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INTRODUCCION

«..COMo se construye una imagen, en qué consiste una imagen, como

se relacionan las formas entre si, como se llenan los espacios, como todo

el conjunto ha de tener algun tipo de unidad.»

I ncluso entre los no fotografos son habituales
comentarios filoséhicos, liricos, a veces
abstractos, sobre la creacion de las totografias

v su significado. No hay nada malo en [a vision
perceptiva del profano; de hecho, la distancia
de este tipo de objetividad aporta valoraciones
nuevas y valiosas. Roland Barthes incluso
aprovecho su desconocimiento de los procesos
fotograficos («No me podria unir a ese grupo...

que aborda la fotografia desde el punto de vista

del fotégrator) como ventaja para investigar el tema

Decidi comenzar mi investigacién con nada mas
que unas pocas lotogratias, las que me decian algo
Nada que Ver con un Cuerpao,..» )

Este libro, sin embargo, estd concebido de forma
distinta para explorar el proceso real de tomar
totografias. Me gustaria decir que se trata de una
vision interna, a pesar de la connotacién de orgullo
que implica, porque en el momento de disparar
me dejo llevar por la experiencia de los fotdgrafos,
lo que me incluye a mi mismo. El proceso de
la exposicion exige un trabajo considerable, que
no resulta obvio para el que observa el resultado,
Esto no evita las propias interpretaciones de criticos
de arte ¢ historiadores, que pueden resultar
interesantes pero que estdn al margen de las
circunstancias e intenciones del fotégrafo
Mi intencion es mogtrar cdmo los fotografos
componen sus imdgenes de acuerdo con sus
intenciones, estado de dnimo y capacidad,

v como las diferentes técnicas para organizar una
imagen en ¢l visor s¢ pueden mejorar y compartir

L.as decisiones importantes en fotografia
digital o analégica estin relacionadas con la propia
imagen: las razones para captarla v ¢l aspecto gue
adquiere. La tecnologia, por supuesto, es vital, pero

lo mis que pln:dr hacer es contribuir a llevar a cabo

las ideas. Los fotdgrafos siempre han mantenido
una relacion compleja y cambiante con su equipo.
Por una parte estd la fascinacion por lo nuevo,
por los aparatos, por los juguetes recién estrenados,
Al mismo tiempo, al menos entre los que estdn
razonablemente seguros de si mismos, existe

el convencimiento de que su innata capacidad
supera la mera mecdnica de las cimaras.
Necesitamos el equipo y paralelamente

nos mostramos cautelosos, a veces incluso
desdefnosos, con la técnica,

Una de las cosas claramente necesarias para
tomar buenas fotografias es alcanzar un equilibrio
adecuado en este conflicto. No obstante, ha habido
pocos intentos editoriales por tratar de forma
exhaustiva la composicion fotogrifica, a diferencia
de los asuntos técnicos. Se trata de un tema amplio
v exigente, muy a menudo trivializado, cuando no
completamente ignorado. La mayoria de la gente
que utiliza una cdmara por primera vez intenta
dominar los controles, pero ignora las ideas.
Fotografia intuitivamente, aprecia o no lo que
ve sin detenerse a pensar por qué, v encuadra
la escena del mismo modo. Cualquiera que capte
buenas imdgenes de esta manera es un fotdegrafo
por naturaleza. Pero saber anticcpadamente por qué
algunas composiciones o combinaciones de colores
l.'h'l]"l.'l..'l:."l 1UHI.-i':_'IH|.1.I |T|.E_f'l;"]' LI'..].-E plras J}'L.Il.,'l.'lhl I:'ILI;L"'II.I-
a cualquier fotdgrato.

Una razdn importante que explica por qué es
mis comun la totogratia instintiva que la razonada,
¢S que captar imagences de ese modo es un
proceso ficil, inmediato. Sea cual sea el nivel
de razonamiento y planteamiento que implica
una fotografia, la imagen se crea en un instante,
tan pronto como se pulsa el disparador. Esto

significa que una imagen siempre se puede

PAUL STRAND

captar casualmente y sin pensar, y por lo tanto
muy a menudo esta posibilidad se cumple.
johannes Itten, ¢l gran profesor de la Bauhaus
en la Alemania de la década de 1920, dijo

a sus alumnos durante una clase sobre el colon

en el arte: «51 vosotros, sin saberlo, so1s capaces
de crear obras de arte en color, entonces la intuicién
€5 VUesSiro camino. 51 5015 incapaces de crear
obras de arte en color sin conocimientos, entonces
deberiais adquirirlos». Esto se aplica al arte
en general, incluida la fotografia. En la toma es
posible confiar en la habilidad natural o en un buen
conocimiento de los principios del disefio. En otras
artes graficas, el disefo se ensefia como algo basico.
En fotografia ha recibido menos atencion de la
que s¢ merece, v aqui me propongo reparar parte
de esld [..liTi:.

Ln fendmeno relativamente nuevo es el Ii".[."]ll..'lll
cambio de la fotografia analogica a la digital,
y esto, al menos en mi opinidn, tiene ¢l potencial de
revitalizar el disefio. Como la mayor parte del trabajo
de captar e imprimir ahora se¢ hace con ¢l ordenador,
bajo el control del fotdgrafo, la mavoria de la gente
pasa mucho mas tiempo mirando v retocando las
imdgenes. Esto conduce por si solo a estudiar mas,
a analizar las imagenes v sus cualidades. Ademis,
la posproduccion digital, con todos sus posibles
ajustes de bnllo, contraste v color, devuelve
al fotdgrafo el control sobre la imagen final,
algo que era inherente a la fotografia analogica
en blanco y negro, pero extremadamente dificil en
color. Este control exhaustivo afecta inevitablemente
a la composicion, y el simple hecho de que pueda
hacerse tanto con una imagen en el proceso
de posproduccion incrementa la necesidad de
considerar la imagen v sus posibilidades con

mas cuidado todavia.
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as fotografias se crean dentro de
I_un contexto espacial, que es el marco
del visor. Puede mantenerse sin cambios
nasta la imagen final, ya sea en papel
o en la pantalla, o se puede recortar o
extender. En cualquier caso, los bordes
de la imagen, casi siempre un rectangulo,
ejercen una gran influencia sobre
su contenido.

No obstante, existe una importante
distincion entre componer fotografias
mientras se encuadra o planearlas con
anticipacion para luego recortar o extender
el encuadre. La mayor parte de la fotografia
de 35 mm esta asociada a una composicion
precisa en el momento de la toma, y esto
en ciertas épocas ha conducido a una
concepcion por la que se pretendia dar
un toque de autenticidad mostrando
el borde del fotograma en la copia final. La
pelicula de formato cuadrado, como veremos
en las paginas 13-17, es menos agradecida
para crear una composicion comoda, por
lo que a menudo se utiliza para reencuadrar

nosteriormente. La pelicula de gran formato,

EL ENCUADRE

LOMO 10 X 12 M 0 20 X 25 cm, resulta

lo suficientemente grande para poder
reencuadrar sin perder apenas resolucion
en la imagen final, lo que suele ser muy
habitual en trabajos comerciales. Hoy dia
la fotografia digital anade su propio sello

a este procedimiento, pues la unién

de diferentes imagenes es muy comtn

en la creacion de panoramicas y fotografias
de gran formato (véanse pags. 18-1q).

En el sistema de composicion tradicional
el encuadre desempenia un rol dinamico,
incluso mas que en pintura. La razon es
que mientras que un cuadro se construye
a partir de la nada, empleando la percepcion
y la imaginacion, el proceso de la fotografia
consiste en seleccionar imagenes de escenas
y sucesos reales. Dentro del encuadre aparecen
varias fotografias posibles cada vez que
el fotografo mira a través del visor, De hecho,
en las tomas muy activas y rapidas, como
sucede en la fotografia social, el encuadre
es el escenario donde evoluciona la imagen.
Al recorrer una escena con la camara pegada

al ojo, los bordes del encuadre asumen

una considerable importancia, ya que los
objetos se desplazan por el area de imagen
e inmediatamente interactaan con ellos.
El altimo capitulo de este libro, «Proceson,
aborda el tratamliento de esta interaccion
en constante cambio entre la vision y los
bordes del encuadre. Se trata de una relacion
compleja. Si el sujeto es estatico, como
un paisaje, puede dedicarse un tiempo
suficiente a estudiar y evaluar el encuadre.
Con los sujetos activos, sin embargo, no existe
esle periodo de gracia. Las decisiones acerca
de la composicion, sean cuales sean,
a menudo se deben tomar en menos tiempo
del que tardan en reconocerse como tales.
La facilidad para usar este marco depende
de dos cosas, de conocer los principios del
diseno y de la experiencia proveniente de
tomar fotografias regularmente. Ambas
se combinan para cc;nfnrmar el modo en
que el fotografo ve el mundo, un tipo de
vision enmarcada que evalia escenas del
mundo real como imagenes potenciales. Lo
que contribuye a esta vision enmarcada es el

tema de la primera seccion de este volumen




DINAMICA DEL ENCUADRE

E | escenario de la imagen es el encuadre,
En fotografia, el formato de este encuadre
es fijo en el momento de disparar, aunque después
siempre es posible ajustar su forma. No obstante,
con independencia de las posibilidades que existen
para hacer cambios posteriores (véanse pags. 58-61),
no se debe subestimar la influencia del visor en la
l:l'.'}'['l'.I.FU'Eil:juﬂ- La Mmayorla l.'{T.' iﬂf‘i LAlllaras L'II:I'L‘I_'E Lina
vision del mundo a través de un rectangulo brillante
rodeado de oscundad. Aunque la experiencia puede
ayudar a ignorar las dimensiones del visor a fin
de captar una imagen con un formato distinto,
la intuicién trabaja en su contra, pues anima al
l'ul:ugratn a crear un disenio que resulte satisfactorio
en ¢l momento de disparar.

El area de imagen mds comiin es la que
aparece en la parte superior de esta pagina:
un marco horizontal con una proporcion de 3:2.
Profesionalmente, €ste es el formato de cimara
mas empleado, sobre todo en horizontal. Un marco
vacio tiene ciertas influencias dindmicas, como
muestra el diagrama, aunque esto sélo se manifiesta
en imagenes de tono muy ligero y delicado. Mis
a menudo, la dindmica de las lineas, las formas y los
colores de la fotografia dominan completamente,

Segun cual sea el sujeto v el tratamiento
que elija el fotografo, los bordes del encuadre
pueden tener una influencia mayor o menor en la
imagen. En los ¢jemplos de estas paginas, los bordes
horizontales y verticales, y las esquinas, contribuyen
intensamente al disefio de la fotografia. Se han
utilizado como referencias para lineas diagonales
dentro de las imagenes, v los dangulos que se crean
constituyen elementos importantes,

Lo que demuestran estas fotogralias es
que el marco se puede disenar para que interactue
con las lineas de la imagen, y que esto depende
de [a intencién del fotdgrafo, Si elige disparar con
mayor libertad, de una forma casual, espontdnea,
el marco puede no parecer tan importante. Compare
las imagenes de estructuras de estas dos pdginas
con la imagen compuesta de un modo menos formal

tomada en una calle de Calcuta (véase pag. 165).
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» MARCO VACIO

La existencia de un marco rectangular induce ciertas
reacciones visuales. Este esquema muestra como
puede reaccionar el ojo (por supuesto, hay muchas
variables). Empieza a mirar en el centro, se dirige
hacia arriba y a la izquierda, luego desciende y gira

a la derecha y, en cierto punto —ya sea por la vision
periférica o por el parpadeo—, registra las esquinas
wnitidase. El entorno oscuro que se ve a traves del
visor de |a camara enfatiza las esquinas y los bordes,

» ALINEAMIENTO

Un sistema simple

para crear una imagen

de lineas prominentes
consiste en alinear

una o dos con el encuadre
En el caso de este bloque
de oficinas, la alineacion de
los bordes superiores evita
el desorden de las areas de
cielo en ambas esquinas
Este tipo de alineacion
enfatiza la geometria

de la imagen.

JUMPLR

- T —— N Ty B S

T el -y, E

o mn i

E

EL ENCUADRE

< A TENSION DIAGONAL

En esta toma angular el movimiento dinamico
proviene de la interaccion de las diagonales con

el marco rectangular. Aungue las lineas diagonales
tienen un movimiento y direccion independientes,
en esta fotografia lo que permite crear tension

es la referencia de los bordes del marco.

<A INTERSECCION Y ABSTRACCION

En esta imagen se rompen las reglas convencionales
pues se utiliza un marco panoramico para exagerar un
tratamiento abstracto de |la parte posterior de una iglesia
de adobe, en Nuevo México. Un enfoque tradiciona
habria consistido en mostrar |a parte superior de ests
edificio y el contrafuerte a nivel del suelo. Sin embarge
aqui el sujeto no es una version literal de laiglesia
sino la geometria y las texturas de planos inusuales

La compresion de la imagen por arriba y por abaje
elimina parte del realismo e incita al ojo a considerar
la estructura fuera de contexto

11



FORMA DEL ENCUADRE

I_J forma del marco del visor (y de la pantalla
LCD) tiene una gran influencia en la torma
que adquiere la imagen. A pesar de lo ficil que
resulta el recorte posterior, existe una poderosa
presion intuitiva en ¢l momento de disparar
que lleva a componer la imagen dentro de los
bordes del encuadre. De hecho, se requieren anos
de experiencia para ignorar las partes de una imagen
que no sc utilizan, y algunos fotogratos nunca
s¢ acostumbran a ignorarlas.

La mayor parte de la totografia se cifie
a unos pocos formatos rigidamente definidos
(proporciones), a diferencia de otras artes graficas.
Hasta la aparicion de la fotografia digital, con
mucho el formato mas comun era 3:2 —el estandar
de la cdmara de 35 mm, que mide 24 x 36 mm-,
pero ahora que la anchura fisica de la pelicula ya
no es un impedimento: la mavoria de las camaras de
gama baja v media han adoptado el formato menos
alargado, mas natural, de 4:3, que encaia mejor
en los papeles fotogrificos v en las pantallas de
ordenador. La cuestion sobre qué proporciones
se perciben como las mas comodas constituye un
rema estudio de por si, pero en principio parece
existir una tendencia hacia una base amplia para
imdgenes apaisadas (cada vez son mis populares las
pantallas panoramicas de television) y un formato

mis cuadrado para imdgenes verticales.

FORMATO 3:2
Es el marco clisico de 35 mm, que se ha transferido
tal cual a las cimaras SLR digitales, v ha creado en

¢l proceso un tipo de distincion entre los fotogratos

PROPORCIONES

Indican la relacion entre |a anchura y la altura de una imagen

Aqui, por motivos de coherencia, asumimos que la anchura es mayor,

a menos que se trate de una imagen vertical, Asi, el encuadre estandar
de una cadmara SLR es 3:2, pero compuesio verficalmente es 2:3.
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profesionales y los aficionados avanzados, por

un lado, v el resto, por el otro. La existencia de estas
proporciones se debe a la casualidad; no existen
razones estéticas importantes que las ill:-.l.iﬁ:.]ut'l‘l.

De hecho, las proporciones menos alargadas

son mas «naturales», como evidencia la variedad

de formas en que se visualizan las imdgenes —lienzos,

monitores, papel fotografico, libros v revistas, etc.—,

Parte de la razdn historica es que la pelicula de 35 mm

se considerd durante mucho tiempo demasiado
pequena para hacer buenas ampliaciones, v la forma
alargada proporcionaba un drea mavor. No abstante,
su popularidad demuestra con qué facihidad se
adapta nuestro sentido intuitivo de la composicion
La inmensa mavoria de las imdgenes se capta
en formato horizontal, lo que responde a tres
razones. La primera ¢s puramente ergonomica.
Es dificil disefiar una cdmara para disparar al nive]
de la vista con la que sea igual de practico componer
en formato horizontal v vertical, v pocos fabricantes
se han molestado en solucionar este problema.
Las cimaras SLR estan disenadas para registrar
imdgenes en formato horizontal. Girar la camara
no es muy comodo, v muchos fotografos tienden
a evitarlo. La segunda razon es mas fundamental.
Nuestra vision binocular implica que veamos
horizontalmente. No existe un visor asi, pues la
vision humana presta atencion al detalle y escanea
la escena con rapidez, en lugar de tomar una imagen
general v nitida de una sola vez. Nuestra vision
natural del mundo tienc forma de ovalo horizontal
con bordes difusos, v un fotograma horizontal

¢5 una aproximacion razonable. La tercera razon

es que la proporcion 3:2 a menudo es demasiade
alargada para trabajar comodamente una
composicion de retrato.

El resultado es que un encuadre horizontal resulta
natural. Influve en la composicion de la imagen.
pero no de un modo determinante. Se adapta
al horizonte, v por tanto a la mavoria de los
paisajes v vistas generales. Ademis, la configuracion
apaisada del encuadre facilita una organizacion
horizontal de los elementos. Resulta algo mas
natural colocar un elemento en la parte inferior
del encuadre que en la parte superior, pues ello
tiende a potenciar la sensacion de estabilidad; per
en una fotografia influven muchos otros factores
Colocar un sujeto o ¢l horizonte alto en el encuadre
crea un efecto descendente, lo que puede potencar
asociaciones ligeramente negativas. '

Para sujetos verticales, el formato alargado 2:3
del fotograma es una ventaja. La figura humana de
pie es ¢l sujeto vertical mads comun, una coincidenca
afortunada, va que por lo demas la proporcion

2:3 rara vez resulta completamente satisfactoria.

¥ VISION HUMANA

Muestra vision natural del mundo es binocular

y harizontal, por lo que un formato horizontal

nos parece absolutamente normal. La periferia de
campo visual aparece poco definida porque nuestros
ojos enfocan con nitidez sobre un angulo estreche

y la imagen circundante se desvanece progresivaments
5in embargo, hay que tener en cuenta que no se
trata de un desenfoque convencional, pues la vision
periférica puede detectar los bordes. No es que

no se perciban los limites de la imagen, aqui en gris

mas bien se ignoran

EL OJO DEL FOTOCRA®D

A PANORAMICA

La correspondencia de la linea del horizonte y el formato crean un marco
horizontal que resulla natural en |a mayoria de las escenas de paisaje. Esta
25 la primera escena que ven los visitantes del Blenheim Palace de Oxford,
y los campos circundantes fueron bautizadoes como «la vista mas bonita
de toda Inglaterras. Esta escena requiere longitud, pero no profundidad

- ENCUADRE

< A ENCUADRE ESTANDAR 3:2

Su mayor longitud respecto al formato 4:3 de las camaras de aficionade
y de la mayoria de los monitores hace que resulte interesante. Siempre
hay una sensacion de horizontalidad En esta fotografia del Lord Mayor's

Show, en |a ciudad de Londres, |a estructura basica depende de un equilibric

= e

entre el soldado en primer plano, a |a izquierda, y |a carroza adornada pe

detras, lo que crea un vector definido de izquierda a derecha y una marcada

sensacion de profundidad

> -

= -

13




FORMATO 4:3 Y SIMILARES
Tradicionalmente, y una vez mds en fotografia
digital v presentaciones en pantalla, estos marcos
(mids gruesoss son los formatos de imagen «mals
naturales». En otras palabras, son los menos
determinates y los mas adaptables a la vista.

En los dias en que habia una gran vanedad

de peliculas de gran formato existian formatos de
0x 12cm, 13x18cm,20x 25 cm v 30 x 40 cm.
En la actualidad la variedad es menor, pero las

proporciones funcionan del mismo modo, tanto

para formatos de pelicula en rollo o respaldos

digitales como para camaras digitales de gama baja.

Por lo que respecta a la composicion, la dindmica

de este encuadre se impone menos en la imagen
I_‘-‘HE’I_“H' TILY h:ll:'n" una l.{:-IL"'l.:".. Ty ] fan L]"n."l'lllﬂll.-nl]'lt'..'
g

camo cn ¢l formato 3:2. Al mismo tiem po,

la diferencia entre altura y anchura es

impaortante porque ayuda al 0jo a situarse dentro de

la escena, n..'i'-ﬂi}!r:':h.'jir:u.in- que la vista ¢s horizontal

o vertical. Compare esto con las dificultades del
formato cuadrado, que a menudo sufre la falta

de direccion. Como se ha indicado anteriormente,
eslas proporciones son muy comodas para

la mayoria de las imdgenes verticales

A>» CAMBIO DE ORIENTACION
En estas fotografias de un hombre
durmiendo en la estacion de tren

de Khyber, se consigue un eguilibrio
natural cuando la cabeza queda
colocada ligeramente baja en la toma

vertical y a un lado en la horizontal.

A SUJETOS VERTICALES

EN ENCUADRES HORIZONTALES

Aungue este formato no resulta muy adecuado para
sujetos verticales, como personas de pie y edificios,
a inercia empuja a utilizarlo de la mejor manera
posible. Una técnica consiste en descentrar el sujeto
para incitar a 1a vista a desplazarse horizontalmente
a lo largo del encuadre

< CAMBIO DE ORIENTACION 2
Visto desde el aire, el lago multicoic

Grand Prismatic Spring, en el pargue

nacional Yellowstone, se aﬂap?.:_
a3 un encuadre haorizontal. No

obstante, tambien fue necesaric

A ENCUADRES INTERMEDIOS

amar una folocrafia s ical pars I atl ; g
tomar una fotogratia vertical para 4:3,5:4 ¥ encuadres similares tienden a dominar menos

reproducir &n una pagina completz a composicion que los formatos 3:2 y panoramicos

Cambiar a tormato vertical imp Por lo general permiten mas flexibilidad en el momento

-|r- 5| £ -"""Il_l;"j__."l I "~ 5 "
colocar el sujeto mas bajo en de disparar. De hecho, esta toma horizontal del templo

encuadre y buscar otro elementc Angkor Wat, en Camboya, finalmente se recorté por los

I 130 B P =, = - .
(un manantial) para llenar el vace ados para ilustrar la portada de un libro

EL OJO DEL FOTOGRASC tL ENCUADRE

FORMATO VERTICAL

Como ya se ha explicado, existe una resistencia

natural a tomar fotografias en sentido vertical,

aungue hoy dia las publicaciones faverecen

esta orientacion debido al formato de las revistas

¥ los libros (por esta razon, los fotografos profesionales
habitualmente hacen el esfuerzo de disparar en vertical
debido a las exigencias del cliente), La naturaleza de la
vision horizontal refuerza el deseo del ojo de explorar
la imagen de lado a lado, y la resistencia a hacerlo

de arriba abajo.
La mayoria de la gente tiende a situar un sujeto no
alargado por debajo del centro del encuadre, ¥y cuanto

A PARTE INFERIOR DEL ENCUADRE

Los ojos evitan de forma natural explorar

una imagen de arriba abajo. El borde inferior

del marco de una imagen representa una base;

por tanto, la gravedad influye en las composiciones
verticales. Los sujetos tienden a colocarse por
debajo del centro, y mas con formatos alargados,
como en esta fotografia de una barca de rioen
Bangkok (la direccién del movimiento también
sugiere una ubicacion baja).

mas alargado es el formato mas bajo suelen situarse
los objetos. La tendencia natural con un dnico sujeto
dominante es dirigir el foco de atencion hacia abajo,
lo que demuestra una predisposicion a evitar la parte
superior de un encuadre vertical. Una explicacidn para
entender esta tendencia s que, como en los encuadres
horizontales, se asume que la parte inferior de la
imagen &5 una base, una superficie nivelada donde

el resto de los elementos puede descansar. Esto
funciona normalmente con la proporcion 3:4,

pero con la proporcidon 2:3 de un fotograma

de 35 mm resulta un poco extremo, (o que hace

gue |la parte superior de la imagen se desaproveche,

A FIGURA DE PIE

La figura humana es una de las muchas clases

de sujetos que se adaptan a un formato vertical.
Otros son edificios, arboles, muchas plantas, vasos,
botellas, puertas y arcos.
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> DISENO CENTRADO

Los dibujos naturales y otros
disenos sin forma encajan
bien en un formato cuadrado
porgue el encuadre no tiene
enfasis direccional. En estlas
circunstancias, el formato

no interfiere en la imagen

CUADRADO
Todos los encuadres fol el aficos son '.l;.n..LII'I:_".II-.'II.L.':--
con proporciones variables, pero uno es fijo:
el cuadrado. Pocas cdmaras de pelicula tienen
este inusual formato —inusual porque muy pocas
Imagencs s prestan a una Composicion cuadrada
En ECnCct al, es el formato mas L"il['!'l.i_'ll..l...i'..l‘..'l de trabajar.
La mavoria de las estrategias de diseio para un
formato cuadrado estin dirigidas a escapar de la
tirania de su equilibrio pertecto

eberiamos meditar con mas detenimiento poi
qué la mayoria de los sujetos no se adapta bien a una
organizacion cuadrada. En parte, esto estd relacionado

L -1:| of | '-.i.l_'! '-1.ll-=.'[k':'. :.-'1': WCAS TOFIMas son [an ci i'E]l:_:-.il-.'l.;t:'-

QUL CATCLLAT de¢ alineacion. La mavoria de los

objetos son mas largos en una direccion que en otra,

v &5 natural alinear el eje principal de una imagen
con los lados mds largos de un marco rectangular.
[De ahi que la mayor parte de las esconas de paisaje
s¢ compongan como fotogralfias horizontales,
v la mavoria de las figuras alzadas como verticales
El cuadrado, sin embargo, ¢sta equilibrado. Sus
lados tienen una proporcion de 1:1, v su influencia
es una division del espacio muy precisa y estable
Aqui reside la segunda razon del porqué resultan
mcomodas las proporciones de un cuadrado:
imponen una rigidez formal en la imagen. Es dificil

escapar a la sensacién de geometria cuando

z¢ trabaia con un marco cuadrado, pues la simetria

de los lados v las esquinas conduce la vista en todo

momento hacia ¢l centro

En ocasiones, una imagen con una simetria
precisa ¢s interesante, porque crea un cambio en
el diseno normalmente impreciso de la mavoria de
s T -.1:*_':'.11':;:-: ain -.1:1:1'-.:.r[:'_-.~ estas Imagenes cansan
rapido. Entre los fotégrafos que utilizan cimaras
de formato cuadrado e¢s habitual imaginar la escena
en una direccion horizontal o vertical, v recortar [a

imagen resultante con posterioridad. En la pricuca

eslo '-'~:!"'_I':I|.!'.'.’. abrir higeramente el enc uadre para

permitir cierta cantidad de espacio libre a los lados

o en la parte superior o inferion

SUBDIVISION DEL CUADRADO

Los lados |guales de un marco cuadrado facilitan

una division simétrica, tal como muestran estos
ejemplos. Las lineas verticales y horizontales enfatizan

'a estabilidad del cuadrado; las diagonales son mas
dinamicas.

L El centro y la igualdad de los lados hacen que el formato
cuadrado adquiera faciimente una composicion radial.

L0s sujetos radiales y otros completamente simétricos

52 adecuan muy bien al perfecto equilibrio del cuadrado,
Su precision es complementaria, pero es esencial una
alineacion exacta.

£. Existe una relacién precisa entre el cuadrado y el circulo.

Encajar uno en el otro enfatiza la sensacién de enfogue
¥ la atencion en el centro.

3. Mediante lincas verticales y horizontales se consigue
una subdivision natural, aungue el efecto resulta
éxiremadamente estatico.

4. Una subdivisidn mds dindmica, pero todavia centrada,
S& consigue utilizando diagonales y rombos.

ENCUADRE

ha
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UNION Y EXTENSION

Ln:; programas de unidn de fotografias se han
convertido en una herramienta muy utilizada
para crear imdgenes mucho mds anchas que altas.
En realidad, son dos funciones separadas. Registrar
una escena con un objetivo de focal larga es una técnica
para conseguir imdgenes de alta resolucion v, por
tanto, de gran tamano —un eguivalente de la fotografia
de gran formato—. Sin embargo, desde la optica de
este libro el interés se centra en cambiar la forma

de la imagen final. Esta nende a ser panoramica,
pues las imdgenes horizontales presentan un mayor
atractivo por razones que explicaremos en breve.

No obstante, la técnica de unmion también permite
una completa libertad. Lo que a menudo se pasa

por alto es el efecto que esta union tiene en

la captacidn de fotografias, pues exige anticipar

el aspecto final de la imagen. En el momento

de la toma no existe previsualizacion, por lo

gue es preciso imaginar la apariencia de la imagen

v la forma que tendrd el encuadre.

Las panoramicas tienen un lugar especial

en lotografia. Aunque las proporciones que exceden
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2:1 pueden parecer exageradas, para paisajes y otras
vistas escénicas son en realidad muy satisfactonas,
Para entender la razon de esto, tenemos que pensar
de nuevo en como funciona la vision humana.
Vemos explorando, no captando un tinico

instante congelado. El foco de atencidn de la vista
se pasca por la imagen, generalmente muy rdpido,
v el cerebro construve |a informacion. Todos

los formatos fotogrificos estandar son dreas

que se pueden absorber en una rdpida secuencia
de exploracion. El proceso normal de mirar

una imagen consiste en captar el mdximo posible
de informacion en un estudio lo mas prolongado
posible, ¥ luego regresar a los detalles. Sin embargo,
una panordmica sélo permite considerar una parte
de la imagen a la vez Esto no ¢s una desventaja,
pues imita el modo en que miramos cualquier
escena real, Aparte de afadir un elemento de
realismo a la fotografia, este proceso ralentiza

la exploracidn v, al menos en teoria, prolonga

el interés de estudiar la imagen. Sin embargo, todo

depende de que la fotografia se reproduzca con un

tamafio apropiado v se mire desde una distancia
suficientemente proxima.

Esta virtud de las imdgenes panordmicas
se aprovecha regularmente en el cine, donde son
normales las pantallas de formato alargado. Los
sistemas especiales de proyeccion, como Cinerama
e IMAX, se basan en el efecto realista de envolver
la imagen alrededor del espectador. Las imagenes
panoramicas producen un efecto similar,

El encuadre también se puede extender en
posproduccion, estirando ( mediante herramientas
de software para envolver, distorsionar y crear otros
efectos geométricos; e incluso mediante técnicas
de clonado). Ciertas imagenes conducen por st
mismas a la extension de su drea en una o mds
direcciones =por ejemplo, extender ¢l cielo hacia
arriba o ampliar el fondo en un bodegdn de estudic—
A menudo, las composiciones en revistas sugieren
esta técnica, aunque existen consideraciones éticas
en contra, basadas en que la imagen final no es
necesariamente tal como se vio en el momento

de captarla.

EL OJO DEL FOTOGRAFD
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< PANORAMICA 511

En esta panoramica, compuesta
por varias imagenes, se elimino
gran parte del cielo y del primer
plano para permitir a la vista seguir
el ritmo de |a linea del horizonte

y la interaccion entre las nubes y Ia
montafa. Este tratamiento permite
adaptar muchos paisajes naturales
a un formato alargado. La imagen
esta compuesta por ocho
fotografias horizontales
superpuestas,

EL ENCUADRE

A EXPERIMENTOS CON EL ENCUADRE
Para crear esta imagen de acantilados de caliza,

cerca de Dover, Inglaterra, se tomo una secuencia

de cinco fotogramas superpuestos. Normalmente

las panoramicas compuestas por varias imagenes

se captan con la cdmara culdadosamente nivelada para
gue el horizonte no quede inclinado. Dirigir la camara

hacia abajo lo evita debido a |a intensa distorsion curva,

aunque aqui se utilizo de forma deliberada. El marco
con forma de arco se recortd al final del proceso.

< UNION DE IMAGENES

PARA CONTROL Y AMPLIACION
Para crear una imagen de

gran tamano y conseguir

una mayor cobertura se utilizo un
objetivo con control de perspectiva
(PC), que se roté fotograma a
fotograma, Unir estas 13 imagenes
es, en cierto sentido, el equivalente
digital de la fotografia de gran
formato. Normalmente, esta forma
dentada se recortaria, pero aqui

se ha conservado no solo para
mostrar el proceso, sino tambien
porque forma parte de la imagen,
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REENCUADRAR

gencuadrar es una técnica que se desarrollo
R ampliamente durante los dias de la forografia
en blanco y negro. lﬁxpcrlmumn un receso en
la época de las diapositivas en color y, ahora,
con la totogralia digital ha revivido intensamente.
Incluso cuando se encuadra tal como se ha
disparado se requieren ajustes, por gjemplo
para corregir la distorsion oplica.

Reencuadrar es una forma de trabajar la imagen
después de haberla captado; una opcion para
maodificar el disefio con posterioridad e incluso
para explorar nuevas formas de organizar
una imagen. Sin embargo, a diferencia de la umon
de imdgenes, reduce el tamano de la fotogralia,
por lo que para empezar exige una resolucion muy
alta. Con una ampliadora tradicional, el marginador
actlia como guia de reencuadre, pero puede ser
miis sencillo experimentar primero con mascaras
de recorte en forma de L sobre la pelicula (en una
mesa de luz) o una hoja de contactos. Con imagenes
digitales (o pelicula escaneada), el proceso es mas
facil y claro utilizando herramientas de recorte

Es importante no pensar en el reencuadre
s0mo en una panacea del disefio 0 como excusa para
10 tomar decisiones en ¢l momento de disparar.
£l peligro de poder alterar y manipular una imagen
después de captarla es que puede inducir a creer
que es posible desarrollar una importante labor
fotogrifica en ¢l ordenador. El reencuadre introduce
ina interrupcion en el proceso de crear una totogratia,

v la mayoria de las imdgenes se benefician de ello.

