

Ponte limites; la disciplina de aceptar limi-
tes autoimpuestos te ayudara a centrarte
en tu proposito y a liberar tu creatividad y
percepcion.

Evita dejarte llevar por modas y tendencias
del momento. Aléjate de lo conocido para te-
ner un punto de vista mas objetivo o para ha-
llar una inspiracion nueva.

Recuerda que la estructura de disefo de
una imagen puede comunicar con fuerza,
incluso antes de que tenga lugar cualquier
intento de lectura de su significado o inten-
cion. Servira para que el espectador se de-
tenga ante laimagen y asi se desvele el sig-
nificado. Una oportunidad como esta quiza
no surja si la imagen ha sido construida con
menor atencion a su disefio, lo que tendra
el resultado de que el espectador pasara
de largo.

Reconoce cuando el objeto o el tema que
estas fotografiando no es el Unico que tie-
nes frente a tu objetivo.

Acepta los errores como una parte del
aprendizaje, pero nunca renuncies a arries-
garte.

Y finalmente...

Ama lo que haces. Aprende a desempenar
distintas tareas y libérate de cualquier sen-
timiento negativo. El proceso por el que se
adquiere intuicion y fluidez con el disefio es
un viaje para ser disfrutado en si mismo.
Tardaras en incorporarlo a tu trabajo, pero
en cuanto lo consigas, adquirira vida propia
en nosotros.

Con frecuencia, los fotografos se dan cuen-
ta de que, si bien se ponen a prueba cons-
tantemente los limites de su propia con-
ciencia de disefo, llegan a asimilar su
implicacion en el proceso de disefio y este
se vuelve fluido. Con la confianza que se
desprende de este conocimiento, tu traba-
jo volvera a “respirar” y lograras que tu fo-
tografia se libere y se vuelva espontanea
y muy creativa.



Glosario

Abstracto — no figurativo;
relacionado con una forma de mirar
cuyo valor consiste en producir
iméagenes basadas en ideas

y sugestiones, en lugar de constituir
una descripcion del objeto en si.

Analdgico - se refiere a la tradicional
toma de imagenes fotogréficas sobre
pelicula y al proceso de su revelado.

Apertura de diafragma - orificio
del objetivo que controla la cantidad
de luz que llega hasta la pelicula.
Se utiliza en combinacién

con la velocidad de obturacion.

Barrido - el fotografo sigue

la accién que se desarrolla frente
a él, intentando mover la camara
al unisono con el movimiento

del sujeto para no perderlo.

En la imagen resultante, el sujeto
aparece nitido o casi nitido sobre
un fondo borroso.

Bitono - efecto muy popular
conseguido con Adobe Photoshop
por el que se da a las fotografias la
apariencia de haber sido viradas
manualmente; utiliza el negro

y otro tono de gris, ya que

se trabaja en el modo Escala

de grises.

Caja difusora — difusor de gran
tamafio que se coloca sobre una
lampara de flash de estudio para
suavizar la luz.

Composicion — la colocacién
artistica del tema en una imagen
fotografica.

Contencion — acto de retener
o0 moderar algo.

Desenfocado — hacer que parte
de la imagen quede borrosa, sin
enfocar.

Desenfoque gaussiano - se utiliza
en Photoshop; crea un efecto de
suavizado o desenfocado.

Distancia focal - la distancia entre
el centro del objetivo y su foco.

Distorsion de barril — defecto

de las lentes Opticas por el que
las lineas rectas, horizontales

y verticales aparecen como curvas
convexas.

Escala de grises — impresion
o transparencia que consiste
en una serie de tonos grises

que van aumentando regularmente
su densidad, desde el blanco
al negro.

Exposicion - el resultado de

la combinacion de la apertura

de diafragma y de la velocidad de
obturacion, utilizado para controlar
la intensidad de la luz que llega

a la pelicula.

Exposicion multiple — mas de una
exposicién realizada sobre la misma
imagen o con el mismo encuadre.

Expresionista — trabajo artistico
que generalmente responde y refleja
el mundo interior de las emociones,
a menudo con ayuda de la
distorsion o de otros efectos para
expresar la idea de una realidad
interior.