» PAISAJE EN EL NORTE DE TAILANDIA

En este paisaje fotografiado en Tailandia, las distintas
alternativas viables se muestran juntas, superpuestas
en una version en blanco y negro de la imagen

El templo abandonado debe constituir el elemento
dominante -no hay nada mas—y las opciones son

la ubicacion de la linea del horizonte y la inclusion o no
de la plantacion de bambu a la izquierda. Un horizonte
bajo (marcos purpura y verde) proporciona una
sensacion mas espaciosa y abierta y enfatiza en el cielo
(la salida del sol y algunas nubes amenazadoras). Elevar
la linea del horizonte {linea roja) dirige la atencion
hacia el campo de arroz. Un encuadre vertical (azul)
tambien precisa un area significativa de arrozal

nara mantenerio anclado
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PAISAJE ESCOCES

En el caso de este paisaje neblinoso, en la isla de Skye,

vamos a estudiar el tipo de decisiones involucradas.
El encuadre original se ha elegido claramente

para enfatizar las ondas que forman las nubes

en la parte superior, y el horizonte se ha colocado,
por consiguiente, bajo, lo que reduce un poco

ias opciones.

L Quiza el primer enfoque, el mas obvlo, se basa en ignorar
las nubes altas y concentrarse en las cualidades
misteriosas de los pllares de roca. Ahora, una ver
eliminadas las nubes, no hay limites én el reencuadre de

la parte superior del encuadre. En este ejemplo, he elegido
mvertir la proporcion de suelo y cielo y aprovechar

la oportunidad para crear una panoramica. Esta es una
alternativa viable para la fotografia original, aunque
necesite ampllarse considerablemente a fin

de conseguir el mejor efecto posible.

EL ENCUADRE

2. A continuacion, {qué pasaria si tratdaramos de cerrar

el encuadre y al mismo tiempo retener de forma moderada
las proporcionas horizontalesy? Desafortunadamente,
parece que si hay un area significativa de cielo ésta
deberia estar a la derecha de la parte superior del encuadre
simplemente para proporcionar algo de tono y peso

en esa parte de la imagen. Recortar los lados no realza

la importancia de los pilares. La unica opcion razonable
seria recortar la parte inferior y buscar una linea del
horizonte que casi colncida con la base de la imagen.

3. LEs posible un recorte vertical?
Dado que una Imagen vertical tiene
Incluse mas necesidad del peso tonal
de las nubes, lo mejor que podemaos
hacer es recortar por los lados. Las
opciones se valoran seleccionando
las formas mas Interesantes

en el horizonte.




LLENAR EL ENCUADRE

P.]:.] poder hablar sobre los diferentes elementos
graficos en composicién y estudiar el modo en
que interactuan, lo PIUNEry guc debemos hacer es
aislarlos y escoger las situaciones mas basicas para
componer fotografias. Aqul es preciso tener un
poco de cuidado, porque en la pracuca hay multitud
de posibilidades, y un sujeto aislado constituve
un caso especial, Estos ejemplos pueden
parecer un poco obvios, Pero en esfa efapa
se necesttan ejemplos ordenados

La mas badsica de todas las situaciones
£s un unico sujeto frente a la camara, pero incluso
asi se presentan dos opciones inmediatas: acercarse
para llenar ¢l encuadre o alejarse para incluir parte del
entormo, ;QQué influye en la eleccion? Una consideracion
es el contenido de la imagen. Obviamente, cuanto
mids espacio ocupa el sujeto en la fotogratia, mds
detalles se pueden mostrar. 5i se trata de algo inusual
¢ interesante, puede ser una razén primordial;
si €5 muy familiar, quiza no sea an importante.
Por eje |‘|1|;‘|:i|.r sl un h:n[m'.dlu de naturaleza consigue
localizar un animal poco habitual, serd razonable

]
e N

e posible

Otra consideracion es la relacion entre el sujeto
y su entorno, ;Es el entorno importante, ya sea
para el contenido de la imagen o para su disefio?
Fn el estudio, los sujetos a menudo se enmarcan
contra fondos neutros; en este caso ¢l entorno no
aporta nada al espectador, v su uinico valor estd
relacionado con la composicion. Sin embargo, fuera
del estudio el entorno casi siempre tiene relevancia.
Puede indicar escala (un escalador progresando
en una pared de roca) o algo acerca de la actividad
del sujeto

Un tercer factor es la relacidn subjetiva que el
fotdgrafo quiere crear entre el espectador y el sujeto.

“'-' J.I presend 13 @5 Il ‘I"r‘l.'[[d['l eV oonviene l.]!..:. | -uLJI:. 3

domine la escena, entonces a espectadon

llenando &l encuadre ;‘lu-:du SEr una opcion razonable
Hay ademds cuestiones mecdnicas involucradas,

amano definitivo de la

kALY

‘.c‘-t-.::':{r.'ﬂl.-.,
la longitud focal del objetivo v la escala del sujeto.
No obstante, un sujeto de gran tamafnio que llena
el encuadre de una fotografia muy ampliada

generalmente adquiere fuerza e impacto. Ademas,
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COIMO muestran estos ejemplos, también puede existir
una placentera precision en ajustar el encuadre
al sujeto, particularmente si la imagen se ha
de componer con rapidez.

La forma del sujeto con relacion al formato del
encuadre tiene un efecto obvio. En la secuencia
del transbordador de Hong Kong, a la derecha,
la fotografia principal tiene un encuadre muy
satisfactorio: desde este dngulo el barco toca los
bordes de todo ¢l marco. Sin embargo, en la mavoria
de las imdgenes con un solo sujeto, el foco de

atencion no llena el encuadre. La forma puede

no coincidir con el formato de la fotograha (siempre

es posible reencuadrar, pero no ¢s necesariamente
una solucion elegante, y puede no adecuarse

al método de visualizacion ). Otro posible riesgo

de ajustar mucho el encuadre al sujeto ¢s que la vista
puede sentirse incomoda al concentrarse en puntos
muy proximos a los bordes de la fotografia

A menudo precisa —o al menos s¢ beneficia de ello-
un drea libre alrededor de un sujeto para poder

IMOVETSE S1N restricciones

A FILTRO PARA GUSANOS DE GUINEA

Dos ninos del sur de Sudan utilizan filtros de plastico

para beber de una charca. Cuando se dispone de poco
tiempo, como aqul, normaimente hay que actuar
rapido, ya sea con los pies o con un teleobjetivo,

En este caso, el espacio que se ve por encima y por
debajo muestra una alfombra de lentejas de agua

aparentemente ilimitada.

¢VISOR O LCD?

L.as camaras digitales ofrecen dos posibilidades para
componer la imagen: a traves del visor o a traves de
una pantalla LCD bidimensional. El argumento a favor
del segundo sistema es que facilita la Lransicidn de
una escena an tres dimeansiones 4 una iImagen en das.
Fara un encuadre activo, oslo =@ aplica solo 4 camaras
gin mecanismos de prisma movibles (no SLR). Inclusa
cuando se utillza el visor, la pantalla LCD ofrece

|a interesante posibilidad de revisar en la fotografia
los aspectos composifivos.

EL OJO DEL FOTOGRAFL

VARIACION DEL TAMANO EN EL ENCUADRE

A ittt e

L El éxito de esta toma depende casi enteramente de haber captado el preciso momento
en que el transbordador se aproximaba a la camara. Aunque puede no ser inmediatamente
obvio, gran parte del atractivo de esta imagen reside en la adaptacion casi perfecta de la
farma del barco al fotograma de 35 mm. Un poco antes, con mas agua alrededor de los
bordes, habria sido una fotografia mas vulgar; unos sequndos despues habria parecido

un error. En esta imagen, el transbordador se ve grande, tiene presencia.

2. Un encuadre mas ablerto proporciona la tipica fotogralia del sujeto en su entorno.

Buena por 1a luz nitida, pero mas habltual que la fotografia anterior. En este caso, el entorno
s¢ ve directamente; sabemos que el transbordador tiene que estar en el agua, y como

no hay nada inusual (olas de gran tamafo o un color interesante), el entorno afiade pocos
elementos originales a la imagen.

ENCUADRE

3. Una toma con un contexto diferente. De disefio mas informativo que atractivo, muestra
menos el transbordador, pero revela mejor el lugar donde se encuentra y lo gue hace.

4. Un encuadre muy cerrado nos aproxima a los detalles de la estructura del barco.
Aqui, los flotadores Informan de que se trata de un barco, pero la definicidn del sujeto
se ha modificado: esta fotografia estd relacionada tanto con la gente como con el barco.




UBICACION

E n cualquier construccion que implique

un sujeto, aparte de llenar el encuadre con él,
siempre se tiene que decidir dénde colocarlo para
que armonice con las proporciones del espacio que
le rodea. Tan pronto como se deja espacio libre
alrededor del sujeto, su posicién adquiere

importancia. Tiene que colocarse, conscientemente,

en algiin sitio dentro del encuadre. Por légica, puede

parecer que la posicion natural es justo en el centro,
con el mismo espacio a cada lado, y de hecho hay
muchas ocasiones en que esto es cierto. 5i no
hay otros elementos en la imagen, ;por qué no?

Una razdn de peso para no centrarlo es
que resulta muy predecible, y si se repite, al final
incluso resulta aburrido, Nos enfrentamos a una
eleccion comphicada. Por un lado, esta el deseo de
hacer algo interesante con el disefio y escapar del
encuadre tipo ojo de buey. Por otro lado, colocar
el sujeto en cualquier sitio, pero en una posicion
natural, requiere una razon. Si se coloca el sujeto
en la esquina de un encuadre vacio, es necesario
tener una justificacion, de lo contrario es posible
gue ¢l disefio parezca extrano, Una composicién
excéntrica puede funcionar muy bien, pero como
veremos mds adelante, su éxito depende de que
detrds exista algin propésito.

La importancia de la ubicacién aumenta

a medida que el sujeto se hace mds pequenio en el

encuadre. En la fotografia del centinela (véase pdg. 15)

no somos realmente conscientes de que la figura
estd en una posicion concreta en el encuadre.
De hecho, esta centrada, pero como tiene

muy poco espacio alrededor, no resulta obvio.
En la fotografia de estas casas rodeadas de agua
50mMOos muy conscientes de su posicion en el
encuadre porque estan obviamente aisladas

y rodeadas por el océano. En general es deseable
que el sujeto esté algo descentrado, simplemente
para establecer una relacion entre el sujeto

y el tondo. Una posicién centrada es tan estable
que desaparece la tension dinamica. 5i el sujeto
estd ligeramente desplazado del centro, parece
mejor relacionado en su contexto. También

se ha de considerar la armonia y el equilibrio,

que trataremos en el siguiente capitulo.
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En la prictica, se introducen otros ¢lementos en
la mayoria de las imdgenes, Incluso un insignificante
punto secundario de interés es por lo general
suficiente para influir en la ubicacién del sujeto.

En el ejemplo de las casas en el agua, somos
conscientes de la posicién del sol arriba v a la
izquierda; aqul se da una relacién inferida, que hace
que resulte natural descentrar ligeramente las casas
en la direccién opuesta.

Los vectores también pueden influir sobre una
posicidn descentrada. Por ejemplo, si el sujeto estd
en movimiento v su direccion es simple, la tendencia
natural es que entre en ¢l encuadre en lugar de
salir de él, S51in embargo, enfatizo la palabra natural

porque siempre pueden darse razones especiales

F’i‘llﬁ. |ii.li. = L'L"n- R I.!l'.' I.Hfll'l.ll. lli!'i.'ﬂ.‘nh:.

v lo diferente suele llamar la atencidon. Por lo
general, los sujetos que «siguens una direccion
(no necesariamente de forma literal} también
suelen encajar con mds comodidad si estdn
descentrados, de modo que parte de la direccion
que «ven» permanezca en el encuadre,

Cuandeo el entorno es significativo —es decir,
cuando puede contribuir a la idea que hay detras
de la fotografia— vale la pena considerar este tip«
composicion en la que el sujeto ocupa sélo un a
pequefia. En ¢l ejemplo de las casas, el motive
central de la fotografia es que la gente vive
en circunstancias muy inusuales, rodeada de agua

Si se cierra el encuadre se pierde el interés.

< AVIDA EN EL OCEANO

El proposito de esta vista aérea de casas, construidas

en medio del mar de Sulu, en Filipinas, es conducis

la atencion a su inusual y aislada ublcacién. Descantrar

el sujeto proporciona algo de vida al disefio, y anims
a la vista a desplazarse de las casas hacia la esquinaz
superior izquierda del encuadre.

EL OJO DEL FOTOGRAE
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BANCO EN LA HIERBA

Este B UN Ej&irirln de colocacion. La vista genernl

muestra un banco viejo junto a una charca

y rodeado de hierba, aunque el primer plano es mas
continuo que el fondo, donde pueden verse retazos
de cielo. Por esta razén, cerrar el encuadre implica
mantener el banco cerca de la parte superior

del encuadre.

1. El primer intento fue un encuadre cerrado. Las lineas
azules paralelas indican el lugar donde se deben tomar
las decisiones de encuadre.

£. Un encuadre mas abierto ofrece dos posibilidades.
En ésta, las diagonales del banco se consideran
dominantes, por lo que la ubicacion se descentrd
hacia |la derecha.

3. Como alternativa, el banco, que espera a que alguien
s¢ siente en @l, se puede orlentar hacia la derecha y hacia
abajo. Para elio se coloca a la izquierda.

4. Ahora un intento horizontal. Aqui definitivamente
tiene sentido considerar una orlentacion hacla la derecha,
por lo gue &l banco s coloca a la izquierda.

5. Un encuadre ablerto revela el borde de la charca.

Esle es un segundo elemento que se afiade a la imagen,
¥ &l encuadre trata de equilibrar ambos.

EL ENCUADRE




DIVISION DEL ENCUADRE

oda imagen, del tipo que sea, crea una division
del encuadre. Algo como una linea del horizonte
bien marcada lo hace de forma obvia, pero incluso
un objeto pequefio contra un fondo vacio (en otras
palabras, un punto) crea una division implicita.
Observe cualquiera de las imégenes de este libro
que incluyen un tnico sujeto de pequefio tamafio:
si se desvia la posicién del sujeto cambia el drea
por la que se divide el encuadre.
Naturalmente, hay un nimero infinito
de posibles divisiones, pero las mas interesantes
son aquellas que permiten una relacion definible
entre ellas. La divisién es en esencia una cuestion
de proporcion, algo que ha preocupado a
los artistas en diferentes periodos de la historia.
En concreto, durante el renacimiento se prestaba
una atencién considerable a la divisién del encuadre
de la imagen por medio de la geometria. Esto tiene
implicaciones interesantes en fotografia: un pintor
crea la estructura de una imagen a partir de cero,
pero un fotdgrafo casi nunca tiene esta oportunidad,
por lo que apenas tiene sentido preocuparse por
la exactitud de las proporciones. No obstante, las
proporciones provocan ciertas respuestas en el
espectador, se hayan calculado exactamente o no.
Durante el renacimiento varios pintores
repararon en que las proporciones de division
basadas en nmeros simples (como 1:1, 2:1 0 3:2)

PROPORCIONES DE LA SECCION AUREA

Se dice que en la proporcion durea hay dos partes si
el todo (la suma de las dos partes) respecto a |a parte
mas larga es igual que la parte mas larga respecto

a la parte mas corta. El cilculo es el siguiente:

a+b a

a b
Donde a es |a parte mas larga y b la parte mas corta.

Esta relacién, indicada como () (phi) es un nimero
irracicnal con el valor

© = Ti“ +V/5) =1,618033989

En fotografia esto se analiza después de la toma;
ningan fotégrafo hace calculos similares, pero

la familiaridad con las proporciones facilita
instintivamente su reproduccion.
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producian una division esencialmente estdtica.
Por contraste, una division dindmica podria hacerse
mediante ratios mas interesantes. La proporcién
durea, inventada por los griegos, es la division
sarmoniosa» mejor conocida. Como se explica
mds adelante, estd basada en pura geometria,
y los fotografas casi nunca tienen la necesidad
o la oportunidad de construirla. Su importancia
reside en el hecho de que todas las dreas estin
integramente relacionadas; la ratio entre la seccidn
pequena v la grande es la misma que la ratio
entre la seccion grande y todo el encuadre.
Estdn unidas, de ahi la idea de que transmiten
una sensacion de armonia.

La légica de todo esto puede no parecer
completamente obvia a primera vista, pero no sélo

se sustenta en la subdivisién de un marco de imagen,

El argumento es que hay principios fisicos objetivos
que contribuyen a la armonia. En este caso son
geométricos, y aunque es posible que no seamos
conscientes de ellos, producen un efecto predecible.
En la pdgina siguiente se muestra la subdivision
de un fotograma estdndar 3:2 de acuerdo con
la proporcién durea. La precision no es de gran
importancia, tal como se aprecia en la fotografia.

La proporcion durea no es el dnico sistema para
crear una division armoniosa. Ni siquiera es el dnico
método donde las proporciones estdn integramente

ENCUADRE DE PROPORCION AUREA

El encuadre de la izquierda tiene una ratio de 1,618,
0 144:89, que asegura un efecto estético agradable
y equilibrado. En las paginas 40-43 hay mas
informacién sobre ratios y el principio de equilibrio.
Es muy similar al formato estandar 3:2 de 35 mm
{ahora SLR digital) de la derecha.

relacionadas. Otra base, también del renacimiento,
es la serie Fibonacci, una secuencia de nimeros
donde cada uno es la suma de los dos anteriores:
1,2, 3,5, 8. 13, etc. En otro método, el encuadre
se subdivide de acuerdo con las proporciones de sus
propios lados. De hecho, existe una amplia variedad
de subdivisiones que obedecen a un cierto
principio interno, y todas ellas tienen el potencial
de crear imdgenes interesantes.

Todo esto estd muy bien para un pintor
o un ilustrador, pero ;cémo lo puede aprovechar
un fotégrafo? Estd claro que nadie va a utilizar una
calculadora para planear la division del encuadre.
En la mayoria de las fotografias el anico
planteamiento légico es la composicién intuitiva.
El enfoque mas 1itil para dividir el encuadre
en distintas dreas es entrenar la vista para que
se familiarice con las particularidades de la armonia
en diferentes proporciones. Si las conoce bien,
la composicién natural se ajusta con mayor
precision. Como fotégrafos podemos ignorar
la geometria, pero no el hecho de que estas
proporciones son gratificantes. También se ha
de tener en cuenta que dividiendo el encuadre en
ambas direcciones se genera una interseccion, que crea
una ubicacidn satisfactoria para cualquier foco de
atencién. Compare esta divisién con la ubicacién

descentrada de sujetos pequefios (véanse pigs. 66-69).

EL OJO DEL FOTOGRAFO

PROPORCIONES INTEGRADAS
£n principlo, toda subdivisién del encuadre
mtegrada internamente produce una sensacion
oe equilibrio armanico. El primer diagrama (inferior)
muestra una subdivision de acuerdo con la serie
Sbonacci (véase pag. 26). El segundo presenta una base
geometrica a partir de los propios lados del encuadre.
.3 mayoria de las subdivisiones Gtiles son rectilineas,
pero las diagonales se pueden utilizar para crear
espacios triangulares,

En la fotografia de la derecha la composicion
&5, por supuesto, intuitiva, pero las alineaciones
cambiantes sugieren claramente una division
rectilinea. Como muestra la secuencia, la escena
micial esta compuesta solo por la linea del horizonte
v Ias barcas distantes, de ahi los experimentos
arriba y abajo. La llegada del pescador en una barca
roja de remos cambid |a dinamica. El instante en que
&l pescador y la barca quedan alineados verticalmente
&n &l encuadre crea |a fotografia. Un momento después
se deshace la armonia de estos elementos.

DIVISION FIBONACCI

DIVISION GEOMETRICA (BASADA EN LADOS)

EL ENCUADRE

ANTES

DESPUES
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EL HORIZONTE

robablemente, la situacion fotografica mas
Pcumfm en la que el encuadre deba dividirse
limpiamente y con precisidn es la que incluye la linea
del horizonte. En paisajes como los que ilustran estas
pdginas se convierte en el elemento grifico principal,
mas todavia si no hay puntos de interés relevantes.

Si la linea del horizonte es el tnico elemento
grafico significativo, ubicarlo se convierte en una
cuestion de cierta importancia. El caso mas simple
es cuando constituye una linea horizontal (sin el
contorno de una cadena de montafas). Existe una
tendencia natural a colocar la linea mads baja que alta
en el encuadre, debido a la asociacién instintiva
de la parte inferior del encuadre con la base.

Lo veremos mds adelante, en las paginas 40-43
(«Equilibrios), pero una situacién baja de la mayoria
de los elementos en principio proporciona mayor
sensacion de estabilidad. Aparte de esto, la cuestion
de la posicion exacta del horizonte permanece abierta.

Un método consiste en utilizar las relaciones lineales
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descritas en las pdginas anteriores. Otro se basa en

equibibrar los tonos o los colores (véanse pags. 118-121

para consultar los principios de combinacion

de los colores de acuerdo con su brillo relativo).
Otro método consiste en dividir el encuadre

en funcién de lo que se considera de importancia

intrinseca en el suelo y el cielo. Por ejemplo,

el primer plano puede carecer de interés, distraer

la atencion, etc., mientras que el cielo puede ser

dindmico, lo que supone un argumento de peso

para un horizonte muy bajo, muy préximo al borde

del encuadre. Se pueden ver ejemplos aqui y en

muchas otras paginas de este libro (el reencuadre,

como se explica en las piginas 20-21, es otra

opcion para explorar estas consideraciones).

En la fotografia del lago Inle, la forma de las

nubes merece integrar parte de la imagen, pero

las nubes tienen un tono demasiado delicado para

utilizar simplemente un objetivo angular e mnclur

un drea mas extensa del primer plano. Sélo se pueden

registrar apropiadamente si la proporcion

del suelo se reduce para que no adquiera demasiada
importancia.
Si, en cambio, hay un elemento importante
en el primer plano, éste justificard una posicion
mas elevada del horizonte. De hecho, si el cielo
no tiene valor grafico y el primer plano es muy
interesante, puede tener sentido colocar el horizonte
mucho mds cerca de la parte superior del encuadre.
Huelga decir que no existe una posicion
ideal incluso para una escena y dngulo de vision
concretos; es mas, pueden existir buenas razones
para experimentar con distintas posiciones.
Sin embargo, tiene poco sentido empezar con
una posicion baja y subir progresivamente sin
considerar las influencias y razones. Como ilustran
las dos fotografias tomadas en Monument Valley,
distintas posiciones del horizonte pueden tener
igual validez, lo que depende de las circunstancias

de la fotografia v del gusto personal.

< POSICION BAJA, NATURAL
En esta vista del lago Mono,
California, el horizonte es continue
y el cielo no tiene nubes, lo que
simplifica los factores que influy=n
en su ubicacion, Esta posicion

se aproxima a la seccion aurea
(véase pag. 26).

EL QJO DEL FOTOCRAFC

A FAVORECER EL CIELO

£n esta toma captada con teleobjetivo en el lago Inle, en Birmania, la fuerza
g2l cielo y las montaiias justifica una posicion baja, que a su vez evita un primer
piano desenfocado.

NCUADRE

A ALTO O BAJO

Totem Pole y Yel-Bichei Rocks, en Monument Valley,

desde la base de una duna de arena. La textura de la
duna con luz rasante y el dibujo de nubes en el cielo
compiten &n interés, lo que sugiere dos encuadres

alternativos de igual validez.

< SUPRESION DEL CIELO

Una vista gran angular de dunas de arena,

en el valle de la Muerte, sitta el interés en el detalle
de |as ondas. El sol poniente proporciona suficiente
interes al horizonte sin necesidad de incluir mas cielo
en la composicion.
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MARCOS DENTRO DE MARCOS

U no de los disenos fotograficos con mas

posibilidades de éxito es un marco interno,

Como con cualquier formula de disefio establecida,

existe el riesgo de sobreutilizacion y de crear

un cliché, pero estos peligros sélo son evidencia

de su validez. Simplemente se requiere algo

mads de cuidado e imaginacion cuando se aplica.
El atractivo de los marcos dentro de marcos

se debe en parte a la composicion, pero a un nivel

mads profundo estd relacionado con la percepcion,

Marcos como los que se muestran en esta pagina

v en las siguientes realzan la profundidad de una

fotografia poniendo de relieve que el espectador

mira a través de un plano hacia otro. Como

veremos en otras secciones de este libro,

uno de los temas recurrentes en fotografia

¢s lo que sucede cuando una escena

tridimensional se convierte en una

fotografia bidimensional. Es mds evidente

en fotografia que en pintura o ilustracion debido

a las raices esencialmente realistas del medio

fotogrifico. Los marcos dentro de la imagen
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introducen al espectador en la escena; dicho

de otra forma, son una especie de ventana. Existe
una relacion entre 2l encuadre de la fotografia

y el paso inicial en que la atencion del csi_'nz:u.'t'.!Lim e
dirige hacia dentro (las esquinas son especialmente
importantes). Con posterioridad se produce un
momento implicito hacia delante a través del
encuadre. Walker Evans, por ¢jemplo, a menudo
hacia un uso deliberado de este recurso. Como
cuenta su biografa, Belinda Rathbone, «La vision
a través de ventanas v porches v alrededor de
esquinas proporciona a sus fotografias una nueva
dimension v una fuerza especial, e incluso un aura
uil.‘ !'1,"-.'!:].1'.' 10N =,

Otra parte de su atractivo es que dibujando un
contorno alrededor de la imagen principal se crea
un marco interno que evidencia organizacion
e impone una medida de control en la escena.
Establece limites v evita que la imagen fluyva por
los bordes. Conlleva sensaciones de estabihidad
e incluso de r:gi‘!w Este tipo de I-utugl'.ll'j.l Carece

de las asociaciones de casualidad v espontaneidad

< AREALZAR LA PERSPECTIVA

Desde una posicion baja y precisa (con poca latitud de
movimiento), el marco natural formado por el arbol en
primer plano ayuda a reforzar una composicion donde
la vista se dirige hacia el edificio, que se ve debajo

de |a rama y por encima del césped.

que pueden verse, por ejemplo, en la fotograna
de reportaje v fotoperiodismo. Como resultaco, an
marco dentro de otro marco apela a ciertos aspectos
de nuestra personalidad. Querer imponer contr
sobre el ambiente es una parte fundamental de |
naturaleza humana, y esto tiene una consécuenda
inmediata en la construccion de imagenes. £s agradabe
ver que los elementos de una fotografia han sid
definidos v ubicados bajo cierto tipo de contr

A un nivel puramente grafico, los marcos focaizas
la atencidn del espectador porque establecen un
linea de fuga desde el marco exterior de la images
El marco interno conduce a la vista en un pasc
en concreto si tiene una forma similar al formato
de la fotografia. Otra oportunidad de disefio
importante es la relacidn de formas entre los d

marcos. Como vimos cuando estudiamos I

que se establecen entre el contorno de la imager
v las lineas inscritas tienen una gran importancia, &=
especial cuando se incluye un borde continuo centre

de la fotografia.

» PUENTE EN MANHATTAN

Este par de fotografias del Empire State Building

y del puente de Manhattan en Nueva York, tomazas

a poca distancia una de otra, muestra como la

técnica de marcos dentro de marcos puede alierar

la dinamica de una imagen. En la primera fotogra®a

el punto de vista se eligio de modo que la imager

del edificio empujara el borde de |a torre del puant=
Aqui, la dinamica principal es la correspondencia o=
formas, que anima al ojo a desplazarse entre ambas
como se muestra en el primer diagrama. Desde un
punto de vista ligeramente desplazado hacia |a der=cna
se puede encajar el edificio en el arco central g= |=s
torres del puente. Ahora el ojo se dirige hacia 2/ intenae
del edificio en tres pasos, como indican las flachas

en el segundo diagrama, De nuevo, el marco interme
estructura las imagenes con mas formalidad.

EL OJO DEL FOTOCRAFD
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=L ENCUADRE

A INTRODUCIR MOVIMIENTO

Gran parte del exito de usar marcos internos depende
de encontrar la correcta correspondencia de forma,

seguida por una combinacion de posicion de la camara
y longitud focal, En este caso, la ondulacion de la
silueta de la rama en primer plano crea un vector
giratorio para dar fuerza a la imagen.
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| 2composicion es esencialmente
- Organizacion o disposicion de todos

los elementos graficos dentro del encuadre.
[Esta es la base del disefio, y la fotografia
tiene las mismas necesidades fundamentales
‘que cualquier otro arte grafico. El peligro
‘también es el mismo ~detallar una técnica
en papel puede conducir a que se interprete

omo un conjunto dogmatico de reglas—.

importante tratar los principios basicos

del disefio como una forma de investigacion,
una actitud mental y un resumen de

recursos disponibles. No es algo

[Existe una til analogia con el lenguaje.

Utilizando el encuadre, que acabamos de
uﬁndiar como contexto o entorno, el diserio
Flma la gramatica, los elementos gréficos
h el proximo capitulo) son el vocabulario,
yel proceso (en el ultimo capitulo) es la
ﬂlmds el modo en que se unen las formas en
fotografia finalmente define su naturaleza.
l: Los principios del disefio en fotografia
|.allv.hasta cierto punto, diferentes de los
e 1a pintura y la ilustracién. Asi, en gran parte

LA BASE DEL DISENO

no tiene demasiado valor hacer estas
comparaciones, pero es importante entender
que hay principios objetivos de diseno;

esto es, existen con independencia del

gusto individual. Explican por qué algunas
fotografias provocan ciertas impresiones y por
qué los modos de organizar la imagen tienen
efectos predecibles.

Los dos principios mas fundamentales
son el contraste y el equilibrio. El contraste
enfatiza las diferencias entre los elementos
graficos de una imagen: tono, color, volumen,
etc. Dos elementos contrastantes se refuerzan
el uno al otro. El equilibrio esta intimamente
relacionado con el contraste: es |a relacion
activa entre dos elementos opuestos.
Cuando se da un equilibrio (por ejemplo,
entre bloques de color) la imagen adquiere
una sensacion de equilibrio. Si no se da,
la imagen parece desequilibrada y muestra
cierta tension visual.

Ambos extremos, y todas las variedades
de equilibrio intermedias, tienen sus usos
en fotografia. El ojo busca armonia, aunque

esto no crea una regla de composicién. Evitar

el perfecto equilibrio visual puede crear
una imagen mas interesante y ayudar a
provocar la respuesta que busca el fotografo.
El propésito de una composicién efectiva
no es producir imagenes agradables con
proporciones conocidas. Por lo general son
visualmente atractivas, pero en definitiva
un buen disenio es funcional. El fotografo
debe tener una clara idea del potencial de
una imagen y conocer el efecto que deberia
causar en el espectador.

Por tltimo, el disefio debe trabajar
dentro de unos limites: jcuales son
los conocimientos del publico sobre
la fotografia? El publico puede no saber
nada sobre técnicas de disefio, pero entiende
las pautas basicas gracias a su experiencia
visual. Un enfoque nitido, por ejemplo,
se considera que marca los puntos
de interés y atencién. Ciertos modos de
componer una [mageﬂ-se consideran
normales, por lo que se asumen estandares;
la fotografia puede adaptarse a ellos
o desafiarlos, de acuerdo con la intencién
del fotégrafo.




CONTRASTE

I_ a revision mas fundamental de la teoria del
diseio en el siglo xx tuvo lugar en Alemania

en la década de 1920, y su centro fue ¢l movimiento
Bauhaus. Fundada en 1919 en Dessau, esta escuela
de arte, disefio y arquitectura supuso una importante
influencia debido a su enfoque experimental

e inquisitivo de los principios del diseno. lohannes
Itten daba el curso basico en Bauhaus. Su teoria
sobre la composicidn estd arraigada en un concepto
simple: contrastes. El contraste entre luz y oscunidad
{claroscuro), entre formas, colores e incluso
sensaciones, era la base para componer una imagen.
Uno de los primeros ejercicios que ltten presentaba
a los alumnos consistia en descubrir e ilustrar las
diferentes posibilidades de contraste. Entre muchas
otras, se incluyen grande/pequeiio, largo/corto,
suavefdspero, transparente/opaco, etc. Estas
posibilidades estaban pensadas como ejercicios

de arte, pero se trasladan muy bien a la fotografia.

CONTRASTES DE ITTEN
Punto/linea Area/linea
Plano/volumen Area/cuerpo
Grande/pequenio Linea/cuerpo
Alto/bajo Suave/rugoso
Largo/corto Duro/suave
Amplio/estrecho Quieto/en movimiento
Grueso/delgado Ligero/pesado
Claro/oscuro Transparente/opaco
Negro/blanco Continuo/intermitente
Mucho/poco Liquido/solido
Recto/curvo Dulcefamargo
Puntiagudo/romo Fuerte/débil
Horizontal/vertical Alto/bajo

Diagonal/circular
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La intencidn de Itten era «despertar
una sensacion vital para el sujeto a través de una
observacion personals, v su ejercicio era un vehiculo
para explorar la naturaleza del disefio. Incluimos
una adaptacion de sus ejercicios para folografia.

El proyvecto estd dividido en dos partes.

La primera es bastante mas sencilla: tomar pares

de fotografias que contrasten entre si. La forma

mas sencilla es hacer una seleccion de fotografias
del archivo v elegir las que mejor muestren un cierto
contraste. Mds exigente, pero también mas valioso,
es salir v tomar fotografias que ilustren un tipo

de contraste planificado (imagenes a la carta).