Flash rebotado - se consigue una
luz méas suave al hacer rebotar

el destello de una lampara de flash
o del flash incorporado de la camara
contra una pared cercana, el techo
0 una pantalla reflectora blanca.

Flattening o Acoplar capas -

en Photoshop, el proceso de acoplar
todas las capas en el archivo para
que la imagen vuelva a ser una sola.

Formato - la figura, tamafio
y proporciones del drea de la imagen.

F-stop - indica el tamafio

de la apertura de diafragma.
Cuanto mas pequefio es el nimero,
mayor es la apertura; cuanto mayor
es el numero, menor es la apertura.

Fuerzas direccionales —

la organizacién del material

0 elementos visuales que provocan
que el espectador observe el
contenido de la imagen siguiendo
una linea o una direccién
determinadas.

Gran angular - objetivo que abarca
un angulo amplio de vision.

Grano — compuesto de particulas
minusculas de plata metdlica

en la pelicula que, al ser expuesto
alaluzy al revelado, forma

la imagen visible.

Historial de paleta — en Photoshop,
cada vez que modificamos

o editamos la imagen, el cambio

se registra como un estadio

del historial dentro del Historial

de paleta. Este registro cronologico
de cada intervencion se utiliza
cuando se desea volver a un estadio
anterior de la sesién de trabajo.

Hoja de contacto — impresion
realizada sobre papel fotografico
a partir de las tiras de negativos
colocadas sobre el papel
sensible y expuestas a la luz.
Estas imagenes pequenas, todas
del mismo tamafio, se utilizan
para decidir los negativos que se
van a ampliar, el reencuadre que
requieren, etc. Algunos negativos
de gran tamafo pueden positivarse
por contacto sin la necesidad de
ampliarlos.

Horquillado o bracketing — método
para asegurar una exposicion
correcta que consiste en realizar
disparos adicionales con
exposiciones un punto por encima
de la exposicion que indica

la cdmara y un punto por debajo.

Incongruencia - algo que no se
armoniza con, o que desentona en,
el entorno donde esta colocado.

ISO - es la sigla de la International
Organization for Standardization.
Acompafa las indicaciones

de la velocidad o de la sensibilidad

a la luz de los materiales fotograficos.

JPEG - un tipo de archivo

de imagen digital que comprime
los archivos hasta un 75 %,

con pérdida de algunos datos
de la imagen. Generalmente,
produce un archivo de tamafio
menor que los archivos PSD o TIFF
y, por lo tanto, se envia con mas
facilidad por correo electronico
o se utiliza como vista previa
de pantalla.

Luz de seguridad - luz de laboratorio
con una longitud de onda
determinada a la que el papel
fotogréfico no es sensible. Permite
ver y manipular los materiales

en el laboratorio. En el caso

del positivado en blanco y negro,

la luz de seguridad adecuada

es generalmente una luz naranja,
roja o verde intenso.

Luz rasante - luz intensa que
ilumina la superficie del objeto
fotografiado de forma que resalta
su textura o detalles.



Monocromo — se puede referir
a una imagen en blanco y negro
0 bien de un solo color.

Paleta de capas - una informacion
de paleta dentro de la interfaz

de Photoshop que ofrece
informacion sobre el nimero y tipo
de capas de una imagen digital.

Al utilizar la herramienta tipo,

se crean automaticamente nuevas
capas, asi como cuando se realiza
cualquier trabajo de cortar y pegar.

Pixelado — efecto “bloque”

que ocurre cuando una imagen
se amplia a un tamafo en el que
se evidencian los pixeles.

Pixeles — elementos unitarios que
componen la imagen, percibidos
por lo general, aunque siempre,
como los cuadrados que forman

la base de cualquier imagen digital.
Si la imagen no tiene una resolucion
alta y se amplia mucho, el pixelado
se hace muy evidente. Sobre todo
en imagenes que utilizan el tipo

de archivo JPEG.

Profundidad - la apariencia
0 sensacion de proximidad y lejania
en una imagen fotogréfica.

Profundidad de campo - la zona
de una imagen que aparecera nitida
por delante y por detras del punto
de enfoque. La profundidad de
campo grande se refiere a esa
zona amplia de la imagen

que aparece enfocada desde

el primer plano hasta el fondo,

y se consigue generalmente

con objetivos gran angular

o con aberturas pequefias

de diafragma de 16, {22, etc.