La segunda parte del proyecto se basa en
combinar los dos extremos de contraste en una
fotografia, un ejercicio que exige mds imaginacion.
No hay restricciones para ¢l tipo de contraste, que

puede estar relacionado con el volumen (brillante/

oscuro, desenfocado/nitido) o con cualquier aspecio

MUCHO

En esta imagen el proposito era maximizar la impresion

de cantidad. La toma se compuso incluyendo los
bordes de |la parrilla para que los peces parecieran
extenderse mas alla de los limites del encuadre.

del contenido, Por ¢jemplo, podria ser contraste
en un concepto, como continuo/intermitente
La lista del cuadro bajo estas lineas procede
de un ejercicio de la Bauhaus original de Itten.

[tten queria que sus estudiantes se aproximaran
a estos contrastes desde tres direcciones; «tenian que
experimentarlos a través de sus sentidos, valorarlos
objetivamente con el intelecto y ser conscientes de
ellos sintéticamentes, O sea, los estudiantes tenian
que obtener sensaciones para cada contraste sin
pensar enseguida en éste como en una imagen, para
luego hacer una lista de las formas de ordenar esas

sensaciones y finalmente tomar una fotografia. Por

ejemplo, para «mucho/pocos, una primera impresion

podria ser de un grupo grande de cosas, con unz
de ellas destacando sobre el resto por su diferencia.
En el lado opuesto se podria tratar como un grupx
de cosas con un objeto idéntico a cierta distancia,

y por tanto aislado.

UNO
Para enfatizar el aislamiento de esta barca
abandonada se utilizé un objetivo gran angular, que
estira la perspectiva separando la barca de la orilla.
La composicion contribuye positivamente con la
eliminacion de la vista de otros puntos de atencion.

EL OJO DEL FOTOGRAFC

-3 suave textura de esta hierba de los pantanos, cerca
ago Mono, en California, adquiere un aspecto
avia mas sutil a través de un punto de vista
orentado hacia el sol

LM
FFi
L1
Rl

DURO

La luz mortecina, el entorno urbano apagado y el efecto de compresién
de un teleobjetivo contribuyen a transmitir una impresion agresiva

¥ punzante de estas piramides.

CONTRASTADO

El sol alto en el cielo produce un efecto de luz muy contrastada, con cielo
despejado y atmosfera limpia. El intenso relieve de estos arcos de roca
crea una sombra continua y profunda
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SUAVE/DURO

Una pluma rosa de flamenco
sobre una superficie de barro
cuarteada en la reserva Rio
Lagartos de México, en Yucatin

LiQUIDO
El agua y otros liquidos no tienen una forma intrinseca,

por lo que un método comdn de representarlos
es como gotas o chorros contra un fondo solido,
Sin embargo, en esta imagen el dibujo ondulado
que forma la luz del sol proyecta el efecto en una
piscina, lo que permite encuadrar solo el agua.

SOLIDO/LIQUIDO
-ombinacion de los dos contrastes de |a pagina
armierior en un bodegon, que muestra un dispositivo
2¢ acero superconductor en su bano refrigerante de

trogeno liquido hirviendo a causa de la elevada
temperatura del estudio.

DELICADO/PRESUNTUOSO

La semana de floracion de los
cerezos en lapon es una buena
ocasion para contemplar sus
delicadas flores. Aqui, sin embargo,
sé ven enmarcadas contra las
estridentes vallas publicitarias

de Tokio. El contraste es incluso
mas chocante en japones, ya que
los caracteres dicen: «jrealmente

SOLIDO

Una mezcla de lluminacion dura y textura aspera

y seca proporciona la impresion de solidez rocosa.

Un teleobjetive comprime la imagen de estos canones
creando una estructura bidimensional que llena

el encuadre. baratols.
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PERCEPCION GESTALTICA

I_LL pyn_nlni',m r::*ai.ill:n a se fundo en Austria
y Alemamia en el siglo XX, y aunque algunas

de sus ideas {(como que los abjetos forman senales

similares en ¢l cerebro) se abandonaron hace tiempo,

ha experimentado un importante resurgimiento
en su enfogue del reconocinuento visual,

La teoria moderna gestiltica propone un
plantecamiento holistico de la percepcion, basado
en ¢l principio de que el todo e¢s mayor que la suma
de sus Paries, v de (quc al Ll.‘lr'llt.'['l‘|11'|d:' Una €5CCna
0 una imagen completa la mente da un salto
repentino desde el reconacimiento de los elementos
individuales al entendimiento de toda la escena
Estos dos conceptos —apreciar el signihicado de
toda la imagen ¥y asirla repentina e intuitivamente-
al principio pueden parecer contradictorios con

la forma én LLE VETTIOS |4"|!"- '|I'!1-'5Ii'.-:'."ll:'."-. | I'] I'?rli'l.'l 20

sobre el que construlmos una imagen a partir de

una serie de r'.].]"'llhln movimientos oculares sobre los

PUHIUH tIE' Intéres, se {"."i!.":.UJ d COn mas di’ti‘.’i\!]:”f]'ﬁt'

en las piginas 80-81.) Sin embargo, en realidad,

la teoria gestiltica se ha adaptado a la investigacidn

experimental, v a pesar de sus, a veces, vagas

afirmaciones, ofrece algunas explicaciones vilidas

sobre el complejo proceso de la percepcion.

ALl 1rnp[1rr.1 NCEa Cn 11"'“"":‘1:'.'”:.". Tt'“‘-'u'll.'l.._ ?r.".'lﬁp.lh".'lu:nh'

en sus leves de organizacion, que sustentan

la mavyoria de los principios de la composicion de

imagenes, sobre todo en este v el siguiente capitulo
La palabra Gestalt no tiene una traduccién

perfecta, pero se refiere al modo en que algo se

ha «colocado» o «reunidow, una referencia obvia

a la composicion. Como sistema para entender

la percepcion, ofrece una alternativa al modo

iterativo con que funcionan los ordenadores

y la imagen chigital, enfatizando el valor de la

percepcion. Otro principio de la terapia gestaltica

5 I._'l '-I'I:L'I-[irl'li}'.'l'l.'lf.ll'l b g 4;'.|r.‘ faviorece 1a 1.'|..:Ir|:.!i‘.l.'; ‘_l' |

simplicidad. El concepto de pragnanz (precision )

asociado a esta terapia estipula que cuando tiene

lugar el entendimiento como un todo [«agarrando

la imagens), el esfuerzo que se requiere es minimo
Las leyes gestalticas de organizacion incluidas

en ¢l recuadro se esfuerzan por explicar los

modos en que los elementos graficos en las
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fotografias, como lineas, puntos, formas y vectores
potenciales, se «completan» en las mentes de

|L:.- :.':-:;'lr_‘LLlLf-.}r-:h V' oee entienden para animar v

proporcionar equilibrio a la imagen. Una de las leyes

mds importantes v ficiles de comprender es la de

clerre, en genera

Kanisza (dibujado en esta misma pdgina). Podemos

ViEr ¢sie Principio ung 'y otra vez ¢én :.1,"IEI:_:-!,:F._'I1:I.3|, donde

clertas par I¢S E'I.l." una compaosicion :-1.'.51".'1"..‘[1 Lina
forma, v esta forma percibida ayuda a proporcionar
estructura a la imagen. Dicho de otro modo, una
forma implicita tiende a reforzar una composicion.

Los tridngulos ¢stan entre las formas de «cierre» mas

potentes en fotografia, pero el ejemplo que se ilustra

en la pdgina siguiente se basa en un circulo doble,
una forma mads inusual.

Como va veremos en mas detalle cuando
]:il'."l.-_:lll'.'f'll:l.]."- .1| ]"“'-"l. Cald 'i.!.L' rtfl:i_i."-'[.l't'l L -ﬁll.":i]'li.l.il ],
crear v leer una fotografia implica dar sentido a una
¢scena O imagen, tomar el contenido visual V tratar
de adaptarlo a algunas hipétesis que expliquen
su apariencia. La teoria gestdltica introduce la idea
de reagrupar y reestructurar los elementos visuales
para que adquieran sentido como una imagen
global —también se conoce como el «fendmeno
phis=, 5in embargo, mientras la teoria gestiltica
se utiliza en diseno instructivo —por ejemplo para
eliminar contusion v acelerar el reconocimiento-,
en fotografia puede desempefar un papel opuesto
igualmente vilido.

Como veremos en el capitulo 6, ralentizar

el modo en que la gente ve una fotografia presenta

muchas ventajas. Por ejemplo, sirve para sorprender

O para iInvolucrar a 1"'L!;.1ili.'l:r mis hondamente en

la imagen («la parte del observador» de Gombrich,
pig. 140]. Por ejemplo, el principio de emergencia

L ViEdse Fec l!l.:.l.{lli-J e ¥ |’.|Il.'|"'-1.l €N Clianto quc

explica como, en un momento repentino, la mente
comprende algo en una fotografia que visualmente
estaba «oculto» (para mas detalles, véase retardo,
pags. 144-145). Normalmente, cuando se pretende
presentar informacion, hacer que la mente del
observador trabaje mas no se considera algo bueno,
pero en fotografia forma parte de la recompensa

del L‘i.]"l.."."..ll.'lﬂT.

tlustrada por el conocido triangulo

A TRIANGULO KANISZA

La demostracion mas conofida de cierre es ¢sta
disenada por el psicologo italiano Gaetano Kanisza
donde |as unicas formas son tres circulos con cunas
recortadas. Pero el espectador ve un triangulo

EL OJO DEL FOTOCRA

LEYES GESTALTICAS Y PRINCIPIOS

LAS LEYES GESTALTICAS DE LA

ORGANIZACION PERCEPTUAL:

L Ley de proximidad. Los elementos visuales
se agrupan en la mente segun a la distancia
que los separa

2. Ley de similitud. Los elementos que
son similares de algin modo, por forma
o contenido, tienden a agruparse.

3. Ley de cierre. Los elementos agrupados
grosso modo parecen completar un contorno.
La mente busca lo completo.

4. Ley de simplicidad. La mente busca
explicaciones visuales sencillas; prefiere lineas,
curvas y formas simples, simetria y equilibrio.

5. Ley de destino comin. Se asume gue
los elementos agrupados se mueven juntos
y s& comportan como una unidad.

6. Ley de continuacion optima. Similar a la
anterior, esta ley sostiene que la mente
tiende a continuar formas y lineas mas alla
de sus puntos finales.

7. Ley de segregacion. Para percibir una figura,
esta debe destacar de su entorno. Las imagenes
figura-fondo (véase pag. 48) explotan la
incertidumbre de decidir qué es la figura
¥ que es el fondo para crear un intereés crealivo.

L3 agrupacion desempena una parte importante
en el pensamiento gestaltico, conocida como
«COMPresions.

LOS PRINCIPIOS GESTALTICOS INCLUYEN
L Emergencia, Partes de una imagen que

no contienen suficiente informacion para
explicarlas destacan de repente después de
mirar durante un rato y finalmente permiten
captar el sentido.

2. Cosificacion, La mente llena una forma o un
ar2a debido a un elemento visual inadecuado,
este punto incluye cierre (superior)

3. Estabilidad multiple. En algunos casos, cuando
hay insuficientes claves de profundidad, puede
parecer que los objetos se invierten de forma
espontanea, Esta propiedad se ha aprovechado
mas en arte (M. C. Escher, Salvador Dali)
gue en fotografia.

&. Invariabilidad. Los objetos se pueden
reorganizar con independencia de su orientacian,
rotacion, proporcion, escala y otros factores

1iF
I=
e
o
|
L
.
|
o

[Fy
1]
|

A > CIERRE DE CIRCULOS

La ley gestaltica de cierre gobierna muchas de las
técnicas de composicion que ayudan a proporcionar
estructura a las imagenes. En esta fotografia de

unos guardas de ceremonia en la celebracién anual
Garebeg, en el palacio de Yogyakarta, Java, el ojo

ve dos circulos aproximados, a izquierda y derecha,
lo que ayuda a ordenar la imagen. Aun asi, son
completamente hipotéticos. En 1), aplicando el filtro
mediana para simplificar la imagen, las formas se
intensifican. En (2), tras marcar las secciones curvas
se aprecia claramente que no son circulos completos.
Aunque estén resaltados como en (3), los circulos
implicitos concentran la atencion en los soldados
uniformados en su interior. Este es esencialmente

el mecanismo desarrollado en las paginas 84-93
(que cubren el tema de las formas).




EQUILIBRIO

n el eje de la composicion reside el concepto
E de equilibrio, que se basa en la resolucién de
la tension, de unas fuerzas opuestas que se igualan
para proporcionar sensacion de armonia, 5¢ trata
de un principio fundamental de la percepCion visual
que busca el ojo para equilibrar una fuerza con otra.
El equilibrio es armonia, resolucidn, una condicién
que de modo intuitivo parece estéticamente
agradable, En este contexto, el equilibrio puede
hacer referencia a cualquiera de los elementos
grificos en una fotografia (en el capitulo 3
revisaremos cada uno de ellos).

Si, por ejemplo, consideramos dos puntos
llamativos en una imagen, el centro del encuadre
se convierte en una referencia sobre la que vemos
su posicion. Si una linea diagonal en otra imagen
crea una intensa sensacion de movimiento en
una direccion, el ojo es consciente de la necesidad
de una sensacion opuesta de movimiento,
En las relaciones de color, los contrastes sucesivos
y simultaneos demuestran que el ojo tratard de
proporcionar sus propios colores complementarios.

Cuando se habla del equilibrio de fuerzas en

una fotografia, las analogias mds comunes tienden
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a provenir del mundao fisico: gravedad, palancas,

pesos v fulcros. Estas son analogias bastante
razonables porque el ojo v la mente tienen una
respuesta real y objetiva al equilibrio que funciona
de forma muy similar a las leyes de la mecdnica.
Podemos desarrollar las analogias fisicas mas
literalmente pensando en una imagen como
si fuera una superficie equilibrada en un punto,
en lugar de una escala de peso. Si afadimos algo
a un lado de la imagen —es decir, alejado del centro-,
se desequilibra, y sentimos la necesidad de corregirla.
No importa si hablamos de masas de tono, color,
una organizacion de puntos, etcétera. El propoésito
es encontrar el centro de «gravedad» visual.

Bajo este punto de vista existen dos tipos
de equilibrio. Uno es simétrico o estdtico; el otro
es dindmico. En ¢l equilibrio simétrico, la organizacién
de fuerzas estd centrada, todo queda a la misma
distancia del centro de la imagen, Esto lo podemos
crear situando el sujeto de una fotografia justo
en el centro del encuadre. En la analogia de la
bascula, el punto de equilibrio se situa justo por
encima del fulcro. Otra forma de conseguir ¢l mismo

equilibrio estdtico consiste en colocar dos pesos

iguales a cada lado del centro, a distancias iguales.
§i se afade una dimensidn, se consigue ¢l mismo
efecto con varios elementos grificos organizados
alrededor del centro.

El segundo tipo de equilibrio visual opone pesos
v fuerzas que son diferentes, v con ello consigue dar
fuerza a la imagen. En la escala de peso, un objeto
de gran tamano puede equilibrarse mediante
uno pequefio, mientras este ultimo se sitae
suficientemente lejos del fulcro. De forma similar,
un elemento grifico de pequeno tamafio puede
oponerse con éxito a uno dominante, Mientras este
situado cerca del borde del encuadre. La oposicion
mutua ¢s ¢l mecanismo por el cual se logra la mayor
parte del equilibrio. Por supueésto, €s un tipo
de contraste (véase «Conltrasten», pigs. 34-37).

Estas son las reglas fundamentales del
equilibrio visual, pero se han de abordar con cierta
precaucion. Todo lo que hemos hecho hasta ahora
es describir ¢l modo en que el equilibrio funciona
en circunstancias simples. En muchas imdgenes
interactian diversos elementos, v la cuestion del
equilibrio sélo se puede resolver intuitivamente,

en funcién de las sensaciones visuales, La analogia
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de la bdscula es buena mientras funciona para

explicar los principios fundamentales, pero desde
\uego no recomendaria utilizarla como ayuda para
.2 composiciion,

Aparte de esto, una consideracién mas crucial
zs 51 el equilibrio es deseable o no. Ciertamente,
2! cerebro y el ojo necesitan equilibrio, pero no
es necesario en el trabajo del arte o la fotografia.
(zeorges Seurat, el pintor neoimpresionista, decia
gue «¢l arte es armonia», pero como [tten apunto,
confundia un medio artistico con su propio fin. S
aceptamos una definicion de buena fotografia como
.2 creacion de imdgenes que producen una sensacion
rranquila v satisfactoria, los resultados serian
un poco flojos. Una fotografia expresiva no
“:¢TMPre €5 armoniosa, tal como se puede ver

constantemente en las paginas de este libro,

Hetomaremos este tema mds adelante, pues subrava
muchas decisiones sobre el disefio no sdlo de un
modo obvio —donde ubicar el centro de interss,
por elemplo—, sino también en el sentido

22 cuanta tension o armonia se debe crear,

-
-

£ definitiva, la eleccion es personal y no estd

4
g g |

czterminada por la vista o por el sujeto.

.A BASE DEL DISENDO

En la composicion de la imagen, los polos
son simetria v excentricidad. La simetria es un caso
especial v perfecto de equilibrio muy rigido y no
siempre satisfactorio. En el tipo de escenas que un
totografo suele encontrar no es particularmente
comiin. Tendria que especializarse en un grupo
de cosas que reuna principios simétricos, como
arquitectura o conchas, para sacar provecho de

la simetria. Por esta razon, puede resultar atractiva

RATIOS, ARMONIA Y EQUILIBRIO

A A EQUILIBRIO Y DESEQUILIBRIO ESTATICO
Utilizando la analogia de |a bascula, piense en una
imagen equilibrada en su centro. En esta toma préxima
de los ojos, en la stupa budista de Swayambunath,
Nepal, la simple disposicion de los elementos es
simétrica. La organizacion esta apoyada exactamente
sobre el fulcro; las fuerzas se hallan equilibradas
uniformemente. Si eliminamos un elemento (aqui
digitalmente para mostrar el ejercicio), el centro
visual de gravedad se desplaza hacia la izquierda

y &l equilibrio se deshace. La tendencia natural

seria desviar la vista hacia la izquierda.

La creencia de que existen naturalmente proporciones ideales se remonta a la época de Pitagoras, cuyo
pensamiento estaba dominado por las matemdticas. asl como por el misticismo. Una creencia fundamental

era gue la realidad esta ordenada numéricamente. En su disertacidn sobre |a creacidn del universo, Stobaeus escribid:
uLas cosas que eran simllares y del mismo tipo no tenian necesidad de armonia, pero aquellas que eran diferentes
¥ de tipo y orden distintos precisaban unificarse para crear armonia si iban a englebarse en un universo ordenadoy.
En musica, por ejemplo, una escala que produce sonidos armdnicos (agradables) necesita tener notas con una

ratio consistente. La |dea de armonia natural se pusde extender a otros campos, como las proporciones visuales.
Aristides (530-468 a. C.) escribio acerca de la pintura que «veremos que la pintura no consigue nada sin la

ayuda de los numeros y las proporciones: a través de los nimeros se consiguen las medidas proporcionadas

de los cuerpos y las mezclas de colores, y de ahi surge la belleza de las imégenes». Sin embargo, muchas

veces en la historia del arte se ha producide un conflicto entre aguellos que buscaban Inspiracién en las
matematicas, un orden arménico, ¥ aquellos que encontraban esta asociacién estéril y agobiante, el pintor

William Blake, por ejemplo. (Véanse también pags. 118-121.)

41




BH O HF FORR BB R
i 25 B
24 #8 B

si se utiliza ocasionalmente. En una composicion
especular en ¢l parque nacional Sequoia, el fotégrafo
de paisaje Galen Rowell escribid, «Cuando
fotografié el lago Big Bird, con una superficie de
reflexion perfecta, rompi intuitivamente las reglas
tradicionales de la composicion y dividi la imagen
por la mitad para reforzar los dibujos geométricos
v enfatizar la similitud entre las dos mitadess,
Para tener éxito, una composicion simétrica debe
ser absolutamente precisa. Pocas imdgenes parecen
mas descuidadas que una vista casi simétrica,
Ahora deberiamos considerar como actua
la tensién en una composicion desequilibrada.
Aunque el cerebro y el ojo buscan equilibrio,
seria errdneo asumir que puede encontrarse una
composicion satistactoria en una superficie plana.
El interés de cualquier imagen estd en proporcion
directa a la cantidad de trabajo que debe realizar el
espectador, y si el equilibrio es demasiado perfecto
deja poco espacio al ojo para trabajar. Por ello,

¢l equilibrio dindmico tiende a ser mds interesante
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que el estitico. No solo esto; en ausencia
de equilibrio el ojo trata de producirlo
independientemente, En la teoria del color, éste
es el proceso implicado en el contraste sucesivo
y simultineo (véanse pigs. 118-121).

Este principio se puede ver en cualquier
fotogratia con una composicion excéntrica.
En la fotografia de un granjero en un campo
de arroz (véase pdg. 69) el equilibrio estd
completamente alterado, aunque la imagen no tiene
una apariencia del todo desagradable. Lo que sucede
es que el 0jo y el cerebro quieren encontrar algo
mids cerca del centro para equilibrar la figura en
la esquina superior derecha, y luego regresar hacia el
centro inferior izquierda del encuadre, Por supuesto,
en esta zona lo (nico que hay es arroz, por lo que
el entorno gana interés, Los tallos verdes de arroz
serfan menos dominantes si la figura se ubicara
en ¢l centro, Tal como estd, seria dificil decir
si la fotografia ¢s de un campesino en un campo

de arroz o de un campo de arroz con una persona

< EQUILIBRIO DINAMICO

El equilibrio dinamico opone dos sujetos o areas
desiguales. De igual modo que un peso ligero puede
equilibrar una masa mayor alejandose del fulcro,

los elementos grandes y pequefios de una imagen

se pueden equilibrar colocandose cuidadosamente

en el encuadre. En esta imagen, el contenido de |a parte
superior derecha —caracteres chinos— incrementa su
Importancia visual {(véanse paginas gB-9g para mas
informacion sobre el peso visual).

trabajando en él por casualidad. El proceso de tratar
de compensar una asimetria obvia en una imagen es
lo que crea tensidn visual, y de hecho puede ser muy
titil para aumentar el dinamismo de una imagen.
Puede ayudar a conducir la atencién hacia un area
de la escena que normalmente no destacaria.

La légica es el segundo factor implicado. Cuanto
mds extrema sea la asimetria, mayor es la urgencia
del espectador por encontrar una razon para ello.
Tedricamente, alguien que mira una imagen asi estard
mis preparado para examinarla con detenimiento
y justificar su simetria. No obstante, una composicion
excéntrica es ficil que parezca inventada y artificial,

Por tiltimo, todas las consideraciones de
equilibrio han de tener en cuenta la complejidad
grifica de muchas imédgenes. Con objeto de estudiar
el diserio de las fotografias, en este libro nos esforzamos
al maximo por aislar los elementos grificos que se
observan. Muchos de los ejemplos son deliberadamente
sencillos. En realidad, la mayoria de las fotografias

contienen varias capas de efectos grificos.

EL OJO DEL FOTOGRAFO

A SIMETRIA BILATERAL
~'2rios tipas de sujeto son naturalmente simetricos
rededor de su eje, como esta barca de pesca griega

sta desde la proa. La arquitectura también entra

n esta categoria, igual que las tomas frontales

o2 muchas criaturas vivas (por ejemplo, el rostro
mumano). La precision es particularmente importante
=N una composicion simetrica, ya gue la mas minima

il

*2'ta de alineacion destaca de inmediato y puede
sarecer un fallo.

ASE DEL DISENDO

EQUILIBRIO Y GRAVEDAD

Hay una tendencia natural a aplicar nuestra
experiencia con la gravedad a imagenes y encuadres.
Como veremos en el capitulo 3, las lineas verticales
expresan la gravedad actuando de arriba abajo,
mientras que las bases horizontales proporcionan
una superficie plana de soporte. Probablemente,

éste sea el motivo por el que la ubicacidn de un
elemento dominante en el encuadre tiende a ocupar
una posicién baja, sobre todo si la orientacién

es vertical (véase paq. 26). El pintor y profesor
Maurice De Sausmarez escriblo sobre una estructura
vertical por encima de una horizontal: «Las dos juntas
producen una sensacion profundamente satisfactoria,
guiza porgue unidas simbolizan la experiencia
humana de equilibrio absoluto, de permanecer
derecho sobre un suelo nivelados.
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TENSION DINAMICA

Y-.a hemos visto como algunos de los elementos
graficos fundamentales tienen mas energia que
otros: las diagonales, por ejemplo. También, algunas
construcciones de disefio son mas dindmicas;
el ritmo crea fuerza v actividad, y la ubicacidn
excéntrica de objetos induce tension, pues el ojo
trata de crear su propio equilibrio, Sin embargo,
en lugar de pensar en una imagen como equilibrada
o desequilibrada, podemos considerarla en términos
de su tension dindmica. Esencialmente, consiste en
hacer uso de la energia inherente en varias estructuras
y utilizarla para mantener la vista alerta v desplazar
la atencion del centro de la imagen. Es lo opuesto
al caricter estatico de las composiciones formales.
Es necesario actuar con algo de precaucion,
simplemente porque introducir tension dindmica en
una imagen parece un sistema muy ficil e inmediato
de atraer la atencién. En una fotografia, el uso de
colores intensos y vibrantes tiene una efectividad
instantinea, pero puede resultar manido si se usa de

forma continuada. Del mismo modo que una técnica

de disefio puede resultar intensa v obvia cuando

se ve por primera vez, la tension dindmica tiende
a perder efectividad, pues su efecto se disipa con
mucha rapidez v el ojo pasa a la siguiente imagen.
Las técnicas para lograr tensién dinimica
son, sin embargo, bastante directas, como muestran
estos ejemplos, Aunque es preferible no reducirlas
a una férmula, la combinacion ideal es una variedad
de diagonales en diferentes direcciones, lineas
opuestas v cualquier dispositivo estructural que
conduzca la vista hacia el exterior, preferiblemente
en direcciones conflictivas. Esto proporciona
un argumento, por ejemplo, en contra del uso de
estructuras circulares de cercamiento, y sugiere que
se puede hacer un buen uso de lineas visuales en

estado latente (véanse pigs, 82-83).

» A FUNDICION DE CAMPANAS

Las lineas visuales y la direccién en |a gue los objetos

parecen estar orientados son responsables de las lineas
divergentes de la imagen. El hombre mira a la izquierda

y |a linea de su postura contribuye a ello. La tolva
llena de metal fundido esta orientada hacia delante
y a la derecha. Ambas entablan una lucha visual.

« ¥ PASEQ DE ROBLES

Las lineas divergentes y el movimiento son la clave
para crear tension dinamica. Aqui, las ramas de un arbol
y su intensa sombra curvada imprimen un fuerte
movimiento hacia el exterior, exagerado por el gran
angular de 20 mm (ife, longitud focal equivalente).

La distorsién y la ubicacion del edificio hacen que

parezca moverse hacia la izquierda, fuera del encuadre.

T

< ACOLINA DE ALGODON

Al sur de Jartum, dos mujeres sudanesas recogen
algodon fresco con destreza. Un objetivo gran angular
exagera la geometria de la imagen cerca de los bordes
del encuadre. De una secuencia de varias tomas,

la elegida aqui es |a que transmite mayor energia

¥ movimiento, porque las lineas y los gestos dirigen

la atencion hacia fuera, a la izquierda y a la derecha.
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SUJETO Y FONDO

stamos condicionados a aceptar la idea
E de un fondo. En otras palabras, desde nuestra
experiencia visual normal asumimos que en
la mayoria de las escenas hay algo que miramos
(el sujeto) v un entorno sobre el que destaca
o en el gue se ubica (el fondo). Uno avanza
¢l otro retrocede. Uno es f]!]|:ll| tante, vy la razén
para tomar Tn!n;:[r.ﬂhh; el otro estd ahi s6lo porque
I\L|.1:-:1n:' oCupal -|_| resto dq’i Tl uads = i-.ul.'hr va VImos
ésle es un principio esencial de la teoria gestaltica.
En la mavoria de las situaciones fotogrdficas,
esto es esencialmente cierto. Seleccionamos algo
como el propésito de la imagen, v lo mas probable
¢s que sea un objeto discreto o un grupo de objetos
Puede ser una persona, un bodegon, un grupo de
edificios, una parte de algo. Lo que estd detris del foco
de interés es el fondo, y en muchas imagenes bien

i kBl + T i
disefiadas complementa el sujeto. A menudo, va

sabemos cudl serd el sujeto antes de captar la imagen.

El principal punto de interés esta deadido: quiza
una I_|-=:,:_||'.1 humana, un caballo o un coche. Si es
posible controlar las condiciones de la totografia, la
-‘.'LE;_|L|'1."HT|;' decision r”.l'!'l:l'-' SEr L‘l-.‘EEI.T el fondo: esto es,

decidir cudl de los entornos disponibles mostrard el
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sujeto de la mejor forma posible. Esto sucede tan
a menudo, como se puede comprobar estudiando
la mayoria de las fotografias de este libro, que apenas
merece atencion,

Sin embargo, hay circunstancias en que el
fotdgrafo puede elegir cudl de dos componentes
en una escena va a ser el sujeto v cual el tondo que
servird de marco. Esta oportunidad ocurre cuando
se da cierta ambigiliedad en la imagen, v €s de avuda
disponer de un minimo de detalle realista. En este
punto, la fotografia se encuentra en cierta desventaja
inicial respecto a la ilustracion. En concreto, el
espectador sabe que la imagen es de algo real,
v por tanto la vista busca claves.

Algunos de los ejemplos mas puros de relaciones

ambiguas figura/fondo se encuentran en la caligratia
[ApOncsa v a.'..'lil'!'.'!_ dl'lﬂl'f-.‘ los espacios blancos entre
los trazos de pincel son igual de activos vy coherentes
que los caracteres negros. Cuando la ambigiiedad
resulta mayor, se¢ da un cambio de percepceion

En un momento, los tonos oscuros avanzan,

en otro retroceden. Dos imagenes enlazadas Huctian

hacia atras v hacia delante. Las condiciones previas

para cllo son bastante simples. En la imagen tiene

que haber dos tonos, que deberian contrastas
todo lo posible. Finalmente, deberia haber claves
limitadas en el contenido de la imagen sobre

lo que hav enfrente.

Lo importante no es cdGmo hacer fotografias
ficticias, sino como utilizar o eliminar la
ambigiiedad en la relacion entre sujeto y
fondo. Los dos ejemplos mostrados aqui, ambos
siluetas, utilizan la misma técnica que la caligrafia;
¢l fondo real es mas claro que el sujeto real,
lo que provoca que se provecie hacia delante;
ambas partes son casi iguales; las formas
no resultan completamente obvias a prunera vista.

Sin embargo, un momento de estudio basta para

que sean reconocibles. La ambigliedad figura/fondo

¢e utiliza no como un intento de crear una ilusion
abstracta, sino para anadir cierta tension optica

e interes a las LMAZENCS.

< VENTANAS

Una escena del patio de una casa nubia vista a traves
de dos ventanas, en el norte de Sudan. Bajo el intenso
sol, el contraste entre la luz y la sombra es extremo
Recortar el encuadre cuidadosamente para que las
partes de luz y sombra sean |guales crea una ciérta
ambiguedad entre el sujeto y el fondo, acentuada
porque normalmente se espera gue Ia luz destague

sobre la oscundad

EL OJO DEL FOTOGRAFC

MONIE EN BIRMANIA

=513 serie de tomas cada vez mas proximas

s=5ira la silueta de un monje rezando junto

= Una siupa contra la pared dorada de una gran
—2J00a. La secuencia, de IZquierda a derecha, pasa
2= una imagen directa y obvia a cierta ambigledad.
reencuadre final esta disefiado para que las
Ionas de luz ¥ sombra presenten el mismo tamaifio.
‘ondo de color clarec crea una alternancia visual

=<2 mcrementa las propledades abstractas.




RITMO

uando en una escena hav varios elementos v agitario suavemente pari que la brisa separe

siimlares, su Organizaclion puede gstablecer, el arroz de ia piala. Lada persona ‘-Euih.LIJ
bajo condiciones espel 1ales, una esrructura visua Independienicmentis, pero siemMpre dos o 1ds sg
itmuca. La repeticion es un :ng[rdwlzlr NeCesanro enCUeniran en ia mMisma Posicion al mismo tiempo
Pera Sin nada mas no aArANIIZa una sensac 1on Cra cugslion de €sperar el momento €n gue (res

|

.l;: 1Mo, oo & rilmo én iuna |.:'.r.'-'..i :1:|I:~L.'.’l|. 'r:_{l“,b Nicerdan un I'__'_',:"_u'.q'l al LINisono v de encontral

el rilmo uplu_u #1 Wind m;c-:z_r.ar‘.i. }T.E-:d-:' varial LN punio de vistd qﬂl-.‘ las alineara de :'r.l.u;iu LI

de completamente regular a sincopadao, ¢l ritmo adyguiriese su electo maximo. No na

Para apreciar ¢l ritmo en una fotograha, eguridad de conseguirio —alguien podria dear
%€ pPrecisd Lempo vV el Movinmienio del oo de trabajar—. pero las posibilidades son altas.
Las dimensiones del encuadre, por tanto, establecen
algunos limutes, de modo que lo que se puede vei

o ¢S Mucho mas JLie una frdse rinlca. ain embargo
¢l ojo v la mente extienden naturalmente lo que

ven (la lev gestiltica de continuacion optimal

vasuimen la continuacion del ritmo en una lotoerali

como la de una fila de soldados (véase pag. 153

De esta forma, un flujo repetido de imdgenes

¢ percibe mas largo de lo que s¢ ve en reahidad
Il ritmo es una caracteristica del modt
i que [os 0jos exploran [a unagen, tanto como
la repeticion. Es mds mtenso cuando cada Ciclo
en ¢l compds anima a la vista a desplazarse (como ¢n
| = -i~|,d_.-r-|1|" Tl e T ural del
el elemplo de la derecha ). La lendendia natural ael

ojo @ moverse de lado a lado (véanse pags. 1215

es particularmente obvia, pues ¢l ritmo precisa
direccion v fluo a tin de resultar vivo, Por tanto

el movimiento ritmico por lo general sube v baja

pues un ritmo vertical se percibe con mucha mavol

dificuliad. El ritmo produce una fuerza considerabls
en und imagen, como lo hace en la musica, Tiene
impety, v debido a ¢llo transmite una Lensacion

de continuidad. Una vez el ojo reconoce la

|1"|,‘l!"':.1 K30, €1 5P tador asume -.:||.|I' |-d |'-"F'-"r!- 1M

< A RITMO Y PARADA

continua mads alld del encuadre

" . co o Cuando el ritmo &5 predecible, como én esla
Bl riimo ambien s una caraclierisiica ae

la accion repetitiva, por lo que tiene un significado f

practico real en la fotografia de actividades

fachada de un palacio en laipur, India, |3 repeticion
suele resultar aburrida. En este caso, una anomalia
q;l!" IMLETTLIT frd Bl rimaoe p‘_..{"ﬂ]!‘ IMCIermuen Lai

laborales v similares. En la fotografia principal (véase el dinamismo de la Imagen, Aqui, un hombre

pag. siguientel de un grupo de campesinos mdios / que barre properciona |a ruplura necesaria
' . - ; |"J riiese 80 que, como la vista sigue fnat fment
en el campo, cerca de Madrds, i potencial enseguida ] ot que, co VR MR USSR
. : . una estructura ritmica de 1zguierda a derecha
resulta aparente. La primera fotografia de la _ _
es preferiple colocar la figura en el exlremo derecno
secuencia carece de interés, pero situa la escena _ ,
. - ce de interes Rty con objeto de que la vista tenga Liempo para
£l trabajo consiste en introducir los granos de lJF establecer el ntmo
.
arroz en un cesto, suietarlo por encima de la cabeza — '
A8 EL OJC DEL FOTO R A

DINAMICA

En estas fotografias, tomadas con un gran angular,

ia accion es intensamente direccional, y por esta

razon las figuras se sitdan a la izquierda del centro,
para gue la accion se dirija hacia el interior del
encuadre. La postura de la mujer mas prixima a la
camara realza la curva. Es tipico de estas situaciones,
en las que aungue s conoce la actividad, el fotdgralo

no tiene ningun control, y se dan numerosas distracciones
¥ SUCEsS0s que no se ajustan (por supuesto) al gusto

del lotografo, Esta secuencia de imagenes muestra

un acercamlento gradual de los elementos mayor
de lo gue tenia en mente el fotdgrafo.

BASE DEL DISENO




DISENO, TEXTURA Y MULTITUD

gual que el ritmo, el disefio estd construido

por la repeticién, pero a diferencia del ritmo
est4 asociado con el espacio y no con la direccion.
Un dibujo no anima al ojo a desplazarse de un
modo determinado, sino a vagar por la superficie
de la imagen. Como minimo tiene un elemento de
homogeneidad y, como resultado, cierta naturaleza
estdtica.

La caracteristica principal de un disefio es
que cubre una zona, por lo que las fotografias que
muestran el disefio con mas fuerza son aquellas
donde éste se extiende hasta los bordes del encuadre.
Entonces se da el fendmeno de continuacion,

y el ajo asume que el disefio se extiende mas alld
de los limites fisicos. En otras palabras, un borde
establece limites; si no se puede ver ninguno,

la imagen se ve como parte de una zona mayor.

Al mismo tiempo, cuanto mayor es el nimero
de elementos que se pueden ver en la fotografia,
mds intensa es la sensacion de disefio. Esto se
cumple hasta que los elementos individuales
resultan dificiles de distinguir, y entonces
se convierte en textura. En cuanto al niimero de
elementos, el limite efectivo estd entre unos diez
y varios cientos. Un ejercicio atil ante una masa
de objetos similares es comenzar a una distancia
(o longitud focal) que permita incluir todo el grupo,
asegurando que alcance los bordes del encuadre,

y luego tomar varias fotografias cerrando
progresivamente ¢l encuadre hasta finalizar

con cuatro o cinco unidades. En esta secuencia

de imdgenes habri una o dos donde el efecto del
disefio tenga mds fuerza que en el resto. El disefio,
en otras palabras, también depende de la escala.

Un disefio visto a una escala suficientemente
grande adquiere apariencia de textura. La textura es
la cualidad bésica de una superficie. La estructura de
un objeto es su volumen, mientras que la estructura
que compone un material es su textura. Como el
disefio, viene determinada por la escala. La textura
de un trozo de arenisca es la rugosidad de los granos
individuales compactados, con un didmetro de
una fraccién de milimetro. A continuacion, piense
en la misma piedra de arenisca como parte de
un acantilado; la pared del acantilado es ahora
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la superficie, y la textura estd a una escala mucho
mayor: las grietas y las crestas de la roca. Por dltimo,
piense en una cadena de montanas que contiene
este acantilado. Una fotografia de satélite mostrara
incluso las montafias mas grandes como arrugas
en la superficie de la Tierra: su textura. Este tipo
de escala repetitiva de textura estd relacionada
con la geometria fractal.

La textura es un tipo de estructura mds que
de tono o de color, y por tanto estd relacionada
principalmente con la sensacién del tacto. Incluso
si no podemos alcanzarla y tocarla fisicamente, su
apariencia funciona a través de este canal sensorial.
Esto explica por qué la textura se revela a través
de la iluminacién —a una escala reducida, s6lo la luz
muestra el relieve—, Especificamente, la direccién y
el tipo de iluminacién son importantes. El relieve,
y en consecuencia la textura, adquieren mayor
relevancia cuando la luz es oblicua, ¥ cuando
es dura mds que suave y difusa. Estas condiciones
se combinan para crear las sombras mds nitidas
proyectadas por cada elemento de la textura,
ya sea ¢l tejido de una tela o las arrugas en un
trozo de cuero. Como regla basica, cuanto mds

A MULTITUD

Una multitud de sujetos tiene su propio atractive
por su grafismo y por |a sensacion de sorpresa que
causa una cantidad tan elevada. Llenar, o casi llenar,
el encuadre es mas o menos esencial para este tipo
de ejercicio. En este caso, aunque el angulo de vision
es bajo, un teleobjetivo de 600 mm consigue
comprimir la escena,

fina es la textura, mds oblicua y dura ha de ser la luz
para poder apreciarla con claridad, excepto cuando
la superficie es lisa y reflectante, como una limina
de metal pulido; en este caso, la textura se reemplaza
por reflexion (véase pdg. 124),

El concepto de multitud esté relacionado con o
disefio y la textura, aunque tiene un contenido mas
relevante, como en una manifestacién o un banco
de peces. El encanto de los nimeros grandes de
cosas similares a menudo reside en la sorpresa
de ver muchas de ellas en un lugar y de una sola vez.
La imagen de la Kaava en La Meca, vista desde uno
de los minaretes, por ejemplo, quizd contiene como
minimo un millén de personas, y este hecho es por
si mismo interesante, Un encuadre cerrado sobre &
motivo permite creer que continta indefinidamente.

EL OJO DEL FOTOGRAFOD

< DISENO REGULAR

Filas ordenadas y otras disposiciones geométricas de
multitud de cosas crean disenocs regulares. La alineacion
en un ejemplo como éste no resulta particularmente
atractiva, y el interés de la fotografia depende mucho
de |la naturaleza del objeto: unos cuellos de botella serian
menos atractivos que estas pequenas placas religiosas.
Fijese en que la sensacion de disefio depende de la
escala y del nimero; un reencuadre lo echaria a perder.

< DISENO IRREGULAR

Para que unos objetos irregulares
dibujen una forma geomeétrica han
de estar agrupados; la irregularidad
no es tan desordenada como puede
parecer. La efectividad de un disefio
también depende del drea que
cubre. Si los elementos alcanzan

los bordes del encuadre, como

en esta fotografia, el ojo asume

que continuan mas alla.

< ROMPER EL DISENO

Los disefios tienden a carecer

de direccion, y a menudo forman
mejores fondos que sujetos.

En este ejemplo, sin embargo,

el sujeto es el conjunto de perlas
recién sacadas de una granja en
Tailandia. Para dar idea de cantidad,
se organizaron de modo que
excedieran los cuatro bordes,
pero para crear una imagen

desorganizada se incluyo .
o elarienbo viiual contraitarte Para revelar el maximo de textura debe iluminarse en

-una perla barroca descolorida-, angulo oblicuo con una fuente directa y sin difuminar.
El sol en un dia despejado es la fuente de luz mas dura,
y aqui, casi paralelo a esta verja de hierro forjado,
consigue que la textura domine la imagen.

A ILUMINACION OBLICUA DIRECTA

que rompe el diseno para
enfatizarlo,
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PERSPECTIVA'Y PROFUNDIDAD

| l na de las paradojas de la vision es que, por un

lado, la imagen proyectada en la retina obedece

a las leyes de la dptica y muestra los objetos distantes

mds pequefios que los cercanos, y por ¢l otro,

el cerebro, si dispone de claves suficientes, reconoce
su tamano real. Y en una escena el cerebro acepta
ambas realidades —objetos distantes pequefios

y al mismo tiempo a escala real-, Lo mismo sucede
con la perspectiva lineal. Los lados paralelos

de una carretera que se estrecha en la distancia
convergen, pero al mismo tiempo se perciben rectos
v paralelos. La explicacién para este fenomeno

se conoce como «escala constanter o «constancia

de escala», un mecanismo perceptual poco

MODOS DE REFORZAR LA PERSPECTIVA

Elija un punto de vista que muestre
diferentes distancias.

Un objetivo gran angular potencia la perspectiva
lineal si se encuadran las partes mas proximas de
la escena, y puede mostrar una amplia gama
de distancias entre el primer plano y el fondo.

Coloque sujetos de tonos calidos
contra fondos de tonos frios.

Utilice iluminacién mas directa, menos difusa.

Mediante la iluminacién o la ubicacién mantenga
los tonos brillantes en el primer plano
y los ascuros detras.

Cuando sea posible, incluya objetos de tamarnio
conocido a diferentes distancias para proporcionar
una escala reconocible. Lo ideal seria que los objetos
tuvieran un tamano similar.

Permita que el desenfoque de la imagen
aumente con la distancia.
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entendido que permite a la mente resolver

las inconsistencias de la profundidad. En fotografia,
dado que la imagen registrada es puramente Gptica,
los objetos distantes aparecen sdlo pequenos

v las lineas paralelas convergen. Como en pintura,
la forografia debe perseguir varias estrategias para
enfatizar o reducir la sensacion de profundidad.

Las imdgenes funcionan bajo su propio marco

de referencia, no el de la percepcion normal.

La constante relacion de la fotografia con
escenas reales hace que la sensacion de profundidad
en una imagen sea siempre importante, v esto
a su vez influye sobre el realismo de la fotografia.

En un sentido més amplio, la perspectiva

MODOS DE DEBILITAR LA PERSPECTIVA

Modifique el punto de vista de modo que diferentes
distancias en la escena aparezcan como planos
desconectados; cuantos menos, mejor.

Un teleobjetivo comprime los planos, reduciendo
la perspectiva lineal en escenas distantes.

Coloque sujetos de colores frios contra
fondos de colores calidos.

Utilice luz frontal y difusa, sin sombras.

Ecualice o invierta la distribucion de tonos,
de modo que los objetos claros no aparezcan
en el primer plano.

Maximice la profundidad de campo para
gue toda la fotografia esté nitidamente enfocada
Con una camara de gran formato o un objetivo
descentrable, utilice los movimientos
para incrementar la nitidez general.

Reduzca la neblina atmosférica mediante un filtro
ultravioleta o polarizador.

es la apariencia de los objetos en el espacio

y su relacion entre ellos y el espectador. Mas
habitualmente, en fotografia se utiliza para describar
la intensidad de la impresién de profundidad.

Los distintos tipos de perspectiva y otros controles
de la profundidad se describirdn én breve, pero
antes deberiamos considerar como utilizarlos.
Dada la habilidad para diferenciar la perspectiva,
sbajo qué condiciones ayuda a la fotografia

a realzar o reducir la sensacion de profundidad?
Una sensacién de profundidad potenciada a través
de la perspectiva tiende a mejorar la sensacion
que experimenta el espectador de estar frente

a una escena real. Saca mas provecho de las
cualidades representativas del sujeto, ¥ menos

de la estructura grifica.

Los siguientes tipos de perspectiva contienen
las principales variables que afectan nuestra
sensacion de profundidad en una fotografia.

Cudl sea la que domine dependerd de la situacion,

asi como del fotdgrafo,

PERSPECTIVA LINEAL

En imdgenes de dos dimensiones es, én general,

el tipo dominante de perspectiva. Se caracteriza

por la convergencia de las lineas. Estas lineas son
paralelas en la mayoria de las escenas, como los lados
de una carretera y la parte superior e inferior de un
muro, pero si se alejan de la cimara parecen converger
hacia uno o mas puntos de fuga. 5i contintian en la
imagen una distancia suficiente, acaban encontrindose
en un punto real. 5i la cdmara estd nivelada

v la imagen es un paisaje, las lineas horizontales
convergeran en ¢l horizonte. 51 la cimara se Inclina
hacia arriba, las lincas verticales, como los lados de
un edificio, convergeran hacia una parte no especihica
del cielo; visualmente, para la mayoria de la gente

esto es mas dificil de aceptar que una imagen normal.

» OBJETIVOS DESCENTRABLES

Imagen tomada con un objetivo descentrable,

que consigue registrar con nitidez los textos mas
proximos y la parte mas alejada de la habitacion. Este
objetivo inclina los elementos del objetivo respecto al
sensor, que a su vez situa el plano focal de la imagen
con un angulo mas oblicuo respecto al sensor.

EL OJO DEL FOTOGRAFOD




< CONVERGENCIA Y ABERTURA

El &ngulo de vision respecto a la superficie que dibujan
las lineas convergentes determina la intensidad

—_— e s del efecto de la perspectiva. Un angulo demasiado

Y T— abierto se lee con dificultad, mientras que un angulo
muy agudo muestra poca convergencia.

A ABIERTO
A CERRADO
e M-H‘-\' S - a3 S . = - i ‘ "‘\-..\_\H- _.--'"-;
En el proceso de convergencia, todas o la La longitud focal del objetivo es otro factor A PERSPECTIVA LINEAL v = T g HH‘\\_\_ 7
¥ " ¥ H B .-"F- el - O O - - O .. . ..
mayoria de las lineas se convierten en diagonales, importante en la perspectiva lineal. 5i se apuntan Un gran angular de 20 mm (Ife), con un punto de vista ~_ ~ I~ //71—
. o - - ; : apropiado, reproduce los lados paralelos del Muro ' ' I
y esto, como veremos en las pdginas 76-77, induce dos objetivos de diferente longitud focal hacia . : — // 1
o | | de Adriano, en el norte de Inglaterra, como lineas 1 | \_\ :
tensidn visual y sensacion de movimiento. El el punto de fuga de una escena, el gran angular convergentes en la distancia, lo que proporciona : | : |
movimiento en si mismo contribuye a dar sensacion mostrard la mayoria de las diagonales en el primer \as condiclones clasicas para una marcada perspecthva ~ r L i\ :
de profundidad, al igual que las lineas conducen plano, que tienden a dominar la estructura lineal. La altura de |la cdmara por encima del muro S | / \ :
la vista hacia dentro y hacia fuera de la escena. de la imagen. Por ello, los objetivos gran angular determina la distancia vertical visible en la fotografia. P 3 ' ‘ \. r
4 B | B & ;
; : : i e e ™, i
Por tanto, por asociacién todas las lineas diagonales realzan la perspectiva lineal, mientras que ?515313 5: "’ﬂ-}dﬂ”minﬂ el grado de convergencia / o e o1 |
. " : e =g véose pag. 5s). | YL %
sugieren profundidad e incluyen sombras que, los teleobjetivos tienden a comprimirla. g . _ —— N
si se ven oblicuamente, pueden interpretarse == | | ™ ) |
como lineas. Asi, el sol directo, sobre todo cuando PERSPECTIVA DECRECIENTE con efectividad con objetos idénticos o parecidos
» : . , _ - = A TELEOBJETIVO A GRAN ANGULAR
estd cerca del horizonte, realza la perspectiva Este término estd relacionado con la perspectiva a diferentes distancias,
si la sombra que proyecta es diagonal. El punto lineal, v de hecho es una parte de ella. Imagine Por razones similares, cualquier cosa de tamafio 5 CONVERGENCIA Y LONGITUD FOCAL
de vista determina el grado de convergencia, una columna de drboles idénticos a ambos reconocible proporcionara un estindar de escala: en B mismo punto de vista con objetivos de distinta longitud
y cuanto mds agudo es el dngulo de vision respecto lados de una carretera. Una imagen que capte la el lugar apropiado de la escena, ayuda a establecer Iz 3L Cuanto menor es la focal, mayor es la convergencia.
a la superficie, mayor es la convergencia, al menos longitud de la carretera producird la convergencia impresion de perspectiva. La ubicacién estd asociads
hasta que la cdmara estd cerca del nivel del suelo, habitual de la linea de drboles, pero éstos parecerin con la perspectiva decreciente {se asume que los
donde la convergencia es tan acusada que progresivamente mis pequefios. Esto se conoce elementos de la parte inferior del encuadre se situan
desaparece. como perspectiva decreciente, y funciona en el primer plano), y también la superposicion
54 EL OJO DEL FOTOGRAFC
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(si el contorno de un objeto se superpone a otro,
se asume que estd delante),

PERSPECTIVA AEREA

La calima atmosférica actiia como un filtro: reduce
el contraste en las partes distantes de una escena

y aclara el tono. La familiaridad con este efecto
(horizontes pdlidos, por ejemplo) permite a los ojos
utilizarlo como clave de profundidad. Las escenas
neblinosas parecen mds densas de lo que realmente
son debido al efecto de la perspectiva aérea, lo que
se puede realzar utilizando iluminacién a contraluz,
como ¢n el ejemplo inferior, y mas atn s1 no

se utilizan filtros (como los disefiados para bloquear
la radiacién ultravioleta) que reduzcan la neblina.
Si se encuadran escenas distantes, un teleobjetivo
revela mejor la perspectiva aérea que un gran
angular, pues muestra menos detalle de las cosas
cercanas, que tienen poca neblina entre ellas

y la cimara. En la conversién de una imagen en color
a blanco y negro (con un mezclador de canales),

el efecto se enfatiza si se favorece el canal azul.

PERSPECTIVA TONAL

Aparte del efecto luminoso que tiene la neblina

en escenas distantes, los tonos claros parecen avanzar
y los tonos oscuros retroceder. Por tanto, un objeto
claro enmarcado en un fondo oscuro generalmente
destaca con un marcado efecto de profundidad.

Esto se puede controlar situando los sujetos

con cuidado o mediante la iluminacién. Proceder

a la inversa, como vimos en las piginas 46-47,

crea una ambigiiedad entre sujeto y fondo.

PERSPECTIVA CROMATICA

Los colores cdlidos tienden a avanzar y los colores
frios a retroceder. Por tanto, aparte de otros factores,
un sujeto rojo © naranja contra un fondo verde

o azul transmitird profundidad exclusivamente

» PERSPECTIVA AEREA

Los tonos progresivamente mas claros indican

un incremento de la nebling, lo que transmite
profundidad. El efecto se da con mayor intensidad
en escenas a contraluz, como esta.

A PERSPECTIVA DE REDUCCION

Grupo de arcos conmemorativos en la provincia de Anhui, China. El ofo asume
que son idénticos. Su tamanio, progresivamente mas pequeino, crea una intensa
sensacion de profundidad. La niebla favorece ademas una perspectiva aérea.

EL OJO DEL FOTOGRAFO

por razones opticas. De nuevo, un posicionamiento
apropiado sirve para controlar la imagen, Cuanto
mds intensos sean los colores, mayor serd el efecto,
pero si hay una diferencia de intensidad, deberia

ser a favor del primer plano.

NITIDEZ

L'nz2 buena definicion sugiere proximidad,

v cualquier objeto que cree una diferencia

en nitidez a favor del primer plano realza

2 impresion de profundidad. La neblina produce
este efecto. Sin embargo, €l control mds efectivo
es el enfoque. Si hay una diferencia de nitidez

en la imagen, la interpretamos como una clave
de profundidad, ya sea que el primer plano

este fuera de foco, lo esté el fondo o ambos.

A NITIDEZ

Un enfogue selectivo establece profundidad
aprovechando dos recursos de la percepcion. Uno es
atraer la atencion hacia las areas con mayor densidad
2= informacion (es decir, enfocadas). El otro es nuestra
=xperiencia en la observacion de fotografias, que nos
mcCa gue un area desenfocada superpuesta a un area
enfocacs esta delante. En esta imagen de una aldea

F

= montafna en el norte de Tailandia hay ademas
=n componente psicologico: la sensacion de
sstar observando desde fuera de la comunidad.

i
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A FALTA DE PERSPECTIVA AEREA

La iluminacién frontal y una atmasfera limpia son las dos condiciones que
reducen la perspectiva aérea, como en esta fotografia de un muelle tomada
a primera hora de la mafana. Los tonos y el contraste local en el fondo y en el

primer plano son muy similares, y proporcionan poca sensacion de profundidad.
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PESO VISUAL

an obvio como topico es que lo que mas
miramos €5 lo que mds nos interesa. Esto
significa que cuando empezamos a mirar algo,
ya s€a una escena real o una imagen, recurrimos
a nuestro «conocimiento almacenado» a traves
de la experiencia. Investigaciones recientes sobre
la percepcién lo confirman; Deutsch y Deutsch
(1963) proponian «un plus de importancia»
como factor principal en la atencién visual. Esto es
crucial para decidir cémo se observan las fotografias,
porque ademds de la composicion, ciertos tipos
de contenido hacen mds que otros por captar la
atencion visual. Por supuesto, filtrar la idiosincrasia
es dificil, pero existen algunas generalizaciones
Gtiles. Ciertos sujetos tienden a atraer a la gente
mads que otros, ya sea porque hemos aprendido
a esperar mas informacion de ellos o porque
estimulan nuestras emociones o deseos.
Los sujetos mds atractivos son las partes clave
del rostro humano, especialmente los ojos y la boca,

seguramente porque ahi es de donde extraemos

o8

la mayoria de nuestra informacién para decidir
cdmo reaccionard alguien. De hecho, investigaciones
sobre el sisterna nervioso han revelado que existen
médulos especificos del cerebro para reconocer caras
y otros para reconocer manos, lo que prueba

de forma clara lo importantes que son estos motivos
visualmente.

Otro tipo de sujeto por el que la vista siente
atraccion es la escritura —de nuevo, algo con un valor
informativo muy elevado—. En fotografia social, por
ejemplo, los letreros y las vallas publicitarias tienden
a desviar la atencidn, y el significado de las palabras
puede afiadir otro nivel de interés (considere una
palabra pensada para impresionar, como a veces
se utiliza en publicidad). Incluso si la lengua
es desconocida para el espectador (por ejemplo,
la imagen de la pdgina 42 para cualquiera
que no hable chino), sigue captando su atencion.
Ansel Adams, a propésito de una fotografia sobre
grabadores de tumbas, escribid: «Las inscripciones

en una lengua extranjera pueden poseer una

cualidad estética, no modificada por la imposicion
del significadow; pero la prueba incuestionable de
que tenian cualidades visuales era que representaban
un lenguaje.

Ademds de los sujetos sinformativoss, éxiste una
clase todavia mds amplia y dificil de definir que resulta
atractiva para las emociones. Incluye la atraccion
sexual (imdgenes eréticas y pornogrdficas), la ternura
(cachorros, por ejemplo), algo horroroso (escenas
de muerte y violencia), algo desagradable, moda,
productos deseables y novedades. Las reacciones
que estos sujetos provocan dependen principalmente
de los intereses individuales del espectador.

No hay modo de equilibrar con precision todos
estos factores, pero a un nivel intuitivo es bastante
ficil hacerlo mientras el fotografo sea consciente
de los distintos grados de atraccién. Todos estos
factores también se han de valorar teniendo
en cuenta los complejos modos en que la forma
de la imagen —los elementos grificos y los colores—

dirige la atencidn.

<A CALLE DE BENARES

En esta escena callejera, en la India, el centro de interés reside en el hombre
que hace lo que a buen seguro es un trabajo extremadamente
desagradable y posiblemente peligroso. 5in embargo, como sucede

muy a menudo en la India, cualquier retraso en [a toma da como resultado

que |la gente se amontone para mirar a la camara, algo que no deseaba,
aunque era inevitable dado el tiempo que tardé en conseguir un buen
punto de vista. En la segunda version recorté la cara del curioso,

y sea o no algo positivo para la imagen, ciertamente demuestra

la diferencia en el modo en que el ojo recorre el encuadre,

EL OJO DEL FOTOGRAFO

A MERCADO DE PESCADO

£ste primer plano de varios trozos de pescado en un mercado de Kioto ofrece inesperadamente
tres =atractivos» en uno: un ojo (separado del pescado, pero no obstante un ojo), texto y una
zona de color intenso. Estos tres fotogramas se captaron de forma natural, sin intencion

2e hacer un ejercicio. En el primero, el ojo es el centro de atencion, ligeramente descentrado.

L2 segunda toma, con un encuadre mas abierto y desplazado hacia arriba, revela un caracter
2ponés, v la atencion se desvia con intensidad hacia esa esquina. La tercera toma, con

un encuadre todavia mas abierto y desplazado hacia abajo, muestra un trozo de plastico,

por lo que el ojo recorre los tres puntos de interés.

LA BASE DEL DISENO
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MIRADA E INTERES

| modo en que mira la gente es un aspecto

de importancia fundamental para pintores,
fotdgrafos y cualquiera que cree imdgenes. La premisa
de este libro es que el modo en que se compone una
fotografia influye en la observacién. Aunque esto
se acepta ticitamente en las artes visuales, identificar
el como y el porqué de la atencion visual se ha
visto entorpecido por la falta de informacién.
Tradicionalmente, los criticos de arte y fotografia
han utilizado su propia experiencia y empatia para
adivinar lo que un espectador deberia obtener de una
imagen, pero esto solo se ha investigado en las Gltimas
décadas. El seguimiento de la mirada proporciona
la evidencia experimental sobre como mira la gente
una escena 0 una imagen, como se demostrd en un
estudio que llevé a cabo A. L. Yarbus en 1967. Cuando
se mira una ¢scena o imagen, el ojo la explora en una
serie de rdpidos saltos, desplazindose de un punto
de interés a otro. Este movimiento de ambos ojos se
conoce como trazado de exploracion. Una razén que
explicaria este proceso es que sélo la parte central de
la retina, la fovea, tiene una resolucién elevada, y una
sucesion de trazados permite al cerebro ensamblar
una imagen completa en la memoria a corto plazo.

Es posible seguir el movimiento discontinuo del

ojo y registrar el trazado de exploracion. 5i luego se
superpone a la imagen —por ejemplo una fotografia—,
muestra cémo y en qué orden un espectador explora
el contenido.

Esto sucede con tanta rapidez (las exploraciones
duran entre 20 y 200 milisegundos) que la mayoria
de las personas no son conscientes de como ven.

Sin embargo, las investigaciones muestran que hay
diferentes tipos de vision, lo que depende de lo que
el espectador espere obtener de la experiencia. Estd
la visién espontdnea, donde el espectador estd «sélo
mirando» sin nada concreto en la cabeza. El patrén
de visualizacion esté influenciado por factores como
la novedad, la complejidad y la incongruencia. En

el caso de una fotografia, el ojo se siente atraido por
objetos de interés y zonas de la imagen que contienen
informacién 1til para dar sentido al conjunto.

El peso visual, como vimos en las paginas anteriores,
desempena un rol importante; esto se debe a que la
visidn espontinea también estd influenciada por «el
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conocimiento almacenadon, que incluye, entre otras
cosas, saber gue los ojos y los labios dicen mucho
sobre el estado de dnimo y las actitudes de la gente.
Un segundo tipo de vision es la mirada relevante
para una tarea, en la que ¢l espectador busca algo
o trata de obtener informacion especifica de una
imagen o escena. Cuando miramos una fotografia,
podemos asumir que el espectador lo hace porque la
ha elegido, y probablemente por algin tipo de placer
o entretenimiento (o en la esperanza de que la
fotografia lo proporcione). Esta es una condicién
inicial importante. A continuacion vienen las
expectativas del espectador. Por ejemplo, si él o
ella advierte a primera vista que hay algo inusual en
la imagen, es probable que cree un patrén de mirada
que explique este elemento inusual. El estudio
clasico de Yarbus se basa en una fotografia de
un visitante que entra en una sala de estar. Primero
se presenta la fotografia sin instrucciones, y luego
acompafada con seis preguntas diferentes, entre
ellas la estimacion de la edad de la gente. Los
diferentes trazados de exploracién mostraron
como la tarea influia sobre la mirada.
Otra investigacion, matizada por la experiencia
individual, demuestra que la mayoria de la
gente tiende a estar de acuerdo sobre cudles
son las partes mds informativas de una imagen.
Asimismo, la mayoria de los pintores y fotdgrafos
creen que de alguna manera pueden controlar
el modo en que olras personas contemplan su
trabajo, y la investigacién lo atestigua; en concreto,
en un experimento (Hansen & Stevring, 1988) en
el que un artista explicaba cémo trataba de que
los espectadores vieran su trabajo, el posterior
seguimiento visual probé que tenia razén. Otra
cuestidn interesante es que el trazado de exploracion
que surge en el primer vistazo ocupa cerca
de un 30 % del tiempo de vision, y que
la mayoria de los espectadores lo repiten
y vuelven a explorar del mismo modo,
en lugar de utilizar el tiempo para estudiar
otras partes de la imagen. En otras palabras,
la mayoria de la gente decide con bastante
rapidez lo que considera importante o interesante

en una imagen, y se fija en esas zonas.

Tl

A >ORDEN DESEADO

En esta fotografia, tomada en un hospital de la Cruz
Roja para heridos de guerra durante la guerra civil

de Sudan, queria mostrar dos cosas con mas 0 menos
la misma intensidad. Una era el soldado amputado

y la otra la historia narrada en graffiti. Estos graffiti
contienen un eslogan obvio que elimina la necesidad
de titulos, dibujos de animales, en concreto ganado
(muchos de los pacientes del hospital eran granjeros
de varios grupos &tnicos) y pinturas rupestres. Aunque
el modo en que la fotografia se iba a ver no se planed
con precision, identifiqué los elementos clave segun
mis prioridades (perfilados y numerados en la
ilustracion superior). De este boceto diserié un orden
aproximado de visualizacion, indicado por las flechas
en la ilustracién inferior (he de admitir que reconstrui
los dibujos para los propésitos de este libro).

EL OJO DEL FOTOGRAFO
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CONTENIDO, DEBIL E INTENSO

a relacion entre el contenido y la geometria

de una fotografia, y la dificultad de separarlos
para su andlisis, ha provecado cierto malestar, o al
menos perplejidad, en mds de un escritor. Roland
Barthes, por ejemplo, consideraba la fotografia

mads o menos inclasificable porque asiempre incluye

su referente» y no hay «fotografia sin algo o alguiens.

Esta cuestion filosofica es aplicable a la imagen
acabada y a la lectura inversa de fotografias,
pero a la hora de crear una fotografia las cosas
tienden a simplificarse por el conocimiento
de la tarea que uno tiene entre manos. En algin
momento de la creacion de casi todas las fotografias,
el fordgrafo identifica el sujeto v resuelve el
problema acerca de cémo plasmarlo en la imagen

de la mejor manera posible.
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El contenido es el sujeto concreto (objetos, gente,
escenas, etc.) y abstracto (conceptos y emociones),
La influencia que ejerce sobre el disefo es
determinante porque tiene un valor de atencion
especifico. Ademis, las diferentes clases de sujetos
condicionan el método de toma, principalmente
por razones practicas. En fotoperiodismo, el hecho
es el elemento crucial, al menos para los editores.
Es posible fotografiar un suceso y abordarlo
de formas distintas, quiza buscando algo
mds genérico o simbdlico, pero entonces ya
no es fotoperiodismo de verdad. Y si los hechos
gobiernan las fotografias, es probable que
existan menos oportunidades o razones para
experimentar con tratamientos individuales.

Un contenido con fuerza, en otras palabras,

tiende a pedir un tratamiento directo o una
composicion practica en lugar de original.