La profundidad de campo pequefia
indica una franja muy estrecha

de foco y se consigue casi siempre
con el uso de aberturas grandes
de diafragma como, por ejemplo,
f1.2 o f2.

PSD - significa Photoshop
Document y es el formato de archivo

nativo de las iméagenes de Photoshop.

Se utiliza generalmente para
trabajos que no estan terminados
0 para imagenes por capas

que requieren muchas sesiones
de trabajo, o cuando se necesita
abrir y cerrar el archivo muchas
veces.

Punto de fuga — el punto distante
en el que las lineas paralelas

que se alejan, vistas en perspectiva,
parecen converger.

Resolucion - el detalle de

la imagen, su nitidez o la calidad
de una imagen digital medida

en pixeles por pulgada. Cuanto
mayor es la resolucion, mas calidad
y detalle tendrd la imagen y mayor
serd el tamafo del archivo.

Reticulado - formacion de grietas
minusculas en la superficie

de la emulsion, casi siempre
causadas por temperaturas
extremas durante el procesado.
Las peliculas modernas suelen
ser muy resistentes al reticulado.

Saturacion - |a fuerza o intensidad
del color.

Simbolismo - el uso de imagenes
simbolicas o de metéforas visuales
para expresar ideas, emociones

o estados de &nimo.

Teleobjetivo — objetivo que ofrece
una longitud focal mas larga que
un objetivo normal, de forma

que estrecha el campo de vision
y permite al fotografo acercarse

al tema mucho mas que si se
utilizara un objetivo corriente.

TIFF - un tipo de archivo de imagen
digital de gran calidad; significa
Tagged Image File Format y soporta
hasta colores de 24 bits por pixel.

TTL - se refiere al sistema
telemétrico, un método que utiliza
un exposimetro compuesto

de células sensibles a la luz,
incorporado al cuerpo de la camara
para realizar mediciones de la luz
reflejada por el tema, exactamente
como la ve el objetivo. En las
camaras automaticas, estas
mediciones se traducen

en aberturas y/o velocidades

de obturacion.

Velocidad de obturacion —
la cantidad de tiempo,

por lo general, medida en fracciones

de segundo, durante el cual

el diafragma permanece abierto

y permite que la luz entre a través
del objetivo hasta alcanzar

la pelicula.

Vifieteado - es el efecto visual que

se produce al oscurecer los bordes
y esquinas. Puede ser deliberado
o accidental.

Visor - dispositivo de la camara que
muestra el campo visual del objetivo
utilizado.

Yuxtaponer — colocar o situar cerca
de algo para producir contraste,
sorpresa o cualquier otro tipo

de reaccion intensa.
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Fotografos y proyectos
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Paginas web utiles: revistas, foros,
publicaciones en linea y recursos

Karl Blossfeldt, Karl Blossfeldt
Photography, Cantz, Stuttgart, 1996.

Bill Brandt, Brandt: The Photographs
of Bill Brandt, Thames & Hudson,
Londres, 1993.

William Eggleston, The Democratic
Forrest, Doubleday, Nueva York,
1989.

Robert Frank, The Americans, Scalo,
1993. (Version castellana: Los
americanos, La Fabrica, Madrid,
2008.)

Nan Goldin, Couples and Loneliness,
Korinsha Press, Tokio, 1999.

Peter Hamilton, Robert Doisneau: A
Photographer’s Life, Abbeville Press,
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Philip Lorca diCorcia, Philip Lorca
diCorcia, The Museum of Modern
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Brett Salvesen, Harry Callahan: The
Photographer at Work, Centre for
Creative Photography, Yale University
Press, Tucson, New Haven, 2006.

Nick Waplington, Other Edens,
Aperture, Nueva York, 1994.

www.a-n.co.uk

La péagina web de Artists Newsletter
—con abundante informacion para
artistas visuales— financiacion,
contratos, exposiciones,
oportunidades y mucho mas.

www.the-aop.rog
The Association of Photographers.

www.aperture.org
Aperture Foundation: fotografia en
todas sus formas.

www.aphotoeditor.com

Una guia con informacion
privilegiada sobre el mundo de la
fotografia profesional.

www.apug.org/forums/home.php
Recursos y foro para el fotografo
analégico.

www.artscouncil.org.uk

Acceso a becas e informacion sobre
financiacion.

www.art-support.com

Web estadounidense de recursos
para fotografos, con algunos
contactos internacionales.

www.thebfp.com
Pagina web del Bureau of Freelance
Photographers.

www.bjp-online.com

Pagina web del Britisth Journal of
Photography.
www.theblacksnapper.net/archive
Revista internacional en linea de
fotografia, centrada en fotografia
documental y fotoperiodismo.

www.thecolorawards.com
Premios de excelencia que pueden
servir como fuente de inspiracion.

www.dayfour.info
Portfolios en linea del trabajo
personal de varios fotografos.

www.digitaltruh.com
Recursos de todos los tipos para
fotografos.

www.ephotozine.com
Recursos en linea con noticias,
resefias, articulos, equipo.
www.equivalence.com

Sitio dedicado a la fotografia
europea contemporanea.
www.festivaloflight.net
Informacion sobre festivales de
fotografia en todo el mundo.

www.graphic-exchange.com
LLa seccion de archivos constituye
un portfolio asombroso de fotografia.

www.lenswork.com
Fotografia y proceso creativo.

www.london-photographic-
association.com

Organizacion asociativa, concursos,
premios, oportunidades y mucho,
mucho mas.

www.photo.net
Amplia comunidad de fotdgrafos en
linea.

www.photoarts.com

Fotografia internacional en linea.
www.photography.org/index.php
The Centre for Photographic Art.

www.photolucida.org
Los organizadores de Critical Mass.

www.photomediacenter.org
Promociona la fotografia analégica y
digital.

www.photonet.org.uk

La pagina web de la Photographer’s
Gallery, Londres.

www.photoshot.com
El mundo de la fotografia en Internet.

www.portfolioctalogue.com
La pagina web de Portfolio Magazine.

www.profotos.com/education/
referencedesk/masters/index.shtml
Contiene informacién sobre muchos
de los fotografos mas famosos.

www.rhubarb-rhubarb.net
Pagina web de The International
Photographic Review.

www.sfcamerawork.org
Pagina web estadounidense sobre
fotografia contemporénea.

www.shosmag.com
Pagina web de Shots Magazine.

www.source.ie
Revista de fotografia
contemporanea.

www.unblinkingeye.com
Fuente de informacién y articulos
para fotégrafos analégicos.

www.vam.ac.uk/collections/
photography/index.html

Acceso a la coleccion fotogréfica del
Victoria & Albert Museum.

Www. zonezero.com/zz/
Revista y amplio portfolio.
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Manuales de fotografia creativa aplicada

Nota del editor

Aunque el tema de la ética no es nue-
vo, su consideracion dentro de las
artes visuales aplicadas no es tan fre-
cuente como seria de desear. Nuestro
objetivo en este libro es ayudar a las
nuevas generaciones de estudiantes,
educadores y profesionales a encon-
trar una metodologia que les permita
estructurar sus opiniones y reflexio-
nes sobre esta area fundamental.

Esperamos que estas paginas acerca
de la ética profesional proporcionen

una plataforma para la reflexiéon y un
método flexible para incorporar las in-
quietudes éticas a la tarea de educa-
dores, estudiantes y profesionales de
la moda. Nuestro enfoque esta estruc-
turado en cuatro partes:

La introduccion pretende ser una
instantanea inteligible del panorama
ético, tanto en términos de desarrollo
histérico como de temas predomi-
nantes en la actualidad.

La ética profesional

Lynne Elvins
Naomi Goulder

El marco situa las consideraciones
éticas en cuatro areas y se cuestiona
acerca de las implicaciones practicas
en las que podemos incurrir. Marcar
nuestra respuesta a cada una de es-
tas preguntas en la escala incluida a
tal efecto y comparar las respuestas
entre si nos permitira realizar una ex-
ploracion mas profunda de nuestras
reacciones.

El caso practico propone el anali-
sis de un caso real sobre el que se
plantean unas preguntas éticas que
deben ser consideradas en profun-
didad; esto constituye el nucleo del
debate (en lugar de un analisis cri-
tico), de tal manera que no existen
respuestas predeterminadas, sean
correctas o incorrectas.