Quizd en este punto la historia del fotégrafo
britanico George Rodger (1908-1995}, cofundador
de Magnum, no esté fucra de lugar, aunque
afortunadamente la mayoria de nosotros
NUNCca Nos encontraremaos en una situacion
tan arriesgada. A finales de la segunda
guerra mundial, Rodger entré en el campo
de concentracion de Belsen con las tropas aliadas.
En una entrevista posterior, dijo: «cuando
descubri que podia mirar el horror de Belsen
—4.000 caddveres v personas hambrientas yaciendo
alrededor— y pensar sélo en una bella composicion
fotogrifica, supe que algo me habia sucedido

¥ que tenia que parar,

EL OJO DEL FOTOGRAFOD

< REGRESO A LOS CAMPOS DE LA MUERTE

ncluyo esta imagen porgue |a tarde en que la tomé pensé en

£l comentario de George Rodger acerca de Belsen, La ocasion
era el regreso a Camboya por primera vez de los protagonistas

ce la pelicula Los gritos del silencio, Dith Pran, en cuyas experiencias

2 baso la pelicula, y Haing Ngor, que interpreto su personaje en la pelicula
y recibio un Oscar por ello, El contenido no solo es dominante, también
s horrible. La escena desperto valores morales en mi y en mi amigo, el
escritor Roger Warner. El proposito del viaje era narrar una intensa historia
para un programa de television estadounidense, Prime Time, y como
objetivo secundario hacer un reportaje para The Sunday Times Magazine.
La intencion de todos los presentes, particularmente Dith Pran y Haing
Ngor, era recordar al mayor nimero posible de personas el horror del
genocidie. Todos sabian que tenian un trabajo por delante. Dith Pran, en
concreto, habia estado conteniendo sus emociones, por lo que el productor
cel programa tenia dificultades para transmitir el horror personal de

2 situacion. Roger y yo conociamos la existencia de esta vieja escuela
abandonada cerca de Angkor, donde se habian depositado calaveras y
nuesos. Era obvio que los dos hombres se sentirian embargados por |z
emocion si visitaban ese lugar. 5e lo propusimos y aceptaron ir, porque
sablan que el documental y la historia fotografica serian muy efectivos
& nadie le resultaba agradable, pero todos consideramos que era
necesario. Como se puede imaginar, cualquier discusién sobre composicion
= tecnica habria sido de mal gusto. Aun asi, como sabe cualquier fotégrafo
profesional, siempre se aplican las habilidades y las decisiones a cualguier
situacion fotografica, y probablemente con mas cuidado y respeto

£n unas circunstancias como éstas

A PRINCIPALMENTE VOLUMEN
sueto, dificll de adivinar

=n 2512 imagen, es unos lingotes

o= oro Tundiéndose en un crisol.
—=s2e arnba, las formas y los
colores resultaban agradables,

oma oportunidad para crear una

Sgen sorprendente.

A PRINCIPALMENTE CONTENIDO

Esta imagen esta relacionada con un hecho -un objeto y un suceso-,

y casi todo el interés recae en lo que sucede, no en el angulo de la camara
ni en la geometria. La leyenda reza: «El Buda de las Gafas Doradas en un
pequeno pueblo cerca de Pyme, Birmania. Se dice que el buda tiene poderes
para solucionar problemas de vision. Este par de gigantescas gafas fue
donado por un oficial colonial britanico como agradecimiento por curar

los problemas de salud de su esposa. Las gafas se limpian mensualmentes.
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| | vocabulario del disefio esta formado
Eq;_l_or lo que llamamos elementos graficos,
formas bidimensionales que aparecen dentro
gel marco de la imagen. En teoria del disefio
clasico aplicada a la pintura y a la ilustracién
no es tan dificil aislar en el papel estas marcas

de los sujetos reales u objetos que

n utilizarse para representar la realidad.

_:_ji tura y la ilustracion no tienen por

Jué ser realistas, por lo que un tratamiento

ibstracto de los elementos basicos es

— T e
= e

erfectamente aceptable para el espectador.

En fotografia, sin embargo, ello no

es | '-'F“_'ﬁ- cillo por la caracteristica esencial
gue la define: las imagenes siempre se captan
directamente de la realidad. Los elementos

m una copia fotografica nunca son iguales

2 los dibujados a mano. Siempre representan
g _mﬁpﬁ-gﬁiﬁtia. lo cual no invalida

= '_ absoll tc la nocién de elementos graficos,
)ero complica el modo en que actuan.

: gﬁelementos mas simples son los puntos,
e tienden a dirigir la atencion. A continuacion
ncuentran las lineas, atiles para dirigir
ENTOS GRAFICOS Y FOTOGRAFICOS

o
&' a

y crear vectores. Y por Gltimo estan las formas,

que desempenan el papel de organizar

los elementos de una imagen y construir

la estructura. Lo que decidimos identificar

en una fotografia como un punto, una linea

o una forma a menudo depende de como

consideramos nosotros mismos una

imagen, y puede estar influenciado por el

contenido y por nuestra comprensione interes.
Estos tres grupos estan intimamente

conectados, porque los elementos

graficos mas simples tienden a crear

estructuras mas complejas. Una columna

de puntos implica una linea, las lineas

pueden definir formas, etcétera. Por tanto,

las formas estan intimamente conectadas

con las lineas, grafica y expresivamente.

Los rectangulos son el producto de lineas

verticales y horizontales; los triangulos estan

construidos a partir de diagonales, y los

circulos a partir de curvas. Aunque puede

parecer que hay un namero infinito de

formas, sélo existen tres basicas: rectangulo,

triangulo y circulo. El resto, desde trapezoides

a elipses, son variantes de éstas, y como
su importancia en composicion reside
en su reconocimiento fundamental, no
hay necesidad de ir mas alla de estas figuras
basicas. Las formas sutiles implicitas y de
menor importancia se encuentran entre
las mas utiles de todas; ayudan a ordenar
una imagen para darle una forma reconocible
y permitir al ojo la satisfaccion de descubrirlas
haciendo un pequenio esfuerzo visual.

Estos son los elementos clasicos
en cualquier arte grafico, pér& en fotografia
también hay otros: las propiedades vlsual&
del proceso que son exclusivamente
fotograficas. Estas propiedades a veces
pueden suponer limitaciones (por ejemplo,
luz insuficiente para una fotografia que
pretende detener el movimiento) y en otras
ocasiones algn tipo de defecto (por ejemplo,
destellos). Sin embargo, también se pueden
utilizar deliberadamente en beneficio de la
imagen (por ejemplo, una mezcla de colores
provocada por el desenfoque) y como parte

de la sintaxis de |a fotografia.
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UN SOLO PUNTO

| elemento mas basico de todos es el punto.

E Por definicion, un punto debe ser una parte
muy pequeiia de la imagen, pero para ser significativo
debe contrastar de alguna manera con su entorno,
por ejemplo, en tono o color. La forma mds simple
de punto en una f{'ﬁ[:lgr:i!'i.l es un objeto aislado
visto desde lejos y enmarcado contra un fondo
relativamente simple, como una barca en el mar

o un pdjaro en el cielo. En fotografia no existe
ningiin disefio mds simple que éste; un elemento
sin una forma significativa y un unico fondo.

La consideracion principal es la ubicacion.

Con independencia de donde esté el punto en

el encuadre, se vera enseguida. Situarlo en una
posicidn concreta es crucial para la estéticade la
fotografia can objeto de proporcionar el equilibrio
o el interés deseados, y quizd también de aportar
relevancia al fondo.

Algunos de los aspectos implicados en la
disposicion del sujeto en el encuadre ya se han
estudiado en las pdginas 24-25, y la mavor parte de
lo que se dijo se aplica también aqui. Para resumir:
desde un enfoque puramente estético, colocar
un punto justo en el centro del encuadre puede ser
|6gico, pero también es estdtico y carente de interés,
y rara vez resulta satisfactorio. Por tanto, resulta
conveniente saber a qué distancia del centro se ha

de colocar el punto vy en qué direccién. Cuanto mads

excéntrica sea la posicién, mds necesario sera justificaria.

Sin embargo, una ubicacién libre nunca

estd garantizada en fotografia, y las condiciones

a menudo implican que no se puedan organizar

los elementos tal como a uno le gustaria, incluso
cambiando la longitud focal y el punto de vista

Este es el caso en la fotografia del campesino en

un campo de arroz (véanse pags. 68-69). No obstante,
el resultado no es malo, lo que demuestra cudnta

libertad de accién existe en composicién fotografica.

» GARCETA

El cantraste tonal entre la garceta blanca y el fondo
crea un punto natural. Fijese en que sclo se precisa
un ligero motivo para influir en la ubicacion de un
punto; en este caso, el débil foco de luz es suficiente
para colocar la garceta cerca de la esquina superior
lzquierda de la imagen
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¥ ZONAS DE COLOCACION

En la practica hay tres zonas en un marco de imagen
donde colocar un punto Unico y dominante. Sin
embargo, los limites que se trazan aqui por comodidad
en realidad no son precisos. Un punto tiene dos
relaciones basicas con el encuadre. En una, hay fuerzas
implicitas proporcionales a su distancia desde cada
esquina y lado. En la otra, las lineas implicitas sugleren
una division horizontal y vertical del encuadre.

A CENTRAL

Estatico, generalmente aburrido.

A CERCA DEL BORDE

Marcadamente excéntrico, necesita alguna justificacion

A LIGERAMENTE DESCENTRADO
Moderadamente dinamico, sin llegar a ser acusado.

EL OJO DEL FOTOGRAFO

ELEMENTOS GRAFICOS Y FOTOGRAFICOS

67



CAMPO DE ARROZ

Esta secuencia muestra algunas de las cuestiones practicas
involucradas en la composicién de una fotografia alrededor

de un unico punto, El escenario es un campo de arroz en el norte de
Tallandia. La intencién era crear justamente este tipo de imagen -una
persona rodeada de verde hasta los bordes del encuadre-, pero debido
a la escasa elevacion dél punto de vista, las opciones compositivas

en la parte superior del encuadre eran mas bien escasas. Los primeros
cuatro fotogramas se captaron con una longitud focal equivalente

a 180 mm, que proporciond un encuadre demasiado excéntrico.

Para remediarlo, en la siguiente toma se utilizé una longitud focal
equivalente a 400 mm, que permite més espacio en la parte superior;
en todas las folografias se eligid un encuadre lo mas elevado pasible
sin salirse de los limites del campo de arroz. También se probaron
variantes en vertical, pero finalmente se utilizd la imagen numere 5
por la postura del campesino, ampliada a doble pagina en una revista.
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VARIOS PUNTOS

an pronto como s¢ anade un punto mas a la

fotografia se pierde la simplicidad. Dos puntos
dominantes en un encuadre crean la dimension
de la distancia, una medida de parte del encuadre.
La fuerza de la relacion entre dos puntos depende,
naturalmente, de lo dominantes que sean v de la
importancia del fondo. Los ejemplos elegidos aqui
son bastante obvios al respecto, pero en imagenes
complejas la inclusién de elementos adicionales
simplifica las relaciones de dos puntos.

El contenido induce al ojo a desplazarse de
un punto a otro, por lo que siempre hay una linea
implicita que conecta los puntos, La linea es el
elemento dindmico mds importante en una imagen
de dos puntos; al ser una linea, tiene una relacion
con las horizontales y las verticales del encuadre,

y también presenta una direccion. La direccidn

de la linea depende de diversos factores, pero tenderd

A > RASTRILLANDO ARROZ

Trabajadores de un molino de arroz en Tailandia
rastrillan una y otra vez un espacio abierto cubierto
de cascarillas de arroz. Desde lo alto de un tejado,
disfruté de la posibilidad de escoger mi posicion

y el momento de la toma. Fijese en la diferente
dinamica entre los formatos horizontal y vertical.
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a discurrir del punto mads fuerte al mas débil, y hacia
el punto que esté mis cerca de un borde.

Varios puntos transmiten la sensacion de llenar
el espacio, lo que de nuevo tiene unas implicaciones.
De esta forma, pueden unificar un area. Sin
embargo, este efecto depende de su ubicacion
y espacio que hay entre ellos. Con un grupo de
puntos el ojo tiene la tendencia casi irresistible
de crear formas a partir de su orden (véase
« Percepcion gestdlticas, pdg. 38). Los puntos
pueden servir para excluir otras dreas del encuadre
y, en efecto, crear una ruptura en la imagen.

Cuando es necesario organizar varios objetos
para una fotografia, el orden y la ubicacion
pueden ser muy exigentes. ;Como deberfa ser la
estructura del grupo? ;Deberia ser natural? Si resulta
completamente obvio que la imagen es de un motivo

planificado ¥ no casual, como en los ejemplos

de la pdgina 71 (jade, perlas y objetos encastados

en resina), un orden demasiado ingenioso puede
simplemente insultar la inteligencia del espectador
El fotégrafo estadounidense Frederick Sommer diic
lo siguiente acerca de las composiciones organizadas
frente a las casuales (en realidad le preguntaron

si habia reorganizado un grupo de cadiveres):

e

«Las cosas penetran en nuestra conciencia de modo
mucho mds complejos de lo que podemos pensar.
Déjemne presentarle un ejemplo. Tomameos cinco
guijarros de forma irregular, sélo un poco mis
grandes que un dado. Podemos lanzar estas piedras
infinitamente y obtener composiciones interesantes.
Cada lanzamiento proporcionard una combinacién
de relaciones que no podriamos imitar ni de lejos
organizindolas nosotros mismos. En otras palabras,

las fuerzas en la naturaleza trabajan constantemenste
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A JOYA DE JADE

Bodegon artificial fotografiado en la tienda de

on tratante de |ade. Las piedras rugosas proporcionan
&l fondo, una de ellas con una caracteristica «ventanas
en su superficie. Esto determind la zona disponible
para colocar las nueve piedras. Uno de los elementos
mas atrayentes en fotografia casual es la presencia
mesperada de formas y dibujos regulares, pero la
*otografia de estudio a veces presenta un problema
opuesto. Esta claro que las piedras se han ordenado
artificialmente. Pero aun asi el estilo de la imagen

A PERLAS NARANIJAS

Cro Tipo de bodegon, esta vez de raras perlas

o= color naranja. Aqui, la decisién clave consistio

=n proporcionar un fondo de guijarros negros
PUlCOos para crear un contraste de textura y color.

Lz composicion ofrece un numero limitado de huecos
entre efios para colocar las perlas. Al final se eligio
wma estructura en forma de herradura.

"
A

MENTOS GRAFICOS Y FOTOGRAFICOS

es libre, no geomeétrico. Organizar nueve objetos
practicamente idénticos de modo que no crearan una
forma obvia llevé varios minutos. En la composicion

se tuvieron en cuenta sus vectores. La «ventanas»
inicia el movimiento del grupo, y la estructura final
tiene lineas de direccién que tiran hacia fuera, aunque
no con fuerza, en tres direcciones. Crear un desorden
creativo que siga siendo cohesivo es por lo general
mas dificil que establecer un orden.
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A ESPECIMENES EN RESINA

Para ilustrar una historia sobre arqueologia, se
escogieron estos fragmentos de herramientas
romanas de metal incrustados en blogues de resina
dispuestos ordenadamente. No obstante, el atractivo
de la precision tiene ciertos limites. Primero se eligio
una composicion regular, y luego se rotaron varios
elementos para evitar una estructura tan formal.
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LINEAS HORIZONTALES

L;ﬂ. agrupaciones de varios puntos, como ya

hemos visto, producen un efecto de unién,

lo que conduce al siguiente grupo de elementos

en una imagen: las lineas. Mientras en ilustracion

mna ||Th."‘.':| &5 a i'l'll‘.‘.!'.ll.!['.llfl 1.“] F"r'll:"l"l.i:'r [razo l.-ELJ'.?' € Nace,

en fotografia se produce de un modo menos obvio

y generalmente por implicacion. De 1gual modo

que vemos el mundo real, la mayoria de las lineas

son en realidad contornos. El contraste desempena

¢l papel mds importante en la definicion visual

de lineas, ya sea entre luz y sombra, entre partes de

diferente color, entre texturas, entre formas, etcétera
Como cabria esperar, las propiedades

graficas de las lineas son bastante mds intensas

que las de los puntos. También definen una posicion,

una caracteristica estdtica, pero ademas contienen

las propiedades de direccion y movimiento a lo largo

de su longitud. Y, como el marco de una

-.-——.- g B J'l—-.-' "I'I-'-—.I:-.-.l-. - ——— - i -
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totografia estd construido por lineas, invitan

a una comparacién natural de ingulo v longitud.
Las lineas también tienen cierta capacidad

de expresion. No hace falta decir que a diterentes

formas de linea les corresponden distintas

asociaciones. Las lineas horizontales, por ejemplo,

tienen un efecto mas placido que las diagonales;

un zigzag puede ser excitante; las lineas intensas

vy definitivas pueden expresar energia; las lineas

finas y curvas sugieren delicadeza, etcétera,

Sin embargo, mientras en el arte abstracto pueden

utilizarse como base para expresar, no es realista

esperar lo mismo en fotografia. Estas asociaciones,

que se describiran con mis detalle en las siguientes

paginas, son sulicientemente reales, pero en una

fotogratia el sujeto suele imponerse. No obstante,

con sensibilidad y cuidado se consigue sacar

provecho cuando aparece la oportunidad.
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La linea horizontal es, en varios sentidos, la
piedra angular de la composicion. Como se describe
en las paginas 12-13, hay un componente horizonia
definido en el modo en que vemos el mundo.
Nuestro marco de visidn es horizontal,

v los ojos exploran con mas facilidad de

lado z lado. Ademas, el horizonte es una linea

de referencia fundamental, ¢ incluso la gravedad
NS n_‘..,u:_'r-.f:l L!.]'l' LIl !’ﬁ'.JF']L'[ [il..-jl._' I:‘.IUI '.]".H['.Itn!l:

es una base que sostiene. Por todas estas razones
las lineas horizontales generalmente expresan
estabilidad, peso, calma y descanso. A traves

de sus asociaciones con el horizonte también
pueden sugerir distancia y amplitud. No obstante,
hay que tener en cuenta que estas cualidades
expresivas solo adquieren importancia
cuando hay poca informacién en el contenido

de la fotogralia.
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A < PERSPECTIVA Y LINEAS HORIZONTALES

Incluso los grupos irregulares de elementos

se resuelven con bandas horizontales en diferentes
planos, que finalmente forman lineas. En esta
fotografia de flamencos, en el crater del Ngorongoro,
Kenia, los componentes horizontales existen

gracias a un angulo de vision agudo

EL OJO DEL FOTOGRAFC
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A CONTRASTE DE SOMBRAS
La luz v las sombras de una fila de arboles crean bandas

decrecientes a lo largo de la entrada de una finca
inglesa, un ejemplo muy preciso sobre como las lineas
se forman por medio del contraste. Expresivamente,
esto ayuda a proporcionar una sensacion de estabilidad
y tranquilidad a la vista; graficamente, el dibujo
decreciente tiene interes. Esta recesion tambien
proporciona una clave para la abundancia de lineas
horizontales en escenas que se extienden hacia

el infinito; en una superficie plana vista desde cierta
altura, todos los detalles se mezclan y convergen

en el horizonte

< LA IMPORTANCIA DEL PUNTO DE VISTA
Esta fotografia muestra a un trabajador bebiendo
agua en una construccion de Calcuta. La fila de vigas
de acero se convierte en un marco horizontal para

la Imagen, exclusivamente a través del punto de
vista y la longitud focal, Si se hubiera adoptado un
punto de vista mas bajo, las vigas se habrian mezclado
en una masa borrosa, y desde un punto de vista mas
alto se habrian separado. Un teleobjetivo comprime
la perspectiva y permite un encuadre que excluye

el entorno, carente de interes.
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LINEAS VERTICALES

La vertical es el segundo componente principal
del encuadre, v se considera en términos
de alineamiento con el formato y con los
lados de la imagen. Una forma vertical se asienta
mads cémodamente en un formato vertical que
horizontal. Una serie de verticales, sin embargo,
adquiere una estructura horizontal, como se puede
ver en la fotografia de los remeros de la pagina
siguiente; aqui, un marco horizontal permite sacar
mds provecho de la serie,

Una linea vertical también es el principal
componente en la imagen de una figura humana
y un drbol. Su direccién es la misma que la fuerza de
la gravedad. Aunque no cuenta con las asociaciones
inherentes de sustentacién que proporciona a una
linea horizontal gran parte de su fuerza, una linea
vertical transmite, por lo general, una mayor
sensacion de velocidad y movimiento, ya sea hacia
arriba o hacia abajo. Las formas verticales, percibidas
como elementos rectos desde un punto de vista
nivelado, pueden, en circunstancias adecuadas,
asociarse a una barrera, como en el caso de unos
postes o una fila de hombres frente a la cdmara.
Hasta cierto punto, pueden expresar fuerza y poder.
A un nivel préctico, una alineacién exacta es
muy importante, como con las lineas horizontales.
En una fotografia, la vista compara inmediatamente

las lineas verticales con los bordes del encuadre.

Incluso la mas ligera discrepancia se aprecia en el acto.

Juntas, las lineas horizontales y verticales
son complementarias. Crean un equilibrio,
puesto que sus energias son perpendiculares;
cada una achia como una detencién sobre
la otra. También pueden crear una sensacién
primaria de equilibrio, pues en ellas se
da una asociacién subyacente de estabilidad.

Si en una imagen se utilizan

> CONTINUACION

En un clasico ejemplo de la ley gestaltica de
continuacion dptima, la linea vertical de la palmera,
algo ondulada pero claramente vertical, «conectas
con el perfil del campesino indio que lleva su vaca
al agua. Entre la parte superior y |2 inferior del
encuadre se crea una linea vertical que domina

y ordena |la composicion.
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A VERTICALES EN UN ENCUADRE HORIZONTAL
Las verticales paralelas con frecuencia encajan mejor

en un encuadre horizontal, pues les proporciona una
mayor extension, lo cual es importante cuando hay
necesidad de mostrar una cantidad, como en esta
imagen captada con teleobjetivo de un grupo de
remeros en Shan State, Birmania. La longitud focal
larga comprime la perspectiva. Compare esta imagen
con la figura individual de la pagina 163.

< VERTICALES EN ESCORZO

A traves del efecto de escorzo, un potente teleobjetivo
~longitud focal equivalente a 400 mm- convierte

lo que de otro moedo habria sido una perspectiva
decreciente en un disenio vertical. Como en la

mayoria de las imagenes con lineas dominantes,
cierta discontinuidad anade interés, en este caso

la linea irregular del borde derecho de la calle.
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LINEAS DIAGONALES

Las lineas diagonales no precisan alinearse con
exactitud en el encuadre, por lo que permiten
una variedad de direcciones que no poseen

las horizontales y verticales. En la prictica,

esto ::‘»igniﬁc;:l que en las fotografias que no
dependen de un horizonte o de cualquier otra
referencia, hay un elemento adicional de eleccion:
¢l dngulo de la linea.

De todas las lineas, las diagonales son las que
introducen el mayor dinamismo en una fotografia
y expresan direccién y velocidad de forma incluso
mids intensa que las verticales. Transmiten vida
y actividad precisamente porque representan una
tensién no resuelta. La relativa estabilidad vy fuerza
de las lineas horizontales y verticales se debe a sus
simbdlicas asociaciones con la gravedad (véanse
pags. 72-75). La tension de mirar una diagonal
tiene ¢l mismo origen, con una posicién no resuelta
¢ inestable. De hecho, estructuralmente, la mayoria
de las escenas y los objetos estan compuestos
por lineas horizontales y verticales en lugar de por

diagonales, sobre todo en entornos construidos
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por ¢l hombre. A través del visor, la mayoria de

las diagonales son el resultado del punto de vista
adoptado (imdgenes oblicuas de lineas horizontales
o verticales). De hecho, esto es muy ttil porque,
COmO Consecuencia, se escapan mucho mds

al control del fotdgrafo que las lineas horizontales

y verticales. Los bordes del fotograma proporcionan
cierto grado de contraste. Este efecto activo es
proporcional al dngulo que forma la diagonal

con los bordes del encuadre. El mdximo dngulo para
una tinica linea diagonal o una serie de lineas paralelas
es de 45°, pero con dos o tres diagonales diferentes

combinadas, el efecto mds intenso se da cuando los

dngulos relativos son amplios, sin llegar a ser iguales.

En las escenas con un dngulo de visién
normal, las lineas horizontales que parten del ojo
convergen en la fotografia: éste es el efecto normal
de la perspectiva. Debido a esta convergencia, todas,
o al menos la mayoria de las lineas, se convierten
en diagonales. Como esto es algo totalmente
asumido, las diagonales llevan implicitas

las sensaciones de profundidad y distancia,

< IMPOSICION DE UNA
ESTRUCTURA DIAGONAL

Una solucion con los sujetos
potencialmente confusos

consiste en imponer una estructura
simple. En este ejemplo, el trabajo
de mantenimiento de un avién

F4 presentaba este problema

de disefio. Una linea diagonal de
esquina a esquina suele ser bastante
facil de construir si se cuenta con
un objetivo gran angular y cierta
distancia a la puesta de sol. Aqui,

el brazo del ingeniero completa

|a linea, y la silueta la enfatiza
reduciendo los tonos.

v DINAMICA DIAGONAL

Las diagonales resultan mas
dinamicas cuando forman un
angulo cerrado con el lado largo
del encuadre. Las diagonales
paralelas se refuerzan
mutuamente, y 1a presencia

de diferentes diagonales dinamiza
al maximo una imagen.
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A DIAGONALES DINAMICAS

A DIAGONALES PARALELAS
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< A ZIGZAGS

Las vistas oblicuas de angulos rectos producen un
efecto de zigzag compuesto por multiples diagonales.
Los angulos estan unidos, por lo que se mantiene |a
impresion de movimiento a lo largo de |as diagonales,
pero con un giro brusco. Como puede verse en estas
dos fotografias de filas de casetas de bano, tomadas
con un intervalo de pocos segundos, este tipo de efecto
dinamico es diferente. En la version en diagonal el
movimiento grafico es claro (la direccion viene dictada
por las personas caminanda). En |a version en zigzag,
el cambio de direccion produce mas actividad interna.
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sobre todo si hay mds de una y convergen. Se puede
aprovechar este principio cuando se pretende manipular
la sensacion de profundidad en una imagen. Incluir
o reforzar las diagonales en un paisaje (2 menudo
basta con alinear objetos o bordes) tiende a realzar la
impresion de profundidad; incluso la erganizacion de
sujetos en un bodegdén puede producir, artificialmente,
una sensacién de distancia. El movimiento estd
relacionado con este efecto. Una diagonal conduce
la vista a lo largo de la imagen mas que cualguier
otra linea. Esta caracteristica hace que sca un recurso
extremadamente valioso para desviar la atencion
hacia ciertas direcciones dentro de una imagen, algo
que trataremos con mas detalle en la pdgina 94.
Estas diagonales de perspectiva parecen tener
mas fuerza cuando se captan con un objetivo gran
angular, principalmente desde un punto de vista
praximo. Sin embargo, un teleobjetivo también
resulta 1til en el tratamiento de diagonales.
La vista selectiva de un objetivo de focal larga
puede enfatizar una parte concreta de una diagonal.
Las vistas oblicuas desde cierta altura producen el
tipo de diagonales que se aprecian en la forografia
de las casetas de bano (véase pag. 77). Lo que
refuerza estas imdgenes es la repeticion de las
lineas diagonales; el efecto de compresion de
un teleobjetivo sobre la perspectiva hace que las
diagonales parezcan paralelas. Un gran angular
utilizado desde mas cerca provocaria la convergencia

de las lineas en la imagen.

> DIAGONALES REFORZADAS

POR EL MOVIMIENTO

En esta imagen solo hay una linea diagenal significativa
—la verja—, pero aun asi la fotografia esta llena de
wdiagonalidad». Lo que crea este efecto es simplemente
la percepcion del movimiento que proporciona la masa
de trabajadores que camina en la misma direccion por
este puente de Londres. Esta impresion se ve reforzada
por el autobus y el ciclista que viajan en sentido
contrario, que actuan como contrapunto. El momenio
y la composicion de la toma se eligieron para crear
esta oposicion.
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A UNA SOLA LINEA DIAGONAL

En este ejemplo se utilizd de forma directa una linea diagonal nitida
y sencilla. La intencién era tomar una fotografia que mostrara parte
del estadio con la actividad afadida de un atleta. La diferencia de escala

entre los dos sujetos era un problema potencial: mostrar una parte
considerable del estadio podia reducir la figura a un punto insignificante. A PERSPECTIVA DE GRAN ANGULAR

La solucion fue utilizar esta diagonal para dirigir la atencién. La direccion El punto de toma, muy préximo al muro, crea una diagonal predecible que parte del punto
natural a lo largo de la diagonal es hacia abajo, por lo que antes de captar la de fuga. La imagen, captada con un objetivo de 20 mm (longitud focal equivalente), muestra
imagen se esperd a que el atleta llegara al pie de ésta. El encuadre elegido el Muro de Adriano, en el norte de Inglaterra. Se eligié este tipo de composicién para introducir
permite que la diagonal adquiera la mayor longitud posible. La imagen algo de dramatismo visual. Una vista perpendicular habria mostrado esta seccién de la

se compuso con anticipacion y se registré justo cuando el corredor alcanzd muralla romana como una escarpadura ordinaria. Las diagonales se han realzado gracias

ka proyeccién de la linea. La ubicacion del nivel del suelo, justo en la parte al uso de un filtro degradado neutro, dispuesto en angulo para oscurecer el cielo a lo largo
inferior del encuadre, proporciona el maximo espacio a la diagonal. de la linea formada por la parte superior de la muralla.

Vv

A INESTABILIDAD DIAGONAL

Gran parte de las propiedades dinamicas de las
lineas diagonales proviene de la tension no resuelta
gue provoca su posician, entre horizontal y vertical.

ELEMENTOS GRAFICOS Y FOTOGRAFICOS

A PERSPECTIVA

Los efectos de la perspectiva son responsables de las lineas diagonales
que aparecen en una fotografia. La pendiente del angulo varia en funcién
del punto de vista.
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CURVAS

asta ahora sélo hemos hablado de las

lineas rectas. Las curvas poseen cualidades
completamente distintas desde un punto de vista
gréfico y expresivo. Como linea, una caracteristica
de una curva es que presenta un cambio
progresivo de direccién y, por tanto, parece evitar
cualquier comparaci6én directa con los bordes
horizontal y vertical del encuadre. Sin embargo,
muchas curvas estdn alineadas en una direccién
o en otra, como puede verse en los ejemplos de la
pégina siguiente; igualmente, una curva se puede
interpretar como una serie de lineas rectas con
angulos progresivamente variables,

La progresion de una curva proporciona

un ritmo del que carecen las lineas rectas

A GESTO

Una peregrina se ajusta el sari a bordo de una barca
en el rio Ganges. El movimiento ascendente crea una
intensa curva que actia como una lente convergente
y conduce la atencién hacia el centro y la derecha

de la imagen.
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(con la excepcidn de las que siguen una direccion
en zigzag) y una sensacién de movimiento mas
intensa. Por ejemplo, si la fotografia de un vehiculo
estd animada por las estelas de luz de los pilotos

traseros (exposicién larga), se generard una impresion

de maxima velocidad si las luces describen lineas
ligeramente curvas. Por otra parte, la mayoria de
las asociaciones de lineas curvas estin relacionadas
con atributos como delicadeza, continuidad, gracia
y elegancia. Las curvas son atractivas por naturaleza
para la mayoria de la gente, en particular las
onduladas. Del mismo modo que las diagonales

tienen un caracter activo y dinamico y una propiedad

de movimiento, las curvas poseen un cardcter suave

y fluido, y también conducen la vista sobre su

superficie. Son otro recurso ttil para controlar

el modo en que el espectador mira una fotografia.
Sin embargo, las curvas son mas dificiles

de introducir en una imagen que las diagonales.

Mientras que una diagonal es, por lo general,

una linea recta cuya direccion se ve alterada

por el punto de vista, las curvas han de comenzar

como curvas reales. Se pueden exagerar

observindolas con un angulo mas agudo, pero el

fotdgrafo s6lo las puede crear utilizando un objetivo

ojo de pez, que curva todas las lineas sin
discriminacién. No obstante, a veces es posible

generar una curva por implicacién; por medio de un

arreglo de puntos, como en la fotografia de los
pelicanos, o con varias lineas o bordes cortos.

C

‘ CURVAS CONCENTRICAS

' omo con cualquier otro tipo de linea, varias curvas
oncentricas se refuerzan entre si. Se puede apreciar la

1 mensa sensacion de movimiento, incluso en estas filas

. ecruces en un cementerio militar, en Filipinas, gracias

A RELACION ENTRE LINEAS RECTAS
Aunque una curva cambia constantemente

de direccion, tiene rectas implicitas, sobre todo
en sus extremos.

Jue se aproximan a la camara. Esta fotografia

1

A RELACION ENTRE CIRCULOS

Una curva también se puede ver, al menas en parte,

como una seccién de un circulo. Esto ayuda a explicar

la sensacion de cierre de las curvas.

. CURVA IMPLICITA
™ método para crear una curva es alinear otros elementos. En este caso, mar forma un fondo para la linea
==2a |3 posicion de la camara estos pelicanos volando parecen formar
ma curva, que se convierte en la estructura de |3 fotografia.

EL OJO DEL FOTOGRAFO _:u:nTOS GRAFICOS ¥ FOTOGRAFICOS

también demuestra como un punto de vista bajo, con
un angulo de visién agudo respecto a las lineas, refuerza
la curvatura (en el esquema, el blanco representa un
angulo elevado, el purpura uno bajo). La imagen mas
pequeria demuestra la importancia del punto de vista.

» CONTRASTE DE LINEA

Las lineas curvas crean

un contraste mas solido con las
lineas rectas que los diferentes
tipos de lineas rectas entre si.
Aqui, el contraste se utiliza con
sutileza: el intrincado dibujo curvo
de gotas de aceite en el agua del

diagenal creada por los alevines
de gambas,
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LINEAS VISUALES '*

-

= p"‘

g im I":IT:-‘:?. =4
Ak £

A» COLINA MANDALAY

o :-r.jr:s NOVICIOS &n un tm:mpl::

Je Birmania. A traves de una -
zombinacion de elementos

de diseno, la fotografia esta
organizada para contemplarse de
un unico modo. Aunque el tiempo
disponible para tomar la imagen
fue muy breve —sélo el necesario
para captar el gesto y la mirada
cel segundo nifio—, hubo mucho
e r:'t} pard pra:parar b4 antic [l

3 mayoria de las posibilidades
ncluso el hecho de que |a estatua

dorada del fondo pudiera
cAaptarse como st mirara hacia

| primer plano. Por supuesto

‘ an fuerte es la atraccién que sentimos por las en cualgquier imagen, particularmente de los ojos A LINEAVISUAL DIAGONAL 2 coincidencia de expresion
imdgenes del rostro humano que nos fijamos (véanse pags. 58-59). Aunque ¢l contacto visual El cuadro de |a Virgen, para una celebracion publica o2 |a cara de los dos ninos
: : ; - en Filipinas, ya estaba colocado en el borde derecho no estaba planeada, pero la
Instantineamente en cualquier cara que aparezca directo entre la persona fotografiada v el espectador : Y r : ; i P
. _ _ _ _ _ - . del encuadre, de modo que dominara la linea visual anticipacion permitio reconocer
con nitidez en una fotografia. En concreto, si la es siempre el atractivo mds intenso, también queremos _

: : En otras palabras, como el ojo se siente atraido su potencial y captar la imagen
persona esta ';l:'rm-;'m[,'r].]:l‘tdﬂ ._111.:{1, Nuestros 0108 saber qué mira la gente, pues se parte de la premisa inicialmente por la imagen del rostro de la Virgen, = tiempo. El resultado es una
siguen la direccion de su murada. Nos gusta ver hacia de que si ese algo resulta interesente para una situarlo en un borde permite evitar distracciones en fotografia bien estructurada
dénde miran los ojos simplemente por curiosidad. persona, también podria ser interesante para el lado opuesto del encuadre. La atencion comienza zracias al modo en que las tres

i " § 1 " a = % o cip i s T4 - i

La linea de visién crea una intensa direccién en la nosotros. Si la mirada «apunta» hacia otro elemento en un lugar predecible y se desplaza siguiendo eas visuales se combinan
: : ' e . . la direccion prevista para proyectar la atencion
imagen. Conocidas como lineas visuales, cuando en la imagen o se dirige hacia el exterior

o _ _ _ sel espectador hacia fuera
aparecen son casi siempre elementos importantes del encuadre —como en la imagen de los
en la estructura de la imagen. espectadores de la piagina 141 |a tension no

Las lineas visuales constituyen un ejemplo de la se resuelve y crea ciertas dudas en ]la mente

ley gestiltica de continuacion optima (véase pag. 38), del observador. Esto no es un fallo, vy puede ser utl
pero deben su persistencia a la importancia del rostro para crear ambigiliedad (véanse pags. 140-143)
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TRIANGULOS

E n composicion fotogrifica, los tridngulos son
las formas mads ttiles por una serie de razones.
Son habituales en parte porque son simples de
construir o insinuar (sélo precisan tres puntos
para los dpices, que no necesitan estar en un orden
concreto) v en parte debido a la convergencia
(los efectos graficos naturales de la perspectiva
hacen que las lineas diagonales convergentes sean
muy comunes en fotografia, sobre todo con objetivos
gran angular). Ademds son las formas geometricas
mis bdsicas, con el menor nimero de lados,
y presentan la interesante combinacion de resultar
dinamicas, gracias a las diagonales y a las esquinas,
¥ estables, siempre que un lado actiie como base

El triangulo es una forma con tanta fuerza
inherente que resulta natural a la vista. En cuanto
a las lineas, a menudo dos son suficientes: la tercera
se puede asumir o bien un borde del marco se puede
interpretar como un lado. Y en lo que se refiere a l0S
punltos, sirven tres centros prominentes uu;:luaqu;m.
sobre todo si son similares en contenido, tono, tamano
u otra propiedad. A diferencia de los rectangulos
v los circulos, que precisan tener sus componentes
principales en un orden exacto, los triangulos se
pueden formar en casi cualquier configuracion.
El tinico orden de tres puntos que no crea un
triangulo es una linea recta. Por ejemplo, un retrato
de tres personas contendrd casi inevitablemente
un tridngulo, pues cada cara sera un vertice.

La tendencia natural de la perspectiva lineal
es que las lineas converjan en un punto de fuga
en la distancia v formen dos lados de un tridngulo.
Si la cdmara estd nivelada, el vértice principal
del tridangulo apuntard mds 0 menos en horizontal
(puede pensar en ¢l triangulo formado por una fila
menguante de casas como si estuvieran caidas
sobre un lado, con el vértice en el horizonte y la base
lo més cerca posible de la cdmara). Si en lugar de ello
la cAmara estuviera apuntando hacia arriba,
a un edificio, drboles o cualquier grupo de lineas
verticales, el vértice estaria en la parte superior de la
imagen v la base en la parte inferior. Esta es ademas
la configuracion de un tridngulo mds estable

La sensacion de estabilidad inherente en muchos

tridngulos procede de una asociacion estructural, como
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A TRIANGULOS POR IMPLICACION
Cualquier organizacion de tres objetos (excepto

en una linea recta) produce un triangulo implicito.

Y CONVERGENCIA VERTICAL

LUina escena vertical captada con un objetivo

gran angular crea un triangulo por convergencia.

#
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A TRIANGULOS POR CONVERGENCIA

La convergencia producida por |a perspec tiva lineal
particularmente con un objetivo gran angular, crea
dos lados de un triangulo. Las superficies verticales
que retroceden hacia el horizonte crean triangulos que
parecen apoyarse sobre un lado. El vertice principal

queda orientado hacia el punto de fuga

/]

=
=
=
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> CIERRE DE UN TRIANGULO

=sta secuencia de fotogramas ilustra comeo una estructura
triangular implicita puede reforzar la organizacion

¢ la dinamica de una Imagen. El escenario es la unidad de
malaria de un hospital en Sudan, donde los pacientes han
ce compartir cama. Se eligié un objetivo gran anqular para
cresentar el maximo de informacion. Aungue las dos tomas
suciales fueron satisfactorias, el movimiento del medico,

¥ concretamente su postura inclinada, organizé de

repente toda la imagen. Un momento después, esta

ntensa geomelria perdio fuerza.




es la forma de una pirdmide o de dos contrafuertes
apovados uno sobre ¢l otro. Por tanto, organizar
tres objetos de modo que dos compongan una base
v el tercero un vértice por encima crea una forma
estable, y esta asociacién se incorpora a la imagen.
Es la cldsica imagen de tres figuras, y en fotografia
permite manipular los sujetos, por lo que es
una técnica estindar y generalmente exitosa
para distribuir los elementos de la escena. Las
dos diagonales de este triangulo ayudan a escapar
del peso de un cuadrado o un rectangulo.
La configuracion inversa, con la base en la parte
superior de la imagen y el vértice en la inferior,
es una forma igualmente util en un disefio. Tiene
una asociacian diferente: es menos estable,
mas agresiva y con mds movimiento. Los vertices
son-mds obvios, probablemente porque parecen estar
encarados hacia la camara v el espectador, v se da
¢l tipo de tensidn que se puede esperar de una forma
que simboliza un equilibrio extremadamente
precario. En disenio, un uso especial para tnangulos
invertidos se da en bodegones v otras imagenes
de grupo donde los objetos tienen diferentes tamanos,
pero aun asi han de unificarse en una fotografia
colocando el mas pequefio cerca de la camara,
en el vértice del tnangulo, vy el resto de los objetos
detrds. Un objetivo gran angular, enfocado desde
una posicion elevada y dirigido ligeramente hacia
abajo, enfatiza las proporciones de un tridngulo
invertido, de igual modo que un gran angular
dirigido hacia arriba crea verticales convergenies.
;En qué circunstancias es 1til tratar de imponer
una estructura triangular? Es importante ver los
tridngulos implicitos como uno de los pocos
dispositivos para ordenar una imagen o para
organizar los elementos que se van a fotograhar.
Este tipo de organizacion es atil cuando se precisa
clanidad v sencillez, algo habitual en totografia
de bodegdn y en varias lormas de reportaje,
donde lo mds importante es conseguir una clara
reproduccitn de algo, a menudo en un escenario
visual desordenado. Dado que €s una situacion
frecuente en la fotografia profesional, la idea
de estructurar una imagen con una Organizacion

grifica simple es principalmente profesional.

BE

A TRES

Las tomas con tres figuras generalmente contienen

el potencial para adoptar una estructura triangular.
Aqui se reforzd deliberadamente por medio del punto de
vista, que no sdlo muestra una relacion triangular

de las cabezas, sino también un triangulo en

el perfil de las tres figuras.

» TRIANGULO INVERTIDO

Un triangulo con su vértice en la base de la fotografia
crea una configuracidn Gtil no sole para grupos de
objetos en un bodegon, sino tambien para centrar la
atencion con mas fuerza en el vértice, cuando los lados
convergentes conducen la vista hacia este punto

en primer plano. Aqui se eligio este recurso porque

el sujeto, el arroz, era visualmente anodino
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<A TRIANGULO INVERTIDO
Por si misma, |la distribucion de las
dos figuras sentadas solo sugiere
levemente una forma triangular.
Pero una toma de pie, mirando
hacia abajo con un objetivo gran
angular de 20 mm, refuerza

la estructura por convergencia.
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CIRCULOS Y RECTANGULOS

espués de la frecuencia de la estructura
triangular, las ofras formas bdsicas

—circulos y rectangulos— tienden a ser raras en
fotografia, y por tanto en composicion. Como
sucede con los tridngulos, son mads interesantes
cuando se insindan, cuando sugieren una forma,
que cuando la representan directamente

Los circulos tienen un lugar especial en
composicion. A diferencia de los tridngulos
y las lineas, no son tan fciles de insinuar porque
precisan estar casi completados y tener una forma
muy precisa y reconocible

No obstante, se dan a menudo, tanto artificiales
como naturales. kn la naturaleza, el crecimiento
radial, como se encuentra en la cabezuela de
una flor o en una burbuja, tiende a crear un circulo
Los circulos son validos en la composicion
de una imagen porque tienen un efecto de cierre.
«Contienens cosas en su interor y conducen la vista
hacia dentro, y por ello son particularmente ttiles
en bodegones. El efecto de enfocar la atencion
del espectador puede ser tan intenso que acabe
reduciendo la importancia visual del entorno,

por lo que los circulos deberian emplearse

con precaucion. Alrededor de la circunferencia
existe cierta implicacion de movimiento debido
a que estd asociada con la rotacién.
Del circulo derivan las elipses, otras formas
flexibles y ciclicas, y mds 0 menos cualquier
forma achaparrada formada a partir de curvas
en lugar de lineas y esquinas, Las elipses representan
un caso especial en totogralia, porque ¢sta s la forma
que un circulo real provecta sobre la pelicula cuando
se ve con un dngulo oblicuo, Hasta cierto punto,
el ojo resuelve las elipses como si fueran circulos.
Los rectingulos abundan en las estructuras
fabricadas por el hombre, y menos en la naturaleza
Son ttiles en composicién porque son las formas
1.!1|'.* f":’rl':'llft'['l LT COT ['L"le |[",l1l;:'l'.l. Il [T1d5 |"'rl':'"-',.'[]'|.’|
con el encuadre de una fotogralia. Se requiere un
alto grado de precision, pues ¢l modo mas habitual
de ordenar formas rectangulares es alinedndolas
con las lineas horizontales v verticales del marco.
Por tanto, un alineamiento INCOrrecto s muy

facil de detectar, y ficil de corregir digitalmente,
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De hecho, corregir las distorsiones provocadas por el
disefio optico del objetivo v por su inclinacion es un
orocedimie ligital estind .1 Ph bivann! piires

procedimiento digital €stanaar; €n nolosnop, siguc

‘i I - o I 5
:.'I. menili: Filtro > Dhistorsion > Correccion de lente.

Los rectdngulos tienen asociaciones de gravedad,

solidez, precision y limitacion, resultado de su
relacion con los dos tipos de lineas —verticales

y horizontales— que los componen. Tienden

a ser estaticos, intlexibles y formales. Para que una
forma rectangular se vea rectangular en la imagen,
se ha de fotografiar perpendicularmente y nivelada.
Las tomas oblicuas y los objetivos gran angular
distorsionan los rectangulos creando trapezoides
Por ello, cuando se fotogratian estructuras
rectangulares se emplea un sistema formal

y estudiado,

v ORDEN EN UN DISENO SHAKER

Este es un ejemplo de un libro completamente
integrado por formas rectangulares. £l tema es

la arquitectura shaker y la artesania. La naturaleza
funcional y severa del material sugiere un tratamiento
apropiado. La definida regularidad de los rectangulos
hace que sean especialmente adaptables al diseho

que tensa el equilibrio y la proporcion.

A OBJETIVO GRAN ANGULAR

El tema de esta fotografia es un denso bosque

de robles, y el oroblema de disefio es su falta de
estructura. La solucion fue buscar una escena con alge
de potencial (la curva formada por las ramas), y luego
exagerar e| efecto mediante un objetivo ojo de pez
de fotograma completo. Aunque casi corregida

por entero en los objetivos normailes, 1a distorsion
curvilinea se mantiene deliberadamente en los ojos
de pez. Todas las lineas excepto las radiales se ven
curvas: cuanto mas lejos del centro, mas acusada

£s la curva

EL OJO DEL FOTOGRAEC

PERLAS

£sta composicién de diferentes tipos de perlas se creo

para la portada de una revista, por lo gue no sélo debia
mastrar con claridad las perlas, también debia ser atracliva
¢ simple, con espacio en la parte superior para la mancheta.
£l problema era que se tgm‘a gue mostrar varias perlas

y al mismo tiempo formar un solo grupo. La solucion

fue dividirlas en tres conjuntos unidos visualmente,

de tal modo que la composicién pareciera natural

¢ la vista se pudiese desplazar suavemente por

a imagen.

La clave para el éxito de la fotografia esta en la eleccion
de conchas de ostra de diferentes especies, con el color
mdiscente tipico de la madreperia. En concreto, las
20s conchas principales proporcionan clerres circulares,
CUyas curvas encajan entre si. La perla del sur de 15 mm,

3 la derecha, es suficientemente grande para ser su propio
cwrculo, y los tres circulos estan enlazados de dos formas,
primero por su relacion triangular y también por la sinuosa
curva en 5, que ayuda a dirigir la visla entre ellas.

Comao en cualguler bodegén, la compasicidn
e crea cuidadosamente con la camara blogueada
en su posicidn. Primero se organizd el grupo principal en
a concha grande, luego se anadio un grupo mas pequeno
en la concha de abajo y se hicieron algunos cambios en
e primer grupo. Después se coloco la perla grande sobre
gna concha negra para aumentar el contraste.

Las principales estructuras de diseno son los circulos,
os dos mayores formados por las conchas. Estos tres
cwrculos estan inevitablemente enlazados por un dibujo
triangular, Por ultimo, la composicion del fondo aprovecha
daliberadamente el uso del reverso curvo de la concha
mayor para crear una curva en forma de S.

ELEMENTOS GRAFICOS ¥ FOTOGRAFICOS

RELACION TRIANGULAR

CiRCULOS IMPLICITOS

CURVAENS



VECTORES

‘ | emos visto como Ja vista sigue una linea,
o incluso la sugiere, Esta tendencia es

el recurso mas importante disponible para el

fotégrafo en el disefio de una imagen. En principio,

si puede equilibrar una imagen de modo que

la atencidn se centre en un punto predecible

y luego proporcionar una linea que sugiera
movimiento en una direccién, habrd creado una
ruta visual. Los vectores son elementos grdficos
|0 combinaciones) que tienen movimiento,

v por tanto confieren una cualidad dindmica

a la imagen. Otro término que se emplea a veces

&5 cinética.
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Las lineas mds intensas que se pueden utilizar de
este modo son las que transmiten la sensacion mads
nitida de direccién y movimiento. Las diagonales,
por tanto, son particularmente titiles, y si hay dos o
mas vy convergen, mucho mejor. Las curvas también
imprimen sensacion de movimiento, v en ocasiones
incluso de velocidad y aceleracion. Sin embargo,
las oportunidades para utilizar lineas reales estdn
limitadas de forma natural por la escena, v a menudo
no estin disponibles cuando se las necesita. Las lineas
implicitas no son tan inequivocas y obvias, pero

al menos el fotdgrafo las puede crear haciendo

alineamientos mediante del punto de vista

v el objetivo. Estos alineamientos pueden ser de punt
o de lineas cortas, como los contornos de las sombras
Otro recurso es cualquier representacion de
movimiento. La imagen de una persona que camina

sugiere direccion y tiene fuerza. El ojo tiene
tendencia a mirar algo mis alld de la persona,

en la direccion de su movimiento. Lo mismo

sucede con cualquier objeto que esté claramente en
movimiento, por ejemplo cayendo o volando, Come
en fotografia el movimiento estd congelado, inclus:
la direccidn que sigue un objeto transmite una leve
sugerencia de movimiento; necesita ser reconocibiz.

comao en el caso de un automavil, por ejemplo.

EL OJO DEL FOTOGRAFC

< A > ROTACION ESPIRAL

=l sujeto central de esta escena,

2 nalice de un barco en dique seco,
sugiere la estructura de la imagen,
una espiral compuesta por tres lineas
cuTvas principales. 5in embargo,

2! necesario refuerzo proviene de

0% tres hombres gue estan trabajando
2n |a hélice. Para completar la imagen,
s tres hombres tenian que
sermanecer a una distancia uniforme
resultar visibles y estar orientados
2e modo que ayudaran a confirmar

3 direccion de las espirales. Una vez

sue quedaba por hacer era esperar
& momento apropiado. 5e incluyen
>tras tomas menos dinamicas para

cemastrar |a pérdida de efecto en estas.
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A DIAGONALES CONVERGENTES
Esta fotografia se diseno con la idea de mostrar
el equipo y el procedimiento para sembrar una ostra.
Se decidio que el estilo de 1a fotografia seria limpio,
sobrio y clinico, en consonancia con la idea de
gue el proceso es como una operacion quirurgica. Los
mgn‘*:irpmeq necesarios son la ostra, unas nerramientas
especiales, la simiente (en realidad una pequena esfera)
y, por supuesto, la accion de insertarla

La simiente es el elemento central, pero también
el mas pequeno, de ahi que la estructura grafica este
disefiada para centrar la atencién sobre ella. La forma
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bdsica consiste en tres lineas que convergen en la
simiente, de modo que, a pesar del volumen de |3 ostra,
que aparece en silueta, la simiente es el centro de
atencion. El angulo no simetrico de las lineas se eligio
para evitar una composicion predecible y aburrida.

Los instrumentos de |a derecha se dispusieron
para evitar que las lineas apuntaran directamente
al centro, La boca abierta de la ostra introduce
sensacion de movimiento. La vista se desplaza hacia
la simiente en el centro, y luego hacia abajo y a ia

izquierda. Las lineas transmiten claramente la accion.

i
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FOTOGRARC

> DIRIGIR LA ATENCION
=n 2ste ejemplo el sujeto es la comida: un plato tallandés

y warios acompanamientos. En parte debido a que este tipo
2 plato asiatico sabe mejor de lo que sugiere su aspecto,
¢ #n parte porque se disponia de un escenario atractivo,

2 decidio companer la escena en un entorno exterior,

Una vez tomada esta decision, &l aspecto mas

mportante era equilibrar la atencion. No tiene sentido

clestarse en ordenar un buen escenario si el espectador

2 puede ver lo suficiente como para hacerse una idea
el ambiente. Por otro lado, el sujeto es la comida. Sin
=mbargo, como ya se ha explicado, no habia ninguna razdn
=2 peso para mostrar los alimentos con mucho detalle,

or ello se decidio que |la comida ocuparia aproximadamente
o tercio del encuadre, y que la estructura de la imagen
rataria de guiar la vista entre el fondo y la comida,
2= modo gque ambos recibieran una atencion adecuada.

El resultado lue una variedad de lineas y formas.

4 comida se coloco en la parte inferior de un marco
vertical, que anima a bajar la vista hacia el motivo,
35 {ablas circulares concentran la atencion hacia el
=terior. El tronco de |a palmera proporciona un Importante
mipulso descendente desde el escenario hacia la comida,

zu= se refuerza graclas a la sombra diagonal. La curva de

2% mesas se desplaza, como muestra el diagrama (central)

=2j0 estas lineas, hacia los campos de detras. La figura

2 la chica aporta atmaosfera a la imagen. Se agacha y baja
25 cestos para crear dinamismo: &l modo en que se orienta
ransmilte un movimiento descendente, agradable, como

2 linea visual (insinuada) que recorre el encuadre.

. EMENTOS GRAFICOS Y FOTOGRAFICOS

LOS CIRCULOS CENTRAN
LA ATENCION

EL TRONCO ANADE UN VECTOR

VECTORES DESDE LA FIGURA




ENFOQUE

L.1 nitidez es un estandar tan aceptado en
fotografia que rara vez se considera algo mas
que un I'ﬁ”l.lﬂ lIL' rl]'ﬂdl]i. il LI ii'l'ii!.i:t‘"'l'l. WCOrrectam,
igual que insertar la tarjeta de memoria antes de
disparar. S6lo ocasionalmente se le ocurre a la gente
modificar el enfoque por el efecto que ejerce en el
disefio de la imagen. Sin embargo, en circunstancias
apropiadas, puede ser un recurso efectivo.

La cuestion sobre dénde enfocar rara vez
se presenta, porque la practica habitual en el proceso
totografico consiste primero en decidir cudl deberia
ser el sujeto y luego apuntar la cdmara. Y los
problemas mas habituales de entoque estin
relacionados con la precisién mds que con
la seleccidn del sujeto. En circunstancias normales,
el punto de enfoque —los ojos o una figura
enmarcada por un fondo- es la Gnica opcién.

Sin embargo, ciertas situaciones ofrecen
una alternativa, que reside principalmente en cdmo
se define la imagen. Cuando se fotografia un grupo
de objetos, 1:!dq-:'l‘:ut:ri:’lh aparecer todos enfocados?
;Seria mads efectivo si 56lo uno o unos pocos
estuviesen nitidos y el resto progresivamente mas
borrosos? ;Y cudles deberian estar nitidos v cudles
no? Ademads, puede que no exista la posibilidad
de elegir entre una profundidad de campo amplia
o reducida. 5i el nivel de iluminacién es bajo para
la combinacidn de pelicula (o valor 1SO) y objetivo,
puede que s6lo sea posible tener enfocada una zona
de la imagen, y en este caso el fotdgrafo tendrd que
tomar una decisién selectiva.

Con independencia de las razones, nunca
se ha de subestimar la fuerza visual del enfoque
El hecho de que la nitidez sea un estandar
practicamente incuestionable es suficiente para
mostrar que el punto de enfoque se convierte
en ¢l foco de atencion. Un mal uso deliberado

—0 un uso inesperado— funciona extremadamente

bien porque incumple un procedimiento establecido.

51 utiliza el enfoque de un modo inesperado, es
importante apreciar sus diferentes usos con distintas
longitudes focales. Incluso sin ningln conocimiento
de las técnicas fotograficas, la mayoria de la gente que
mara una fotogratia esta famuharizada con el modo

en que se distnibuye normalmente el enfoque, Con un
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nitida suele coincidir con ¢l punto principal de interés gran angular se vean nitidas en toda su superficie
donde se espera que la vista descanse-, la gama Con una imagen tipica de teleobjetivo la pérdida
de enfoque contiene un sentido de direccion desde de enfoque en el fondo o en ¢l primer plano es alg
borroso a nitido. Esto no es ni con mucho un aliciente  tan habitual que no nos sorprende. Con una vista
visual como las lineas de vision que acabamos gran angular, no se esperan dreas desenfocadas,
de ver, pero no obstante es dtil. Lo importante es y cuando sucede (utilizacion de un gran angular
que funciona gracias a la familiaridad del espectador rapido a su maxima abertura), de alguna forma
con el modo en que sus 0)0s enfocan un objeto. F"'l[L'l.!L' pAarecer una toma incorrecta.

Y » SENSACION DE MOVIMIENTO Y ENFOQUE
Con un objetivo de 600 mm enfocado en la distancia,
la profundidad de campo en esta imagen del lago
Magadi, en el crater del Ngorongoro, Tanzania, es muy
reducida, Desde un punto de vista ligeramente elevado
(el techo del vehiculo), el foco es progresivo y conduce
la vista rapidamente hacia arriba, hacia el punto

de enfoque, donde una hiena ha cazado un flamenco.
Una posicion elevada del sujeto en el encuadre

permite aprovechar al maximo este efecto.
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« ESTELA DE COLOR

Una profundidad de campo
reducida es tipica de las imagenes
macro, de hecho, es practicamente
inevitable. La extrema borrosidad
a ambos lados del punto

de enfoque crea una estela de
verdes y amarillos, de forma que
el sujeto principal transmite los
colores puros de la primavera,

EL OJO DEL FOTOGRAFD ELEMENTOS GRAFICOS Y FOTOGRAFICOS

A ENFOQUE SELECTIVO

El gran valor de un enfoque limitado es gque concentra
la atencion en una parte especifica de la imagen,
elegida por el fotografo, y todo funciona bien mientras
los elementos desenfocados no sean reconocibles,

En esta imagen, que retrata a un escriba trabajando en
un escritorio, el proposito de la técnica era registrar
la caligrafia, a pesar de su tamano relativamente
pequeno en el encuadre. Aqui el enfogue selective

es muy acusaco debido al uso de una camara de
formato 10 x 12 cm. La inclinacion del panel frontal,
combinada con el diafragma mas abierto del objetivo,
reduce todavia mas la profundidad de campo

95



MOVIMIENTO

I a tran '_;l'.'i1‘.lﬂ l.i.L' nitdo a :I“i'!]']'f"ﬁljfl L=} l'!_'ll"i"l:a_"-".."i?|T1.1

no estd limitada al enfoque. También se da
en una forma diterente como borrosidad
de movimiento. Como saben los usuarios de
Photoshop v otros programas, hay diferentes tipos
':_JJI._" ';_tr,"'-n.t_'ﬂ:l;.‘{_ii:';' de movimento, v :.'Idﬂ I]I"'ﬁ tiene
su propio cardcter y sentido. Estd el brusco
desenfoque por trepidacion de la camara, que
suele producir imagenes lantasma; la errante
estela producida por el movimiento del sujeto
durante la exposicion; y Ia mas lineal, tipica
del barrido de la cdmara o por disparar desde

un vehiculo en movimiento. Existen muchas

combinaciones y permutaciones, como €l barrido
v el movimiento del sujeto (como en el ejemplo
de la gaviota, pdg. 97) o la técnica actual de
sincronizacion a la segunda cortinilla, donde la estela
de movimiento producida por una exposicién larga
se corta nitidamente con una imagen de flash
superpuesta.

Al igual que en las paginas 94-95, donde se trata
el enfoque, aqui explico los usos de la borrosidad
en lugar de como evitarla. Los convencionalismos
sugieren que el desenfoque o borrosidad de
movimiento es un fallo, pero esto d-."]:'l-!.‘l‘.n.it‘ del efecto

que busque el fotograto. Como elemento expresivo,

puede funcionar muy bien, ¥ hay argumentos de
peso contra la persecucion constante de la mdxima
nitidez. Henri Cartier-Bresson clamaba contra

lo que llamd «una insaciable persecucion

de la nitidez». El desenfoque de movimiento,

en las circunstancias apropiadas, puede transmitir
dinamismo v actualidad, v el elemento de
incertidumbre en su registro con exposiciones lentas
proporciona una sensacion de experimento al acto
de disparar. Quiza la decisién mds importante es
saber si tratar el movimiento de este modo o detenes
un momento concreto en él Lempo Examinaremos

esta tltima técnica en las paginas 98-99,

EL OJO DEL FOTOGRAFD

< TRIPODE CON MOVIMIENTO DEL SUJETO

“n templo vagamente iluminado en Jokhang, Lhasa.

= fotografia se tomd con la cdmara sobre tripode

: una velocidad de obturacion de medio segundo.

3 gente en movimiento queda inevitablemente

T

53, pero el resultado es aceptable porque

Hentorno esta nitido

L EN

1
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A DESENFOQUE DE SEGUIMIENTO

Una gaviota en vuelo contra un fondo oscuro,
fotografiada con un objetivo de 400 mm a una
velocidad de 1 segundo, revela el movimiento

de sus alas en un dibujo apenas reconocible.




MOMENTO

legir el momento exacto no s6lo es una cualidad
esencial de la fotografia, sino que también
tiene un efecto directo sobre el disefio de la imagen.
Las fotografias de todos los sujetos, excepto los
completamente estdticos —o sea, la mayoria—, deben
captarse en el momento preciso. Tomar una fotografia
es captar una imagen de un suceso, Este puede
resultar breve —de unos pocos milisegundos-
o suficientemente prolongado, como el cambio
de un paisaje a lo largo del dia, donde el momento
se elige en términos de horas.

Este termino invoca una de las expresiones

mds famosas de la fotografia, «el momento decisivos,

Henri Cartier-Bresson, el consumado fotopenodista
que aplico esta frase a la fotografia, la tomo prestada
del cardenal de Retz, que vivio en el siglo xvii: «J
n'y a rien dans ce monde qui n'ait un moment decisifs
(«No hay nada en este mundo sin un momento
decisivos ), v la definié como sigue: edentro del
movimiento hay un instante en que los elementos
estdn en equilibrio. La fotografia debe detener ese

momento y retener inmovil su equilibrios.

recientemente de la mano del posmodernismo.

El fotégrafo estadounidense Arnold Newman, por
ejemplo, hizo esta critica, no del todo convincente:
«Todo momento es un momento decisivo, incluso

si hay que esperar una semana... Es una buena frase,
como todas los esléganes simplistas, y realmente
logra que los estudiantes cuestionen su propia forma
de trabajo. El verdadero problema es que muy

a menudo piensan, “Bueno, si éste ¢s ¢l momento
decisivo, es justo lo que estaba buscando”.

Lo que deberian buscar son fotografias, no el
momento decisivo. Puede exigir una hora, dos horas,
una semana, o dos segundos, o una vigeésima parte
de segundo: no existe un solo momento en el
tiempo. Hay muchos momentos; algunas veces

una persona toma una fotografia en un instante; otra
persona en otro momento. Una puede no ser mejor
que la otra, simplemente son diferentes».

La visién de Newman estd llena de sentido
comun, pero también de compromiso, y en efecto
justifica esos momentos no tan buenos. La fotografia,
como cualquier arte, se desarrolla ante un espectador

< ACCION REPETITIVA

Ciertos tipos de accién, en este caso un trabajador
que apila sal, permiten anticiparse. Despueés de

ver el movimiento varias veces, elegi este instante,
con una carga de sal suspendida en el aire, y adopté
un punto de vista bajo para mostrar con claridad

la escena.

evaluacidn es el fotdgrafo, el juicio es todavia

mis critico. Creo que el problema real es que el

lema de Henri Cartier-Bresson es dificil de seguir,

y que la buena fotografia de reportaje que busca

el momento decisivo es relativamente poco comin.
Con independencia del tipo de accién,

ya sea una persona que camina o las nubes sobre

una montafia, el motivo se desplazard a lo largo

del fotograma. La accién, por tanto, afecta

inevitablemente al disefio de la imagen porque

altera su equilibrio. Tome, por ejemplo, una escena

por delante de la cual alguien esté a punto de cruzar.