Una bibliografia complementaria nos
invita a considerar con mayor detalle
determinadas areas de particular in-
terés.
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La ética es un tema complejo que
entrelaza la idea de las responsabi-
lidades sociales con un amplio aba-
nico de consideraciones relativas al
caracter y a la felicidad del individuo.
La ética concierne a virtudes como
la compasion, la lealtad y la fortale-
za, pero también la confianza, la ima-
ginacion, el humor y el optimismo.
La cuestion ética fundamental, tal y
como fue planteada en la antigua fi-
losofia griega, es: équé debo hacer?
Ir en pos de una “buena” vida no sélo
plantea inquietudes morales sobre la
repercusién que nuestras acciones
puedan tener sobre los demas, sino
también inquietudes personales so-
bre nuestra propia integridad.

En los tiempos modernos, las cuestio-
nes éticas mas importantes y contro-
vertidas han sido las de indole moral;
con el crecimiento de la poblacién y
los avances en la movilidad y en las
comunicaciones, no es de extranar
que las consideraciones acerca de
como estructurar nuestra vida en co-
mun sobre el planeta hayan pasado a
ocupar un primer plano. Para los artis-
tas visuales y los comunicadores no
deberia resultar sorprendente que es-
tas cuestiones se hayan incorporado
al proceso creativo.

Algunas consideraciones éticas ya
estan ratificadas por las normativas y
leyes gubernamentales o por los co-
digos deontoldgicos. Asi, por ejemplo,
el plagio y la vulneracion de la confi-
dencialidad pueden ser considerados
delitos punibles, la legislacion de va-
rias naciones considera ilegal excluir a
personas discapacitadas del acceso a
la informacion o a los edificios, y el co-
mercio de marfil como materia prima
ha sido prohibido en muchos paises.
En estos casos, se ha trazado una cla-
ra linea que delimita lo que es inadmi-
sible.



Sin embargo, la mayoria de las cues-
tiones éticas sigue estando abierta
al debate, tanto entre expertos como
entre legos en la materia, lo que nos
lleva a tomar nuestras propias decisio-
nes sobre la base de nuestros propios
valores o principios rectores. {Qué es
mas ético, trabajar para una institu-
cion caritativa o para una compaifia
comercial? ¢Resulta poco ético crear
algo que otros pueden encontrar feo
u ofensivo?

Este tipo de preguntas especificas
puede conducir a otras de tipo mas
abstracto. Por ejemplo, {deben preo-
cuparnos Unicamente las consecuen-
cias de nuestras acciones sobre los
seres humanos o debemos también
prestar atencién a sus repercusiones
sobre el mundo natural?

¢Esta justificado promover la aplica-
cion de la ética incluso cuando ello
conlleva sacrificarla por el camino?
¢Deberia existir una Unica teoria unifi-
cada de la ética, como la tesis utilita-
rista, que defiende que la mejor linea
de actuacion es la que conduce a la
consecucion de la maxima felicidad
para el mayor nimero de personas?
O ¢(deberian darse siempre diferen-
tes valores éticos que condujesen a la
persona en direcciones diversas?

Es posible que, a medida que nos
adentramos en el debate ético y nos
involucramos con estos dilemas per-
sonal y profesionalmente, nuestra ma-
nera de ver las cosas o nuestro punto
de vista sobre los demas se transfor-
men. La prueba de fuego, sin embar-
go, consistira en observar (mientras
reflexionamos sobre estas cuestio-
nes) si, a semejanza de nuestro pen-
samiento, nuestra manera de actuar
también se transforma. Socrates, el
“padre” de la filosofia, propugnaba
que la gente actuaria “correctamente”
de manera natural si sabia que era lo
correcto; sin embargo, esto nos con-
duce a una nueva pregunta: écémo
sabemos qué es lo correcto?
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Un marco para la ética

Nosotros
¢Cuales son nuestras convicciones
éticas?