Antes de que esto suceda, la composicién que sugiere

la escena serd probablemente distinta de la que

incluya la persona. Anticipar ¢l cambio de dindmica

siempre es vital. Puede parecer obvio, pero la

reaccién natural ante cualquier situacién fotogrifica

es seguir el movimiento y crear la que parezca
intuitivamente la composicién mas satisfactoria

en cualquier momento. No obstante, si una imagen
se planea con anticipacidn, es importante imaginar

el resultado cuando todo esté en su sitio. Entonces,

A FIGURA EN UN PAISAJE

=n esta escena con terrazas de arroz en Bali, el paisaje es

a la izquierdadel encuadre, en la parte mas luminosa de

-
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A ANTICIPACION

En esta escena de acrobatas itinerantes en un pueblo
Iindio era obvio que iban a lanzar a la nifa al aire,

pero jen qué momento? Puede no haber una segunda
oportunidad, simplemente porque es la India, y tan
pronto como |la gente percibe |a existencia de una
camara empieza a posar. Primero la escena se encuadro
aproximadamente, y luego, cuando lanzaron a la nifa,
se siguio su movimiento con la camara. 5e asume gue
en el punto mas alto la imagen de la nifia superara los
techos de las casas, y de hecho asi sucedid, aunque sélo
hubo tiempo de tomar una fotografia. La velocidad

de obturacién de 1/250 s fue suficiente para congelar

el movimiento.

il

s i ! . i e P sujeto, i a9 e} i ;
Esta idea es tan convincente que desde entonces que la juzga. Algunas imédgenes, y por tanto algunos es generalmente mds ficil encuadrar la escena sujeto, pero mejora de forma clara si el campesine |2 terraza Inundada. La primera fotografia, con el hombre
: ) ) ] A SCUp3 una posicion apropiada. La situacion era en una posicion menos conveniente, se tomo
ha perseguido a muchos fotégrafos, pero también ha ~ momentos, se consideran de hecho mds reveladores tal como serd y esperar a que ese movimiento ALY == : P %, 5e 1 para
. =:ativamente facil de plantear con anticipacién. La asegurar, Luego el hombre se movig, tal como habia
provocado numerosos argumentos en contra, que otros, y cuando la persona que realiza la cruce el encuadre. oosicién ideal para el hombre que plantaba arroz era anticipado, hacia donde se encontraban los cestos.
EL OJO DEL FOTOGRAFC -, s aen : ;
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OPTICA

» UNA ESCENA, DOS OBIJETIVOS

Este par de lotografias, del mismo sujeto pero

[:m‘[m la imagen en fotografia estd formada s6lo una vista mds amplia. Sin embargo, st se

por un sistema 6ptico, la eleccion del objetivo es encuadra una escena con una escala completa de

tomadas a diferentes distancias, llustra las principales
caracteristicas de los objetivos gran angular y tele.
La primera lotografia se toma con un objetivo

de 400 mm, la segunda con un cbjetivo de 20 mm.

una parte esencial del proceso de disefio. La longitud distancias, desde cerca de la cdmara hasta el horizonte,

focal hace mucho mds que modificar la cobertura un gran angular proporcionard una impresionante

de una escena. Ademads determina en gran medida sensacién de profundidad, como en el ejemplo _ :

La referencia para ambas imagenes es la anchura
o FPE - 1 % | - TE] [ alles Lo --‘i - | - ] 1 W E [ Ly 7] " 2 BT 7
la geometria de la imagen, y también puede atectar de la pdgina siguiente. ( Véanse pdgs. 32-3/7 para del edificio, que en todos los casos ocupa

la mitad de la anchura del encuadre

profundamente su cardcter. Existen construcciones
dpticas especiales, sobre todo los objetivos ajo de pez
y los descentrables, que también cambian la forma
de los objetos en la fotografia.
Aungue lo inico que varia con un cambio
de longitud focal es el dngulo de vision, éste
tiene efectos evidentes en la estructura lineal
de una imagen, en la percepcion de profundidad,
en las relaciones de tamaiio y en las cualidades de
vision mds expresivas y menaos literales. Por e¢jemplo,
la longitud focal puede afectar a la relacion de un
espectador con la escena, pues un teleobjetivo tiende
a distanciar ¢l sujeto, mientras que un gran angular
conduce al espectador hacia el interior de la escena.
El estindar de referencia es la longitud focal
que proporciona aproximadamente el mismo dngulo
de visidn que tiene el ser humano. Sélo es posible
una aproximacién, porque la vision humana
v las imdgenes Gpticas son bastante distintas
Vemos por exploracion, y no tenemaos un marco
de vision exactamente delineado. No obstante,
para una cimara de 35 mm, una longitud focal
de entre 40 mm v 50 mm proporciona mas 0 menos
la misma impresion
Los objetivos gran angular tienen longitudes
focales mds cortas, v el dngulo de vision es
proporcional a la longitud focal. Afectan z la
estructura de la imagen sobre todo de tres maneras:
cambian la perspectiva aparente, y por tanto
la percepeion de profundidad; tienen tendencia
a producir diagonales (reales ¢ implicitas
v consecuentemente tension dindmica; e inducen un
punto de vista subjetivo, lo que conduce al espectador

hacia la escena. El efecto de la perspectiva depende

mucho de la forma como se utilice el objetivo,
especificamente del punto de vista. Desde el borde
de un acantilado o lo mis alto de un edificio,

sin primer plano en la imagen, priacticamente

no s¢ produce ningtn efecto sobre la perspectiva,

100

mds informacion sobre técnicas para mejorar
la percepcidn de profundidad

Las lineas diagonales estdn relacionadas con
este efecto de perspectiva aparente. El dngulo de
vision es amplio, por lo que son visibles un mayor
nimero de las lineas que convergen en los puntos
de fuga de la escena, la mayoria de las cuales son
diagonales. Ademis, la correccidn de la distorsion
en barrilete de un gran angular normal provoca
una distorsién rectilinea, un estiramiento radial
que es mis marcado lejos del centro del encuadre.
Un objeto circular situado en una esquina se estira
adquiriendo la apariencia de un évalo.

Los objetivos gran angular tienden a implicar al
espectador porque si se utilizan como se indica aqui
v la imagen se reproduce con el tamaio suficiente,
introducen al espectador en la escena. El primer
plano esta obviamente cerca v el estiramiento
hacia los bordes v las esquinas envuelve la imagen
alrededor del espectador. En otras palabras, el
espectador es consciente de que la escena se extiende
mis alld del encuadre, un estilo muy empleado
en fotoperiodismo (rdpido, de estructura imprecisa
e implicado). Los sujetos son principalmente personas
v movimiento. En el cine, ¢l estilo equivalente se
conoce como camara subjetiva, y sus caracteristicas
se corresponden con las cualidades que podriamos
AS0CIAT a lomar parte €n un suceso. Se trata
de fotografia SLR a nivel de la vista, que utiliza
un objetivo gran .1111',|.!].|.' 0 estandar (nunca un
teleobjetivo, que proporciona una imagen de
atmosfera mds fria y distante). En su vanante
mis efectiva, el encuadre incluye un primer plano
préoximo y figuras y rostros incompletos en los
bordes; este recorte aparentemente imperfecto

extiende la escena hacia los lados, lo que proporcionan

al espectador la impresion de que la imagen lo rodea.

Las imperfecciones en ¢l encuadre y la profundidad

de campo pueden ayudar a crear una apariencia

400 mm

Anguio de cobertura estrecho.

Las lineas horizontates y verticales son

mas prominentes que las diagonales.

La compresidn modifica las relaciones de tamano;
el edificio gue hay detras se ve relativamente
mds grande,

Aungue la cdmara esta ligeramente mas baja
que los edificios, la mayor distancia de (oma
requiere una inclinacion menor, por lo

que practicamente no hay convergencia.
Estructura de las lineas: principalmente
horizontales y verticales,

Estructura del planoc optico: plano proximae.

20 mm
= Relaciones de tamafio exageradas; el edificio

pasterior se ve mucha mas pequeho.

Prominencia de las lineas diagonales.

Mayor cobertura angular.

La ligera inclinacidn de la camara

provoca la convergencia de las lineas verticales.
Estructura de las lineas: principalmente diagonales.
Estructura del plano dptico: profundo, angulos
pronunciadas.

EL OJO DEL FOTOGRAF
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algo descuidada que sugiere que la fotografia se toma

con rapidez, sin tiempo para componer la imagen
cuidadosamente. Sin embargo, hay que tener
en cuenta que las fotografias captadas por
fotoperiodistas con experiencia generalmente
estdn bien compuestas, incluso bajo tension.

En el otro extremo estd ¢l teleobjetivo
(en realidad una construccion de telefoto, pero
actualmente teleobjetivo es el término que mas
s¢ utiliza), que también tiene varios efectos sobre
la estructura de la imagen. Reduce la impresién
de profundidad comprimiendo los planos de la

imagen; proporciona una vista selectiva, v por tanto

102

se puede utilizar para resaltar estructuras gréficas
precisas; por lo general simplifica la estructura
lineal de la imagen, con una tendencia hacia las
horizontales v las verticales; facilita la yuxtaposicion
de dos o mds objetos; v crea un modo mas objetivo
y desenfadado de ver las cosas, al tiempo que
distancia al espectador del sujeto.

El efecto de compresidn es valioso porque es
un modo distinto de ver cosas, v también porque
facilita la composicion en dos dimensiones,
con una serie de planos en lugar de a través de una
sensacion de profundidad completamente realista.

Una préctica especifica se basa en proporcionar algo

de altura a una vista oblicua del suelo. Con un
objetivo estandar, el dngulo agudo de vision tiende
a interferin; un teleobjetivo desde cierta distancia
proporciona la impresion de que la superficie

se inclina hacia arriba, como muestra la fotografia
de la pagmina 105.

La selectividad de un angulo de visién estrecho
permite eliminar elementos molestos o causantes
de desequilibrios. Un equilibrio preciso también
es a menudo mds Ficil, pues sélo requiere un ligero
cambio en el angulo de la cimara; la organizacién
de dreas de tono o color se puade modificar sin

cambiar la perspectiva. Mientras que un gran

EL OJO DEL FOTOGRAFO

< EFECTOS DE PERSPECTIVA CON UN GRAN ANGULAR
tn esta imagen, tomada con un objetivo de 20 mm, se combinan
dos efecto de perspectiva: perspectiva lineal de las lineas que

A GRAN ANGULAR: LINEAS DINAMICAS
Con el angulo de camara apropiado, un objetivo gran
angular produce diagonales marcadas, sobre todo

convergen en el horizonte y perspectiva decreciente de las formas si se incluye el primer plano.

sparentemente similares,
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angular utilizado a corta distancia estira las lineas
creando una variedad de diagonales, un teleobjetivo
conserva las lineas paralelas v los dngulos rectos

tal como son, lo que transmite a menudo una
atmasfera mds estdtica, menos dindmica.

La yuxtaposicién s un recurso compositivo
importante de los teleobjetivos (véanse pags. 178-179).
No obstante, se puede lograr con cualquier dptica
cambiando el punto de vista o desplazando uno
de los objetos. Pero solo un teleobjetivo permite
producir cambios importantes. Ademads, cuando
los dos elementos estdn separados, el efecto de
compresion de un teleobjetivo ayuda a acercarlos,

Finalmente, el modo en que se utiliza un
teleobjetivo —~desde lejos— se transmite al espectador
v deja una impresion objetiva, Existe una diferencia
de cardcter visual entre disparar desde dentro de
una situacion con un gran angular v desde fuera,
lejos del sujeto, con un teleobijetivo.

Otros disenos del objetivo modifican la forma
de la imagen. Sus usos son especializados y permiten
estirar o curvar la imagen de varias formas. Uno
de ellos es ¢l ojo de pez, con dos versiones, circular
v de formato completo. Ambos tienen un dngulo
de vision extremo, 180° 0 mis, pero en la version de
fotograma completo el circulo de imagen provectado
es ligeramente mavor gue ¢l rectingulo del formare.
La pronunciada curvatura es anormal, por lo que su

utilizacion solo se justifica en determinadas ocasiones.

Con este tipo de objetivos es dificil evitar imigenes

A TELEOBJETIVO: COMPRESION
Una de las impresiones visuales

extremas, a menos que ¢l sujeto carezca de lineas

rectas (como e¢n la fotografia de un bosque, pig. 88),

caracteristicas en las escenas
Oitra forma de cambiar la estructura de la .
captadas con teleobjetivo es |a

H W i " x - H f L3 1 1 F, 1] L™ - I’ - i 1 ]
imagen és inclinando el objetivo o el respaldo inclinacién del sujeto hacia arriba

de la cimara, o ambos, un procedimiento comun

en fotografia de gran formato. El basculamiento

del objetivo inchina el plano de entoque, de forma "-*!.- oy r-l.,‘.f-

que incluso a la mixima abertura la nitidez de |a

imagen se puede distribuir mas 0 menos a voluntad. A OBJETIVO DESCENTRABLE: CAMBIO DE LA DISTRIBUCION DE LA NITIDEZ

La inclinacién de la pelicula o el sensor también Inclinando el objetivo o el respaldo de |a camara (esto ultimo solo es aplicable 4 > CAMARA SUBJETIVA
controla la distribucian de la nitidez, pero a cdmaras especiales), es posible inclinar el plano de enfoque desde su posicion =n esta escena llena de gente, un gran angular
] L] =¥
vertical normal. En este ejemplo, una toma proxima de gotas de lluvia, fue posible oroporciona la sensacidn de estar en medio de la accion,

distorsiona la imagen, estirandola progresivamente . . 3 :
F & PTOE conseguir nitidez desde el primer plano hasta el fondo (el ajuste de |a profundidad 4n recurso tipico de las tomas con camara subjetiva.

hacia donde se inclina ¢l sensor o la pelicula. de campo por medio de la abertura ne habria sido suficiente)

recorte del contenido v la pérdida de enfoque en
o5 lados y en el primer plano mas proximo ayudan
como funciona este cfecto. 2 transmitir la impresion de estar dentro de |a escena.

El ejemplo de las gotas de esta pagina muestra
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EXPOSICION

D ¢l mismo modo que ¢l enfoque se utiliza
principalmente de un modo estandarizado
para producir un tipo de precision técnica
en una fotografia, se asume que la exposicion ha
de ser wcorrectas. Debo hacer hincapié en que ésta
es la visién convencional, pero no por ello la mads
acertada. Decidir la exposicion correcta implica
consideraciones técnicas v criterio. Desde un
punto de vista técnico, los limites .‘;.'nl!.'h_':'!ii':-r e inferior
de la exposicidn se establecen primero por lo
que es visible, y segundo por la apanencia esperada
En otras palabras, parte de la tarea del ajuste de
la exposicion consiste en normalizar la vista para
aproximar ¢l modo en que vemos la escena real.

Las convenciones sobre exposicion tienen mucho

en comun con las propias del enfoque. El ojo tiene

tendencia a desplazarse hacia las dreas de exposicadn

A DIFUMINAR O CONCENTRAR LA ATENCION

La exposicion puede reducir o aumentar la atencion
en una fotografia si hay dos areas diferentes de brillo,
como en esta imagen digital que muestra el sol del
amanecer acariciando la cresta de una montana en
Cales a través de las nubes. Hay dos interpretaciones,
dos modos de procesar el archivo de imagen kaw
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normal, sobre todo si son luminosas. Por tanto,
una escena de alto contraste es probable que diryja
la atencion desde la sombra hasta la luz, mientras
que un contraste mas bajo permitira al 0jo recorrer
el encuadre, como demuestran estas dos fole gratias
de unas montanas al amanecer. Lna variacion

es la diferencia radial en brillo debida al vineteado,
bastante comun con objetivos gran angular, pues
su disefio reduce la cantidad de luz que llega a los
bordes con respecto al centro.

En color, la exposicion puede tener un efecto
critico sobre la saturacion, lo que depende del
proceso. La pelicula Kodachrome, fabricada por
primera vez en 1935, destacd en fotogratia
!'Il'uft,"-:ln'-!'l‘ll desde la década de 1950 en adelante

restgio
L

gracias a que la utilizaron fotografos de

como Ernst Haas v Art Kane. S5u exclusiva In.'CT".n‘thl_'::-l

La optimizacion automatica abre |35 sombras,
y consigue que la vista se desvie de |a zona iluminadga
por el sol hacia el resto de la escena. Por fanto,

la exposicién ayuda a desplazar |a atencién hacia fuera,

Por otro lado, incrementando el contraste y reduciendo

la exposicion se concenira gl interes

favorecia la subexposicién para proparcionar
colores vibrantes y saturados, pero impedia la
sobrexposicidn. Esto inicio la estrategia de expones
para las luces, gque imperd mas o menos desde
entoncess en la Irﬂ.[1:._'_t'.1."|d en color v con una
importancia signilicativa en ¢l registro digital.

Dos caracteristicas dominantes de la exposicion
son la silueta v ¢l velo. (Al inal del hibro retomarem
este asunto. ) Exponer para las luces es una condicids
previa para crear siluetas, donde la completa ausenc
de detalle en la figura sin iluminar conduce a una
técnica para elegir la orientacion, el punto de vista
v ¢l momento con objeto de comunicar solo por
medio del perfil. En el lado opuesto de la escala
de exposicion estd el velo, que puede tomar varias
formas, pero la principal en composicidn fotogrifica

es un intenso brillo con bordes difusos.

en la cresta iluminada y se aumenta el dramatismo
de la luz. También se intensifica |a sensacion de

urgencia: somos conscientes de que en los primeros
momentos del dia el sol llumina una zona peguena,

pero solo durante un instante.

EL OJO DEL FOTOGRAFC
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oscurecimiento radial hacia las esquinas de
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23ia imagen, tomada con un gran angular entre
sos edificios Shaker, en Maine, dirige |a atencion
nacia el interior, reforzando las intensas diagonales.

-
-
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4 CONCEPTO DE EXPOSICION KODACHROME

L3 pelicula Kodachrome inicio la técnica fotografica que
sonsiste en exponer para captar el detalle en las areas
slarasdela imagen, Los tonos oscuros subexpuestos
retienen la saturacion y se pueden aclarar durante la
reproduccion o en posproduccion digital. Es esencial

no sobrexponer las dreas claras. En camaras digitales
aviso de luces quemadas resulta de gran ayuda.

il

» VELO

=l velo optico es un elemento grafico por méritos
oroplos, y su interpretacion como un fallo o una
contribucion a la imagen depende exclusivamente del
gusio del fotografo y de sus opciones. Esta vista aerea

2el no Orinoco, en Venezuela, podria haberse captado

sin las estelas de luz del sol, simplemente apantallando

=i objetivo. En lugar de ello, se utilizan para unir
2 composicion y transmitir la idea de un sol cegador

=LEMENTOS GRAFICOS ¥ FOTOGRAFICOS
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CAPITULO 4:
COMPOSICION
ON LUZ Y COLOR

Otra perspectiva sobre composicion
fotografica esta relacionada con la

distribucion de tonos y colores, intimamente

conectada con la exposicion y con los modos

£n que con posterioridad se interpreta

|de forma tradicional en el laboratorio

durante el positivado y el revelado, ahora

en posproduccion digital, cuando el archivo

de imagen esta optimizado y ajustado).

Esto enlaza con el manejo de los elementos

graficos que examinamos en el capitulo

anterior; de hecho, los dos son inseparables.

Un punto funciona en una fotografia

porque contrasta en tono o color con el fondo.

L3s lineas y las formas también producen

un efecto en proporcion a lo distintas

gue son, lo que finalmente se reduce

a las relaciones de tono o color. Estos

son los componentes espectrales del diseno.
Tono y color estan relacionados, pero no

son lo mismo. Uno de los beneficios menos

obvios de la fotografia digital es que el

proceso de optimizacion de las imagenes

en el ordenador ha ensenado a mucha gente

Ia ciencia de la imagen de un modo que antes

resultaba imposible. Hoy en dia, la mayoria

COMPOSICION CON LUZ ¥ COLOR

de los fotografos estan completamente
familiarizados con lo que se solian considerar
caracteristicas arcanas, como el histograma,
el ajuste de curvas, los puntos negro y blanco,
etcétera. Ajustar imagenes con niveles, curvas
y los reguladores de tono/saturacién/brillo
revela la intima conexion entre tono y color.

Al mismo tiempo, el color tiene sus propias
influencias en nuestra percepcion, y su enorme
complejidad se ha reconocido desde los inicios
del arte. Hay efectos opticos de color, como
el contraste sucesivo, que funcionan con
independencia del gusto, la culturay la
experiencia, pero también se dan efectos
emocionales y contextuales que, aunque
no se comprenden del todo, tienen mucha
fuerza. Resulta interesante el hecho de
que la fotografia haya ayudado a evidenciar
la diferencia entre tono y color a través
de su desarrollo histérico.

El color llego bastante tarde a la escena
fotografica -no alcanzo un uso generalizado
hasta la década de 1960-y tampoco fue
universalmente bienvenido. No sélo fueron
los fotografos tradicionalistas los que

recelaron del color (algo normal, porque

desafiaba las técnicas manuales aprendidas
a lo largo de los anos y el sistema de

ver la imagen), sino también algunos
criticos y filosofos, que lo consideraron
contaminado por la publicidad y la venta

de productos.

Pese a ello, la fotografia en color fue
adoptada por muchos profesionales y artistas,
y por supuesto por el publico. El influyente
fotégrafo suizo Ernst Haas, que se traslado
a Estados Unidos en 1951, identifico su
amor por el color en |a fotografia con
la guerra en Europa: «Lo estaba esperando,
lo necesitaba, estaba preparado para recibirlo.
Queria celebrar los nuevos tiempos en color,
llenos de nuevas esperanzas», Como veremos,
la interpretacion del color ha sido desde
entonces un sujeto de experimentacion
y de polémica constante.

Mientras, el blanco y negro permanece
vigorosamente saludable y, lejos de sucumbir
ante la fotografia en color, continia
utilizandose con entusiasmo no solo por
artistas y tradicionalistas, sino también
por directores de arte y editores de imagen

en los medios de comunicacion.
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CLAROSCURO Y CLAVE

E I. contraste, coOmo vimos a ],"'!'l.f'l.l.:i.E_'!'Iﬂ ﬂl:l
capitulo 2, sustenta la composicion, y uno

de los Lpos mas basicos de contraste es ¢l tonal.

La expresion italiana chiaroscuro (claroscuro

en espanol) se refiere especificamente al intenso
modelado del sujeto en pintura por medio de rayos
de luz que luminan escenas oscuras, En un sentido
mads general, transmite el contraste esencial

que establece relaciones tonales. Johannes Itten
(véanse pags. 34-35) lo identifico como «uno

de los medios mas expresivos e importantes de
composicion» en su curso basico en la escuela

de arte Bauhaus. No sélo controla la tuerza del
modelado en una imagen (y por tanto su propiedad
tridimensional ), sino también la estructura

y las partes que centran la atencion.

Utilizar o no la gama completa de tonos desde
el negro puro al blanco puro es una decisian basica,
muy importante en fotografia digital, que en la etapa
de posproduccion ofrece controles de histograma y
niveles. La mayoria de la informacion que contienen
las fotograhias se encuentra en los tonos medios,

y una gran parte de la fotografia convencional

CONTRASTE BAIO

il | Ll [1=]

T e

CONTRASTE PROMEDIO

funciona sobre todo en estas dreas tonales
isegurase, Sin embargo, las sombras v las luces
pueden contribuir intensamente a la atmosfera
de una fotografia.

Los esquemas bajo estas lineas muestran
todos los tipos posibles de distribucion tonal
de una fotogratia. S ignoramos el color, estas
variaciones vienen definidas por dos ejes —contraste
v brillo-, que resultan familiares para cualquiera
que trabaje con imdgenes digitales en Photoshop.
Dentro de estos grupos hay un infinito niimero
de formas para distribuir los tonos. El claroscuro
ocupa el extremo mas alto de contraste en la escala.
El segundo eje, de brillo general, define gran parte
de la atmosiera de una imagen, Cuando la expresion
general es oscura, lo que favorace los tonos en
sombra, la imagen es de clave baja. Lo opuesto, es
decir, toda la modulacién tonal situada en los tonos
claros, es clave alta. Trazando una sobre la otra, la
gama de posibilidades forma un patrén con forma
de cufia, porque el maximo contraste de una imagen

exige aproximadamente dreas iguales de blanco

iy
o

v de negro.

» INTENSIDAD DE COLOR

Este claroscuro de una almohada
china esta expuesto para |as luces,
como siempre sucede en este tipo
de Imagenes. Gracias al contraste,
la luz que se filtra por una ventana

realza la impresion viva y saturada

- del color

- .

CONTRASTE ALTO
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Si se utilizan estos dos ejes, contraste y brillo
(contraste v clave), como guia, la eleccion del
estilo para una imagen depende de tres cosas:
las caracteristicas de la escena (vegetacion oscura.
piel clara, cielo brillante, etcétera), el modo en
que la escena estd iluminada y la interpretacidn
del fotdgrafo. Actualmente, este Gltimo aspecto es
gracias a la posproduccion digital, mas influyente
que nunca. En las piginas 112-113 he clegido una
I'ITI.HEI:‘:] E‘l_-l;“t.,"l'l'll-t""'. h.'l.'.l'l LUnNa acacid ) F‘.II"'J. MOsirar
como se puede interpretar en diferentes claves,

Una caracteristica util de la clave es la
diferencia de aspecto entre blanco y negro y color
L I.'.‘-J.“.'L[ﬂ..dlﬂ-..‘ll'.f la mavor dificultad de trabajar
el color en clave alta. Mientras que las imagenes
en clave alta en blanco v negro se ven luminosas
v graficas, las imdgenes en color a menudo
s interpretan en términos negativos, como lavadas
v mal expuestas. En parte, esto s¢ debe a que la
totogratia en color estd conectada mas literalmente
con la realidad v en parte al gusto y a la costumbre

la estrategia inducida por Kodachrome de exponer

para retener las luces)

AMBIGUEDAD

=

i

32 la imagen; este retardo y ambigiledad proporcionan encanto a |a fotografia

..ﬁ-_-_"_

s DIBUJO REFORZADO

.25 sombras en una escena de alto contraste también pueden reforzar la
Torma ¥ el dibujo contenidos en elia, come en la sombra ondulada que

r¢aiza las curvas del panuelo de la mujer y los platanos

_OMPOSICION CON LUZ Y COLOR

n campesino iban de Borneo descansa en su casa frente a una ventana.
marcado contraste dificulta inicialmente que se pueda captar el sentido

A DIBUJOS DE LUZ
Estos dibujos se forman cuando la luz se refleja o se refracta con intensidad
y s& enfoca parcialmente sobre una superficie difusa como el papel

A CLAVE BAJA

Solo el contorno de la chica y su cana de pescar, realzados por los ultimos

rayos de sol, definen esta imagen tomada en la ribera de un rio en Surinam
Las formas oscuras de los arboles completan la escena, que se encuentra, con
la excepcion de los finos contormos, en el registro mas bajo de la escala tonal.
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> ESCENA Y VARIACIONES DE CLAVE

La misma imagen tratada con diferentes registros tonales.
El original es una diapositiva Kodachrome, que después
del escaneado se optimizo en el ordenador. La version
en clave baja, que reduce el brillo, interpreta la escena
como encapotada y tormentosa, al enfatizar las nubes.
La version en clave alta transmite la impresion

de que la luz del cielo africano impregna la escena,

lo gque proporciona un reqistro mas grafico, con el arbol
v los elefantes casi flotando entre dos aguas. Fijese

en que la version menos atractiva, en clave alta en color,
parece producto de un error de exposicion en lugar

de un tratamiento intencionado.

ORIGINAL

COLOR EN CLAVE BAJA

COLOR EN CLAVE ALTA
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BLANCO Y NEGRO

BLANCO Y NEGRO
EN CLAVE BAJA

BLANCO Y NEGRO
EN CLAVE ALTA
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COLOR Y COMPOSICION

| color afade una dimensién completamente
distinta a la organizacién de una fotografia,
aunque no siempre es fdcil o posible separarlo

del resto de los recursos dindmicos que va hemos
visto. Los modos en que vemos y juzgamos el color
son en cualquier caso complejos, tanto Gptica
como emocionalmente. El tema del color en
fotografia es, como en el arte, muy importante. Mi
anterior libro, Color, de la serie Digital Photography
Expert, profundiza en el tema mucho mds de lo
que es posible aqui, e incluye la teoria del color
y su gestion (véase bibliografia). La cuestién bdsica
del color en estas pdginas es cémo puede afectar
a la composicién de una fotografia.

Empezaremos con colores inténsos porque
los efectos v las relaciones funcionan mejor, aunque
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la amplia gama de colores frente a la cdmara tiende
a apagarse de distintas maneras. La intensidad del
color se determina principalmente por su saturacion,
v esta caracteristica es uno de los tres pardmetros
del modelo de color que es mds 1til para nuestros
propdasitos. Uno de los beneficios colaterales

de la fotografia digital es que la posproduccién

en Photoshop y programas similares nos ha
familiarizado con el lenguaje técnico del color.

Los tres pardmetros del color mds empleados

son tono, saturacién y brillo. El tono es la cualidad
que proporciona a cada color su nombre, y es

lo que la mayoria de la gente quiere decir cuando
usa la palabra «colors. Azul, amarillo y verde, por
ejemplo, son tonos. La saturacion es la intensidad
o pureza del color. El valor minimo corresponde

a un gris neutro. El brillo determina si el color es

oscuro o claro, Otra forma de interpretar el color
es mediante la saturacién v el brillo, que son
modulaciones de tono.

Los efectos de color funcionan con mayor
intensidad cuando los colores involucrados
son intensos. Los ejemplos de las siguientes
paginas potencian esta intensidad para facilitar
la comprension de las explicaciones. El tono es la
esencia del color, v en su representacion mads simple
los tonos estdn ordenados en un circulo. En los
estudios que durante siglos se han dedicado al
color en el arte, la idea de los colores primarios
ha sido esencial, y han acabado por establecerse tres
—rojo, amarillo y azul-, conocidos como primarios
de pigmentos (en la impresién, este modelo se ha

< RYB FRENTE A RGB

Cuando se combinan tres luces reflejadas primarias
{rojo, amarillo y azul), ya sea como pigmentos, tintas
o tintes, dan lugar a los colores intermedios (verde,
violeta y naranja), y un tono préximo al negro
cuando los tres se mezclan. Si as tres |uces primarias
transmitidas (rojo, verde y azul) se combinan en

una proyeccion, dan como resultado cyan, amarillo

y magenta y de la mezcla de |as tres, el blanco.

ajustado como CMYK)). Obviamente, no coinciden
con los tres primarios de luz -rojo, verde

vy azul- que se utilizan en las peliculas de color, los
monitores y las cdmaras digitales. La razén principal
es que los primarios de pigmentos son colores de
luz reflejada, en papel o lienzo, mientras que en el
modelo RGB utilizado por los fotégrafos son colores
de luz transmitida. El rojo y ¢l azul de cada sistermna
difieren. Comparar los dos juegos de primarios

no es, en ninglin caso, un gjercicio muy Atil, porque
uno trata principalmente el efecto perceptual

del color (RYB) v el otro estd relacionado con

12 creacion del color digitalmente y en pelicula.

Agui me cefiiré a los primarios de pigmentos.

Los tonos intensos se perciben de multiples
modos, con diversas asociaciones que tienen
mucho que ver tanto con la cultura v la experiencia
como con la realidad éptica. El rojo tiende
a avanzar, por lo que cuando se encuentra en
primer plano enfatiza la sensacion de profundidad.
Es energético, vital, terrenal, fuerte y cdlido, incluso
caliente. Puede denotar pasion (sangre caliente)

v también puede sugerir agresién v riesgo
(s un simbolo de peligro y de prohibicién).

El amarillo es el color mds brillante de todos,
hasta el punto de que no existe una version oscura.
Expresivamente es vigoroso, nitido e insistente,

a veces agresivo, a veces alegre. Tiene asociaciones
obvias con el sol y otras fuentes de luz, y contra
un fondo oscuro parece emitir luz.

El azul retrocede mas que el amarillo y tiende
2 ser tranquilo, algo oscuro y claramente frio. Posee
una transparencia que contrasta con la opacidad
del rojo. También aparece en muchas formas,

EL OJO DEL FOTOGRAFZ composiciON CON LUZ Y COLOR

A EL CIRCULO CROMATICO

El tono se mide en grados, de 0° a 360°, y |as relaciones
a través del circulo son importantes. Los colores
situados en posiciones opuestas se conocen como
complementarios, y forman la base del principio de
armonia del color. Aqui, el clasico circulo digital de color

y &5 un color que a mucha gente le cuesta juzgar
con precision. El principal simbolismo del azul
deriva de sus manifestaciones mis recurrentes en
la naturaleza: el cielo y el agua. Por tanto, se puede
asociar con la ligereza, el frescor y la humedad.

Los colores secundarios, complementarios de
los primarios, son el verde (opuesto al rojo en el
circulo cromitico), el violeta {opuesto al amarillo)

y el naranja (opuesto al azul). El verde es el color
mds abundante en la naturaleza y sus asociaciones

y simbolismos, por lo general positivos, provienen
principalmente de ella. Es el color del crecimiento

y, por extensién, de la esperanza y el progreso. Por
las mismas razones, el color amarillo-verde presenta
asociaciones con la primavera y la juventud. El verde

se asocia negativamente con la enfermedad

muestra que los primarios de impresion (cyan,
magenta y amarillo) estan en posiciones opuestas

a los primarios de |uz (rojo, verde y azul). Sin embargo,
los primarios de pigmentos no producen radios
uniformes, sino definiciones variables de azul y verde.

v la descomposicion. Podemos percibir mis
variedades de verde que de cualquier otro color.

El violeta es un color elusivo y raro, tanto de
encontrar como de registrar, y dificil de reproducir
con precisién. Se confunde facilmente con el
purpura. Estd asociado a la riqueza y la suntuosidad,
v también al misterio y la inmensidad, mientras que
el pirpura, un color similar, tiene connotaciones
religiosas, regias y supersticiosas.

El naranja toma prestadas sensaciones del
rojo, por un lado, y del amarillo, por otro. Es célido,
intenso, brillante y poderoso, al menos cuando
se encuentra en estado puro. Es el color del fuego
y del sol a altima hora de la tarde. Se asociaa la
festividad y la celebracion, pero también al calor
y la sequedad.
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RELACIONES DE COLOR

n ultima instancia, los colores se han de tratar
E como entidades relacionadas que se perciben
de diferente manera segun los colores que tengan
cerca. El rojo junto al azul parece distinto
al rojo junto al verde, y el amarillo sobre un fondo
negro tiene una intensidad distinta que el amarillo
sobre ¢l blanco. Actualmente, la fotografia digital
proporciona un elevado grado de control sobre la
apariencia del color en una fotografia, v el tono,
la saturacion v el brillo son pardmetros ajustables.
Hasta qué punto y en qué direccion se deberian
hacer estos ajustes es un tema relativamente nuevo
en fotogralia,

Se podria mantener que el mayor problema
con ¢l color en fotografia v en arte es la nocién
de exactitud e incorreccién, Como acabamos de
afirmar (véanse pdgs. 114-115), los colores evocan
reacciones en ¢l espectador que van de las
fisiolégicas a las emocionales, pero poca gente
es capaz de explicar por qué le gustan o le disgustan
ciertos colores y ciertas combinaciones. De hecho,
pocas personas tienen interés en analizar
sus preferencias visuales y en expresar reacciones
definitivas.