El elemento clave en todo aquello que
hacemos es nuestra actitud hacia las
personas y los asuntos que nos rodean.
Para algunas personas, la ética forma
parte activa de las decisiones que to-
man cotidianamente como consumido-
res, votantes o trabajadores profesio-
nales; hay quienes apenas piensan en
la ética, aunque esto no les convierte
automaticamente en personas poco
éticas. Las creencias personales, el es-
tilo de vida, la politica, la nacionalidad,
la religion, el género, la clase social o la
educacion pueden influir sobre nuestra
percepcion ética.

Si utilizasemos la escala, éen qué lugar
nos colocariamos a nosotros mismos?
¢Qué elementos tenemos en cuen-
ta cuando tomamos una decision?
Compara resultados con tus amigos o
colegas.

01 02 03 04 05 06 07 08 09 10

Nuestro cliente
¢éCuales son nuestras condiciones
de trabajo?

Las relaciones laborales resultan clave
para la inclusién de la ética en un pro-
yecto, y nuestra conducta cotidiana
es la demostracion de nuestra ética
profesional. De entre todas nuestras
decisiones, la que causara un mayor
impacto es la eleccién de aquellos con
quienes trabajamos. Las compaiiias ta-
bacaleras o los comerciantes de armas
son ejemplos que se suelen citar a la
hora de considerar donde debe trazar-
se la linea, aunque muy raramente las
situaciones reales llegan a ser tan ex-
tremas. ¢éEn qué momento deberiamos
rechazar un proyecto por una cuestiéon
ética? ¢Hasta qué punto la realidad de
tener que ganarnos la vida afecta a
nuestra capacidad de eleccién?

¢En qué lugar de la escala colocaria-
mos nuestro proyecto? ¢Cual es el re-
sultado de compararlo con nuestro ni-
vel de ética personal?
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Nuestros requisitos
¢Qué impacto causan los materia-
les que utilizamos?

Recientemente, hemos sabido que mu-
chos materiales de origen natural esca-
sean; al mismo tiempo, somos cada vez
mas conscientes de que algunos mate-
riales artificiales pueden causar efectos
dafninos a largo plazo sobre las perso-
nas o el planeta. ¢Qué sabemos de los
materiales que utilizamos? ¢Sabemos
de dénde provienen, qué distancia han
recorrido y bajo qué condiciones se
obtienen? Cuando nuestra creacién
ya no sea imprescindible, éresultara fa-
cil y seguro reciclarla? ¢Desaparecera
sin dejar rastro? {Son estas cuestiones
responsabilidad nuestra o escapan a
nuestro control?

Marca sobre la escala el nivel ético de
los materiales que hayas seleccionado.

01 02 03 04 05 06 07 08 09 10
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Nuestra creacion
¢Cual es el proposito de nuestra
obra?

Entre nosotros, nuestros colegas y el
proyecto acordado, équé conseguira
llevar a cabo nuestra obra? ¢Cual es su
finalidad en la sociedad? ¢Contribuira
a ésta de manera positiva? ¢Deberia
nuestro trabajo dar como resulta-
do algo mas que el éxito comercial o
el premio al tesén? ¢{Deberia nuestra
creacion ayudar a salvar vidas, edu-
car, proteger o inspirar? La forma y la
funcion son dos pautas establecidas
segun las cuales puede juzgarse una
obra, pero existe muy poco consen-
so acerca de las obligaciones de los
artistas visuales y de los comunica-
dores para con la sociedad, o sobre
su papel en la resoluciéon de proble-
mas sociales o medioambientales.
Si buscamos el reconocimiento por
ser los creadores, ¢hasta qué punto so-
mos responsables de lo que creamos y
donde termina esa responsabilidad?

Marca sobre la escala el nivel ético de
la finalidad de tu obra.
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Un aspecto de la fotografia que plan-
tea un dilema ético es el de la verdad o
mentira inherente a la manipulacion de
las imagenes, sobre todo con el uso
de las camaras digitales. Se puede ar-
gumentar que las fotografias siempre
han sido objeto de manipulacion y que,
en el mejor de los casos, representan
el punto de vista subjetivo del fotografo
en un momento determinado. Siempre
han existido las manipulaciones rea-
lizadas en el laboratorio, a través del
retoque o de exposiciones dobles, sin
embargo, estos efectos son mucho
mas faciles de obtener digitalmente y
mucho mas dificiles de detectar. En el
pasado, el negativo era una prueba fi-
sica del original, pero las camaras digi-
tales no dejan ningun rastro parecido.

Si bien la fotografia creativa quiza no
pretenda capturar y representar image-
nes con la misma intencion con la que
lo hace la fotografia documental, éexis-
te un engano inherente en hacer que
los alimentos parezcan mas sabrosos,
0 que las personas tengan una aparien-
cia fisica mejor o que un hotel parez-
ca mas espacioso y atractivo? ¢Acaso
este tipo de manipulacién de la imagen
se realiza para favorecer el contenido y
asi conseguir que guste, o es algo con-
trario al interés publico si el resultado
final es una compra basada en una fo-
tografia que nunca fue “la cosa real”?
¢Qué responsabilidad deberia tener el
fotégrafo cuando una alternativa mas
real no consigue vender?

n caso practico Composographs

Al New York Evening Graphic de Bernarr
Macfadden le dieron el apodo de “Porno
Graphic” por el énfasis que hacia en el
sexo, los cotilleos y las noticias de cri-
menes. A principios de la década de los
anos veinte, Macfadden se propuso abrir
nuevos caminos y publico un periddico
cuyo lenguaje era el de las personas
corrientes. Una de las caracteristicas de
marca del periddico fue la creaciény la
utilizacion de la composograph. A me-
nudo las composographs eran image-
nes fotograficas escandalosas que se
hacian utilizando collages fotograficos
retocados para sugerir situaciones rea-
les. El uso mas notorio de la composo-
graph tuvo lugar durante el sensaciona-
lista juicio por divorcio de Rhinelander,
en 1925.

Leonard Kip Rhinelander, un personaje
de la alta sociedad neoyorquina, se caso
con Alice Jones, una nifiera y lavandera
de la que se habia enamorado. Cuando
la noticia se divulgd, supuso, durante
varias generaciones, uno de los mayo-
res escandalos publicos de la alta so-
ciedad. No solo Alice era una vulgar cria-
da sino que ademas se descubrié que
su padre era un afroamericano. Tras seis
semanas de presiones por parte de su
familia, Rhinelander presenté una de-
manda de divorcio alegando que su es-
posa le habia ocultado sus origenes ra-
ciales. Durante el juicio, el abogado de
Jones le pidié que se desnudara hasta
la cintura para probar que su marido
siempre habia sabido que era negra.



Como el tribunal habia impedido la pre-
sencia de los fotégrafos en ese mo-
mento, el Evening Graphic escenificd
mediante un montaje el acto de Jones
mostrando su torso desnudo a los miem-
bros blancos del jurado. Se hizo combi-
nando fotografias distintas de todas las
personas implicadas y ajustando las me-
didas proporcionalmente. Harry Grogin,
el ayudante del director artistico, tam-
bién consiguid que una actriz posara
medio desnuda adoptando la actitud
que él imagin6 que Alice habia tenido.
Aunque al parecer Grogin utilizé veinte
fotografias distintas para conseguir la
imagen compuesta, el resultado final era
creible. La circulacion del Evening Gra-
phic crecié de los 60.000 ejemplares a
varios cientos de miles después de aquel
ndmero.

A pesar de esas ventas tan espectacu-
lares, el periédico tuvo que luchar eco-
nomicamente porque debido a su mala
reputacion no atrajo a los anunciantes.
A pesar de la situacion financiera, Mac-
fadden siguio invirtiendo su fortuna en
el periédico. La publicacion duré ocho
anos, desde 1924 hasta 1932, y se dice
que Macfadden llegé a perder mas de
diez millones de ddlares durante todo
el proceso. Sin embargo, el sensacio-
nalismo, el desnudo y sus imaginativos
meétodos de hacer reportaje establecie-
ron un modelo para la prensa amarilla
tal como la conocemos actualmente.
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¢Es una falta de ética producir
imagenes falsas de situaciones
reales?

¢Se puede tachar de falta de ética
la produccion de imagenes basada
en el sensacionalismo

y el desnudo?

¢Hubieras creado composographs
para el Evening Graphic?

Una fotografia es un secreto
acerca de un secreto. Cuanto
mas te dice, menos sabes.

Diane Arbus
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