Ya en el siglo v a. C. los griegos vieron
una conexién posible entre la escala cromdticay la
escala musical, e incluso aplicaron la terminologia
del color a la musica al dividir 1a escala cromatica
en semitonos. Esta relacion ha persistido,
y de hecho estd muy cerca de las teorias
de la armonia. Tanto en masica como en color, la
armonia ha tenido diferentes signihcados y funciones
a través de la historia, desde el sentido griego
de encaje hasta ¢l mas moderno de combinacion
agradable. El gusto y la moda intervienen en esta
clasificacion y como resultado se han expuesto
muchas teorias polémicas acerca de como se
«deberian» combinar los colores, Es un tema muy
amplio que se trata con cierto rigor y extension
en mi libro Digital Photography Experts: Color,
y mas detalladamente en la obra de John Gage's

Color and Culture. Pero aqui me interesa mds la

necesidad de considerar una visién equilibrada, A NARANJA-AZUL

no dogmatica. Por un lado, hay formas de combinar Una combinacidn de color clasica
colores que tienden a ser aceptables para la mayoria y bastante comun,
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A ROSA-VERDE
=! color rosa del vestido de este hombre es casi opuesto
2! tono verde de la hierba.

EL OJO DEL FOTOGRAFD comPOSICION CON LUZ ¥ COLOR
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ATEMPERATURA DE COLOR
La calidez del sol directo contrasta con |la mayor
temperatura de color de la luz reflejada del cielo.

A VERDE-NARANIJA
El color verde en esta escena contrasta con la luz
naranja reflejada en esta charca.

A ROJO-VERDE
Las plumas rojas contrastan con el follaje verde, lo que
parece separar a los pajaros del fondo.
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de los espectadores, v seria ingenuo ignorarlas

Par otro, el uso creativo del color exige una
t.'.":]:"'rﬂ."\]l'l'” I"l'r.".i'll'l-ll. I.'l.] L LE l.lu'l[]'l.r"”: id No ?ﬁL'_':'.L]i.[

las reglas. Este dualismo —aungue ciertas relaciones
L '[L_'l,_':'_lj_.:.,’.“i ILI]".l_'i.{'.I]'I ATl ML ©5 NECESATIL .J[Ilh_i-ii['l..l:‘r' nos
lleva de vuelta al principio fundamental del equilibrio
que estudiamos en el capitulo 2 (véanse pags. 32-63,
especificamente en ia pag. 40]

5! Iratamaos |H. Armaoania en el ?«E':'.Ili".tl." l.l'..' U
relacion agradable v aceptable, hav dos clases de
armonia bien establecidas. Una es la complementana
{tonos a través del circulo cromatico) v la otra
es la de similitud {tonos del mismo sector del circulo
cromatico). La base experimental para la armonia
complementaria descansa en un contraste sucesivo
v simultineo, asi como en el orden del circulo
cromaitico, donde los tonos estin dispuestos en
una secuencia en funcion de su longitud de onda
Dicho de forma simple, en el contraste sucesivo, si
contempla una zona de color durante como minimo
medio minuto v acto seguido fija la mirada sobre
Una Fola tji_.,!]_",l._'.l. VEE U If'l':.]:,!i.'['l ]..'I[]'[.!."a]”i.! lit‘i '|.l:'|-|1I]

El.'ltlli."]l;.‘!]']:.‘f'lt-_lrll'l [1.1'_L'|'L':L'5[U en ¢l circulo cromatico).
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Cuando se ven los colores contiguos aparece un

efecto similar pero menos marcado porque la vista
tiende a compensar; por el contrario, en el circulo
cromitico la mezcla de dos opuestos produce uno
neutro. La armnonia de la similitud ¢s mis obvia
Los colores yuxtapuestos en cualquier modelo

de color, desde un circulo cromdtico a una forma
tridimensional, simplemente funcionan bien
juntos porque no presentan conflictos. Los colores

wialidos=, desde el amarillo hasta el rojo, muestran

una similitud parecida, como los colores «frioss,

del azul al verde, o un grupo de verdes, por ejemplo.

Otra consideracion es ¢l brillo relativo. Los
diferentes tonos se perciben como distintos valores
de luz: desde el amarillo hasta el mas luminoso
v el violeta el mis oscuro, En otras palabras, no
hav un amarillo escuro ni un violeta claro; en lugar
de ello, estos colores se convierten en otros (oCre,
por ejemplo. o malva). El poeta y dramaturgo
alemin ]. W, von Goethe tue el primero en asignar
valores a los colores (amarillo, nueve; naran)a,
ocho; rojo v verde, seis; azul, cuatro; v violeta, tres),

un sisfema que todavia se considera factible. Como

APUNTO FOCAL DE COLOR 1

Sobre los apagados colores del desierto, en esta aldez
a las orillas del Nilo, en Nubia, el paniuelo malva de |a
mujer proporciona un alivie visual, y tambien un punie
nara fijar la atencion

muestran las barras de color de la pigina 121, para
LT ArTTiiiiiia ]’Ei‘l._i-;..". I.l,_‘J"..: E.l.|'.‘1 \.ll.l]l'f':."."l S I-.'L.‘thl"]n“'.
én proporcién inversa a sus valores de luz

;Las teorias de la armonia significan que los
calores pueden ser discordantes? Quizi. En algiin
momento puede parecer que los colores estan
en conflicto, v otras veces pueden resultar
perfectamente aceptables. El pintor Kandinsky sin
duda pensaba asi; en 1912 declard que «discordanc
en conflicto [...] los “principios” se derrumban |...

tension v anhelo |...] opuestos v contradicciones

ésta es nuestra armoniae. El rosa v el verde lima, por
ejemplo, pueden no coincidir con la idea de armonts
del color que tiene todo el mundo, pero si le gusta |

cursi, v en particular ¢l uso «amable» Japonés de este

concepto, sus combinaciones se acercan a lo ideal

Ld

EL OJO DEL FOTOGRA

4 PUNTO FOCAL DE COLOR 2

El propésito de esta toma era mostrar un grupo

de protesis de rodilla fabricadas en titanio, pero,
sin la que tiene |a cinta roja, la composicion habria
carecido de direccion. El color rojo proporciona un
punto de atencion para el ojo sobre el que regresar
después de recorrer el encuadre

l acento de color €s una vanacion importante
=0 las combinaciones cromdticas. Del mismo modo
gue un sujeto de pequefio tamano puede funcionar
grificamente como un punto (véanse pigs. 66-69),
un drea reducida de color que contrasta tiene un
sfecto similar. Las relaciones de color siguen teniendo
su aplicacion, pero con menos fuerza debido
1 la disparidad de tamafio de las dreas. El efecto
mas marcado se da cuando el marco es relativamente
ncoloro v los dos colores mas puros ocupan dreas
.ocalizadas. Esta forma especializada de contraste
e color Proporciond Mmayor F"]'l-"[:‘li.:'.lcn'«:lul alo que los
nintores llaman «color locals: ¢l supuestamente ¢l

lor verdadero de un objeto visto con luz neutra,
sin que influyan las dominantes de color. Por encima

2e todo, los acentos de color realzan el color objetivo.

_OMPOSICION CON LUZ ¥ COLOR

PROPORCIONES DE COLOR

De acuerdo con la teoria cldsica del color, los colores
armonizan entre si mejor cuando sus dreas estan en
proporcion inversa a su brillo relativo. Como propuso
Goethe, el rojo y el verde son igual de brillantes,

de modo que combinan con una proporcion de 1:1;

¢l naranja es dos veces mas brillante que el azul,

por lo que su combinacion ideal es 1:2; el amarillo

y el violeta estan en los extremos de |la escala de
brillo, v su combinacidn ideal es de 1:3. Tres tipos

de combinaciones siguen el mismo principio.

Naranja (3) y azul (8) Maranja (3), verde (4) y violeta (8)

Rojo (4) y verde (4)

Amarilla (3) y violeta (9)

Amarillo (3), rojo (4) y azul (9)




COLORES APAGADOS

E xcepto en los entornos creados por el hombre,
los colores intensos son relativamente escasos en
el mundo. Los podemos recordar con mas claridad,
como en los colores de las flores o de una puesta
de sol, pero ocupan mucho menos espacio que los
verdes, marrones, ocres, tonos de piel, azules pizarra,
grises y pasteles, que componen la mayoria de
las escenas, Quien lo dude, sélo necesita salir v tratar
de captar con una cdmara los seis colores intensos
que acabamos de describir (véanse pags. 114-121)
sin recurrir a objetos fabricados por el hombre.

Hay varias formas de describir la mavoria
de los colores de baja pureza: apagados, rotos,
turbios, poco saturados, oscuros, lavados... Los
l._"li'l!{]rl’h neutros con un I:EEI"‘L-} 1ONO a VeCes 5
identifican como grises, blancos o negros coloreados.
Técnicamente, todos ellos son colores puros poco
saturados, aclarados u oscurecidos, 0 una combinacion
de estas caracteristicas. Las imdgenes en clave alta
o baja son necesariamente apagadas, a menos que
incluyan un acento de color intenso. Las relaciones
de color complementarias y contrastantes son,
por supuesto, menos obvias, pero permiten
mayores ],'."L]!-j::hi“d.lﬂ.l_'i de trabajar cifiendose

a un sector del circulo cromatico.
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En general, los colores apagados pueden ofrecer

mas sutihza v un efecto mis calmado, incluso mas

refinado, como ilustran las imagenes de estas pdginas,
Otra cuestidn es como se convierten los colores

del mundo real en una imagen por medio del sensor

digital o la pelicula, De hecho, conversion es un

térmIino mas preciso que registro, porque el proceso,

tanto en pelicula como en digital, implica separar

colores complejos en tres componentes —rojo,

verde v azul- v luego recombinarlos en ciertas

proporciones. El abanico de actuacion es bastante

amplio, v en ¢l apogeo de la pelicula los fabricantes

disefiaron diferentes estrategias para distintas

marcas. Kodachrome, que fue la primera pelicula

de color disponible para el piblico, v también

la pelicula profesional preferida durante varias

décadas, destacaba por sus colores vivos v saturados,

ligeramente

L

én particular cuando se subexponia
(véase pig. 112). Paul Simon incluso escribid

una cancion titulada «Kodachrome» en 1973,
donde destacaba los «bellos v brillantes coloress

v &l modo en que el efecto saturado «te hace pensar
que en todo ¢l mundo hace un dia soleado».

Sin embargo, esta conversion del color tuvo

pocos adeptos en el mundo del arte, aun siendo

utilizada por un maestro como Ernst Haas.

En general se pensaba que estaba contaminada

por ¢l mercantilismo v ¢l exceso, Los formalistas

del color (véase pag. 152) enfocaron esta cuestion
con mayor prudencia, incluso cuando algunos com
William Eggleston empleaban pelicula Kodachrome
para después hacer copias en papel. No obstante,

en ¢l mundo de la fotografia en general la saturacion
continud en alza. Fuji Velvia, la pelicula que fue en
parte responsable de la desaparicion de Kodachrome
se disefié para crear colores vivos e intensos.

Con la fotografia digital, la conversion estd
enteramente en manos del usuario, v los colores
apagados se pueden avivar con la misma facilidad
con que los colores vivos se pueden apagar. Ahora
los fotdgrafos tienen una paleta tan controlable

como la de cualquier pintor.

< PALETA ORIENTAL

Puesta de sol sobre el Nilo por debajo de Jartum.
Una gama cromatica del naranja palido al malva
s¢ enmarca contra |os reflejos azul claro, donde
la brisa agita el apua, lo que crea una relacion
silenciosa de colores complementarios

EL OJO DEL FOTOGRAFC

< HENNA

El marron, técnicamente un rojo
muy poco saturado, es el clasico
color roto con connotaciones
terrosas. En esta imagen, una
especialista aplica henna a la
mano de una mujer sudanesa
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METALICO

La luz difusa del sol, reflejada en el bronce pulideo
de una urna dinastica de Vietnam, define la calidad
metalica de la superficie gracias a los reflejos

y un delicado cambio tonal.

COLORES DE INTERFERENCIA

En algunas superficies aparece un fugaz efecto

de arcoiris, sobre todo en las pompas de jabon

y ent las manchas de aceite. Resulta mas obvio con luz
MUSGO VERDE

Los verdes suaves, como en esta figura en bajo
relieve cubierta de musgo de Angkor, presentan
connotaciones de lluvia, humedad y maleza.

dura o brillante y un fondo oscuro. Los reflejos de un
par de superficies transparentes, como aqui, hacen

que las ondas de |uz interfieran entre si, lo que produce
una gama reluciente de tonos
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BLANCO Y NEGRO

La fotografia en blanco y negro ocupa un lugar
unico en el arte. No es que el blanco v negro
sea nuevo —dibujos, bocetos al carboncillo, grabados
en madera y grabados al aguafuerte se han creado
sin color a lo largo de la historia—, pero en fotograha
era la norma al principio por razones exclusivamente
técnicas. Lo mas interesante es que cuando las
limitaciones técnicas se superaron con la invencion
de la pelicula de color, el blanco y negro siguio
siendo el medio preferido de muchos fotdgrafos.
Actualmente las cosas no han cambiado mucho,
Desde un punto de vista popular, la fotogratia
es mas realista que cualquier otro arte gratico,
pues la cimara capta las imdgenes directamente
de la realidad a través de un sistema optico.
Por extension, la fotografia en color debe
ser mds realista que la fotografia en blanco y negro
porque reproduce mas informacién del mundo real.
Sin embargo, todo el arte es ilusion (véase el estudio
clasico Arte e tlusion, de E. H. Gombrich}, y una
fotografia, tanto como una pintura, es un gjercicio
bidimensional, no una version en dos dimensiones
del mundo real. El argumento a favor de la fotografia

en blanco y negro es que no trata tanto como
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el color de ser literal. En términos visuales, ¢l blanco
v fiegro permite mis expresion en la modulacién
del tono, en la transmisién de la textura,

el modelado del volumen vy la definicion de la
forma. Sin embargo, lo que va no es cierto es ¢l
antiguo argumento de los fotdgrafos devotos del
blanco v negro que defendia la mayor libertad

de interpretacidn en el laboratorio. Antes esto era
cierto, pero ahora la posproduccion digital v el
copiado mediante impresoras especializadas han
permitido interpretar libremente la fotografia en
color. El blanco v negro también se ha benehciado
de la posproduccion digital, pues los tres canales de
color se pueden mezclar en cualquier proporcion
para lograr un control mavor de la interpretacion
tonal del color de lo que nunca fue posible
utilizando filtros coloreados al captar la imagen.
Mientras que antes la gama de efectos estaba
generalmente limitada (cielos oscuros con

un filtro rojo, incremento de la calima atmostérica
con filtro azul, vegetacidn mads clara y tonos de
piel mis oscuros con un filtro verde), actualmente
la mezcla de canales en Photoshop permite

interpretar cualguier tono entre el blanco v ¢l negro.

A DOS TRATAMIENTOS

Dos fotografias, ambas del mismo sujeto y tomadas
mas o menos a la vez. La imagen en color, captada
con pelicula para diapositivas, es natural y realista,

y conduce la atencion directamente a la accion y la
actitud de la leona y su cachorro. La version en blanco
y negro es un poco diferente. Carente de color, la
imagen resulta ligeramente mas abstracta, y la forma
y el perfil de la leona adquieren mayor importancia
en el efecto general de |a fotografia.

EL OJO DEL FOTOGRAFD

A TEXTURA Y VOLUMEN

~on la eliminacion del color de una imagen se mejoran

otras cualidades. Al modular el tono, los ojos prestan
T2s atencion a la textura, la linea y la forma.

.25 cualidades de la textura de las superficies
desempenan un papel importante en esta copia.

& han realzado utilizando papel de alto contraste,
sue registra el fondo de color negro puro.

COMPOSICION CON LUZ ¥ COLOR
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2 mala fama de la composicion proviene
de la creencia de que hay reglas que
2 definen. Ciertamente, hemos visto ejemplos
?Elﬁl'ﬂﬂ funciona la fotografia, de como los
principios y los elementos del disefio pueden
cir efectos predecibles en el espectador,
Fm estan muy lejos de ser reglas. Decir
una pequena cantidad de amarillo
tomplementa una zona amplia de violeta
es verdad hasta cierto punto, pero sostener
ue siempre se deberia buscar esta relacion
=ntre los dos colores carece de sentido.
L_Lque determina la composicién es
Liﬁ‘upésitu. Pero este proposito, jdeberia

etender agradar al mayor nimero

[Epjersnnas o ser diferente y original?

B

| propésito no tiene por qué ser tan

co; puede ser una preferencia tacita
al. No obstante, la conciencia

r'. o que uno busca generalmente deberia

r=ceder a las decisiones sobre composicion.,
La mayor parte de |a fotografia tiende

lo pragmatico simplemente porque

camara se adecua muy bien al registro

2 presentacion de informacién visual.

1 términos de cantidad, |a fotografia

e utiliza mas en comunicacion de masas

se en arte. El destacado disenador grafico
ounidense Milton Glaser escribié:

A medida que la sociedad se desarrollaba,

2s funciones de la informacion y del arte

givergieron, y se hicieron distinciones entre

el arte y la comunicacion de la informacion

| ara un numero cada vez mayor de personass».

razén de que la mayor parte de la fotografia

[
f’lurﬁsnus
i

se situe en el lado de la comunicacion de
masas es porque es muy facil de reproducir
y porque se utiliza mucho en el ambito

no profesional, lo que frena la evolucion

de un estilo claramente individual. El estilo
en fotografia, con el que concluiremos

este capitulo, es mas sutil que en pintura.
Principalmente, esto implica un cierto sello
grafico en un volumen de trabajo, pero

los elementos y las técnicas que actian para
crearlo no siempre son tan definidos como les
gustaria a algunas personas. Geoff Dyer, en
The Ongoing Moment, no es el primero en
apuntarlo. En su estudio sobre los fotografos
de la Gran Depresion de Estados Unidos,
escribid, «Una y otra vez tropezamos

[con esto] cuando estudiamos fotografia:

un fotégrafo firmemente identificado con un
sujeto —tanto, que se identifica al fotografo
por el sujeto- provoca que muchos otros

lo compartan y lo reproduzcans».

En pintura, el proceso de crear una
imagen depende de la percepcion del artista
y del modo en que se aplican los materiales.
No existe una imagen neutra, sin caracter
(incluso las técnicas imitativas estan
basadas en algun estilo). Lo contrario
es cierto en fotografia. Las fotografias se
pueden tomar, y desafortunadamente
se toman a menudo, pensando poco
en su aspecto. La cdmara puede producir
una fotografia por si misma pero, como
hemos visto, influir en la composicion
y el caracter de la imagen exige esfuerzo.

Para crear una diferencia identificable

en el estilo de una imagen, las técnicas
empleadas han de ser definitivas en lugar

de sutiles. En la mayor parte de las fotografias
lo que domina es el contenido, y gran parte
de las técnicas estilisticas que un fotografo
puede utilizar de un modo predecible son
limitadas.

Ya estamos familiarizados con el
vocabulario y la gramatica de la composicion,
pero el proceso generalmente comienza
con un propésito, con una idea general
o especifica del tipo de imagen que quiere
el fotégrafo. Sin embargo, es perfectamente
posible empezar sin ninguna idea,

y simplemente reaccionar. Este es uno

de los problemas centrales de |a fotografia:
superar la facilidad mecanica de captar

una imagen. El problema proviene

de la evidencia de que a veces surge

una excelente imagen sin haberla

planeado. No obstante, el énfasis depende
de la ocasion, e incluso confiar en las
reacciones instantaneas ante una escena
cambiante puede ser un tipo de planificacion.
La clave esta en permanecer atento a lo que
se pretende conseguir y saber qué resultados
son los deseables. Importa poco que |a
intencion esté poco elaborada; saberlo
siempre contribuye al diseno. Los diferentes
propositos se situan en pares de contraste,
que voy a examinar en este capitulo,
comenzando por los mas basicos. En
ocasiones puede resultar util considerarlos
como escalas, pues ello permite adoptar

muchas posiciones entre los dos extremos.
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CONVENCIONAL O ESTIMULANTE

U na de las decisiones mds importantes

que atafien al propdsito es hasta qué punto

el fotografo quiere permanecer dentro de los limites
de lo que un espectador espera ver. A lo largo de los
primeros cinco capitulos hemos visto una y otra vez
como ciertas técnicas de composicion v relaciones
proporcionan resultados predecibles v sansfactorios.
Por ejemplo, la ubicacion v la division que mds

0 menos encajan en las proporciones de la seccion
durea (o bien, de una forma mas simple, la regla

de los tercios) generalmente se consideran
apropiadas y vilidas. De forma similar, los colores
complementarios en las proporciones mostradas

en la pigina 121 crean un efecto agradable para

la mayoria de la gente, 5in embargo, es importante
recordar que la eficacia no crea reglas. Sé6lo porque
algo encaje en el gusto comin no lo hace mejor.
Una composicion predecible v eficaz es perlecta
para algunos propositos, pero no para olros,

Y desde luego, no es emocionante ni arriesgada.
Aqui es donde entra en juego ¢l propasito.

Por ejemplo, si quiere mostrar algo con la
mdxima claridad posible, o de la forma mas atractiva,
deben aplicarse ciertas reglas. La composicion,
la iluminacidn v el tratamiento en general sc
orientardn hacia lo convencional, lo estudiado
y lo probado. Por ejemplo, en un paisaje, esto se
traduce en la conveniencia de un punto de vista
utilizade muchas veces por otros fotégrafos (porque
se sabe que resulta atractivo) y de la luz «dorada=
del atardecer o del amanecer con buen tiempo, Este
seria €l tipo de imagen que buscaria el editor de un
folleto de viaje, es decir, una fotografia eficaz, con
unt buen potencial de ventas. Por otro lado, ¢l hecho
de que esta imagen sea muy similar a otras puede
ser razon suficiente para evitarla, en cuvo caso
puede buscar un tratamiento original para
sorprender al espectador v quiza presumir
de una técnica imaginativa,

Lo primordial es saber lo lejos que se puede
llegar con una composicion inusual sin que ¢l
resultado se vea forzado o ridiculo. De hecho, en esta
importante escala entre lo convencional ¥ lo no
convencional, todas las decisiones dificiles siguen

la direccion de lo no convencional. Si tiene que captar
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una imagen clara v agradable, el objetivo es ser
preciso v directo. Es mas, las nuevas técnicas basadas
en la psicologia de la percepcion estin del lado del
fotografo. Funcionan en su beneficio en este sentido.
Sin embargo, si quiere apartarse de ellas v ser mds
creativo, las definiciones se vuelven difusas. Alejarse
de las imdgenes convencionales sigmifica alejarse de

lo que se sabe que funciona, v en dltima instancia
implica adentrarse en un territorio inexplorado.

Lo que puede funcionar para el fotografo

puede no funcionar para ¢l espectador. Para ello,
debe considerar dos aspectos: cudnto se puede uno
acercar a lo no convencional en composicion y por
qué razon. Si se acerca demasiado ( por ejemplo sitta
el sujeto de la fotografia justo en una esquina),
necesitard una buena razon para evitar que la
imagen parezca extrana o artificial. Como «<buena
razon= hay muchas variantes posibles, y ser diferente
sin duda es la menos convincente. A proposito

del fotégrafo estadounidense Garry Winogrand,
cuvo periodo mds productivo fue de mediados de

la década de 1960 hasta mediados de la siguiente
¢on un trabajo muy polémico por su evidente

falta de técnica o propasito claro, el entonces
director de fotografia del Museum of Modern

Art, de Nueva York, John Szarkowski, escribid:
«Winogrand dijo que si veia una imagen familiar

a través del visor "haria algo para cambiarla’, algo
que le proporcionara un problema sin resolvers,
Ello constituye un proposito v un razonamiento
débiles. Una razén mis vilida podria ser la eleccion
de un estilo de composicién que reflejara con
mavor exactitud el modo en que ¢l fotdgrafo ve

el sujeto —como hizo Robert Frank cuando viajé en
la década de 1950 por Estados Unidos gracias a una
beca Guggenheim, y que dio lugar a su original libro
The Americans,

Por si todo esto suena a elogios incondicionales
al individualismo v la ruptura de las reglas, me
gustaria ofrecer el argumento contrario a favor del
convencionalismo. Es muy ficil elogiar los intentos
de originalidad con la excusa de que el tratamiento
convencional es ordindrio v menos imaginativo.

De hecho, este consejo bisico, buscar lo diferente,
estd en peligro de convertirse en convencional.

> CORTADOR DE CANA

En contraste con el paisaje japonés, en esta imagen

ni la técnica ni el contenido son como el espectador
podria anticipar. El sujeto es un cortador de cana del
sur de Sudan que corta los oscuros tallos después

de la quema del terreno; a medida que se acercan

el alba y el cambio de turno, trabaja todavia mas

duro para cumplir con su cuota. Esta toma es fruto de

la experimentacion y la suerte: las condiciones eran
asfixiantes y apenas habia luz, y el inico modo seguro
de disparar a corta distancia con un gran angular

era sostener la cdmara con los brazos extendidos cerca
del suelo. Para captar la linterna y la luz previa al alba,
se utilizdé una exposicion larga con flash sincronizado
a la segunda cortinilla, lo que hizo que el resultado
fuera impredecible. Antes de esta imagen hubo
muchos intentos fallides.

La fotografia —por razones que estamos explorando
en este capitulo, pero que va se han visto a lo largo
del libro~ tiene una tendencia especial a fomentar
la originalidad, pero el peligro mds obvio es tratar
de ser diferente simplemente por serlo. Distinto

no significa necesariamente mejor, y es un objetivo
pobre si no se tiene una buena razén y cierta téenica
Los tratamientos se convierten en convencionales
porque, en general, funcionan, v en [ologralia

hay muchas mas situaciones que requieren

un enfoque tradicional que uno inusual.

La bisqueda de la originalidad del tratamiento
visual tiene un lugar especial en fotografia. E incluso
podria sostener que mas que en olras artes visuales,
v de hecho se pueden ver constantes intentos.

El motivo obedece a dos factores: la cantidad

de fotografias a las que estamos expuestos y el
proceso de registro, directamente desde la escena

a través del objetivo hasta el sensor. La combinacidn
de estos dos elementos hace que resulte bastante
dificil evitar crear imdgenes similares a las escenas
que se fotografian. Las escenas v los sujetos bien
conocidos se han fotografiado inevitablemente
innumerables veces, v como las formas de hacerlo
son limitadas (unos pocos puntos de vista, unos
pocos modos logicos de componer), la mayoria

de los fotografos se sienten defraudados por haber
creado una imagen similar a muchas otras. Iix.cept_n

como registro visual, incluso puede parecer inutil.

EL 0JO DEL FOTOGRAFQ

POSITOS

< MONTE FUJI

Esta es una imagen completamente «segurax, en tanto
que cumple las expectativas de muchos espectadores:
una vista del monte Fuji en |a estacion del afio
apropiada (nieve en la cumbre), con buen tiempo
(despejadao y buena visibllidad) y luz adecuada (justo
despuésde la salida de sol). Ademas, el punto de vista
s5& eligio con cuidado y detenimiento para incluir

un icono del Japén tradicional. En conjunte, una
imagen completamente convencional en cuanto

al sujeto y al tratamiento.
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No parece haber demasiadas alternativas

al modo en que se interpretan los detalles

o las formas, como sucede en pintura. La camara
funciona con imparcialidad v sin cardcter. Esto
es, en gran medida, lo que motiva a los fotagratos
a buscar nuevas maneras de encuadrar imagenes,
porque el disefio es el camino mas directo

a la interpretacion individual,

Esta cuestion desemboca en algo fundamental:

el papel de la sorpresa en fotografia. En el fondo,

se trata de una preocupacion filoséfica, y de hecho
ha atraido la atencion de filésofos como Roland
Barthes. Me gustaria abordar este tema

desde el punto vista de su utilidad para tomar

fotografias. Ello tiene sus raices en el hecho
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de que todas las imdgenes sin manipular muestran
lo gue en realidad esta ahi. Por tanto, a menos

que el sujeto o su tratamiento tengan algo

especial, siempre se corre el riesgo de que se

ignore la imagen o se considere poco interesante.
Jean-Paul Sartre escribid que «las fotografias

de noticias pueden muy bien “no decirme

nada” [...] Ademis, a veces ocurre que una fotografia
me deja tan indiferente que ni siquiera me importa
verla “como una imagen”. La fotografia esta
vagamente constituida como un objeto|...|».

A fin de cuentas, éste es el motivo por el que

tantos fotdgrafos quieren romper con lo ordinario
v sorprender al espectador. Barthes identifico

una variedad de sorpresas (ninguna que le

A ALDEA NUBA

Cuanto mas excéntrica es una composicion

(como vimos en 13s paginas 24-25) menos convenciens
resulta, pero también precisa razones de mayor

peso para justificarse. En esta imagen de una aldea

al amanecer en las montafnas Nuba, la verdadera
razén para enmarcar al hombre y al nino en el extrems
superior izquierdo de la imagen es que la mejor zona
de techos de paja (en cuanto a disefio y consistencia)
estaba por debajo de él y a la derecha.

importara mucho), entre las que se incluyen:
extrafieza del sujeto, registro de un gesto
normalmente oculto a la vista, habilidad
técnica, «contorsiones de la técnica»

v el hallazgo afortunado.

EL OJO DEL FOTOGRAFC 220POSITOS

< ¥ MUJERES MUSULMANAS

En ambas imagenes, tomadas con unos minutos

de diferencia, lo que atrae fotograficamente es la
masa de figuras vestidas de blanco. 5e eligio una vista
desde un punto ligeramente elevado y un teleobjetivo
para comprimir la perspectiva (y asi excluir detalles
del entorno). La primera toma es una variedad de

una imagen de wcampon (véanse pags. 50-51) y es
bastante directa. La segunda es el resultado de explorar
diferentes posiciones de camara y de la oportuna
aparicion de una nifa, que se salio de la fila porque
estaba aburrida.

A TECHOS DE PAJA
Unas chicas de |a tribu de montana Akha, en &l norte

de Tailandia, regresan a su aldea al acabar el dia
cargando a la espalda voluminosos fardos de hierba
para cubrir los tejados de las casas. Después de
fotografiar esta escena bajo una luz convencional,
me senti intrigado por la extrana apariencia que,

a traves de un teleobjetivo, adquiria en silueta
desde la parte inferior de la ladera.
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INSTINTIVO O PLANIFICADO

Olm alternativa en el propdsito se da entre
la fotografia basada en las habilidades de
observacion y la velocidad de reaccion para captar
sucesos a medida que se despliegan frente a la
cdmara, y la folografia que hasta cierto punto estd
organizada desde el principio. Se trata del control,
o al menos de un intento de control, de las
condiciones de la imagen. Aqui no se cuestiona
la legitimidad: una fotografia de reportaje no
es mas cierta que un bodegdn cuidadosamente
preparado. 5S¢ trata de una cuestion de estilo, en el
que se influye en la naturaleza de lo que se fotografia.
La opinion generalizada es que la cantidad
de control ejercido cuando s¢ toma una imagen
viene determinada por el sujeto. Por tanto, la
fotografia urbana es la mas reactiva porque lo tiene
que ser, y la de bodegdn la mds planeada porque
¢s necesario que lo sea. En gran parte esto es
cierto, como veremos en el proxamo capitulo,
pero de ningtin modo e¢s inevitable. Sélo porque
la mavoria de la gente tiende a abordar un tipo
particular de sujeto de un modo predecible,
no significa que otros enfoques no sean posibles.
El estilo personal puede anular los tratamientos
obvios. Tomemos por ejemplo la totogratia urbana,
normalmente la tierra sagrada del realismo de la
vida. El fotdgralo estadounidense Philip-Lorca
diCorcia trataba los sujetos tradicionales de un
modo diferente, instalando flashes ocultos que
podian ser activados por medio de senales de radio
para afiadir, en palabras del fotégrafo, =un brille
cinematico a un hecho comun v corrientes,
Un ejemplo anterior v bien conocido es El beso
del Hatel Ville, captada por el fotografo francés
Robert Doisneau en 1950, una fotografia
que se convirtio en un icono roméintico
y en un péster popular. Aunque de apariencia
espontinea, de hecho estaba preparada. Como
luego dijo Doisncau: « Nunca me habria atrevido
a fotografiar a la gente de esa manera. Unos amantes
que se besan en la calle; esas parejas rara vez
son legitimass»
De igual manera, aunque ¢l bodegon de estudio
sea el mdximo exponente del control en fotogratia

(algunas tomas se demoran dias enteros), desde
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la seleccidon de sujetos v accesorios, la disposicion

de la luz v el escenario, hasta finalmente la

construccion de la imagen, también es posible hacer

lo contrario, es decir, una fotografia de bodegdn

de la vida real tomada a pulso. El papel de la

personalidad del fotégrafo es crucial. Incluso

Edward Weston, que empled horas para hacer

exposiciones con luz natural y era extremadamente

riguroso con la composicion, reivindicaba reaccionar

en lugar de perseguir un plan elaborado:

«Mi modo de trabajar: comienzo sin ninguna

idea preconcebida; el descubrimiento me anima

a enfocar; luego se da el redescubrimiento a traves

del objetivo, v antes de la exposicidn, la forma

final de presentacién vista en el vidrio esmerilado,

la imagen previsualizada en cada detalle de textura,

movimiento, proporcion, v entonces ¢l disparador

se activa automidticamente v al fin fja mi concepto,

en el que se evita cualquier manipulacion posterior,

Fl altimo fin, la copia, no es sino un duplicado de

todo lo que veo y siento a través de mi camara»,
Con independencia de lo meticulosas

que sea la preparacion y la direccidn artistica,

como suele suceder en publicidad, hay momentos

durante la sesidon en que aparecen nuevas ideas

v posibilidades. El fotdgrafo estadounidense,

Rav Metzker, comentd: « Mientras se creen

imdgenes, existe este tlujo; hay ciertas imagenes

con las que uno tropieza. Algunas veces con

gran deleite, v otras veces con perplejidad. Pero

puedo reconocer la senal [...]». Este es el tema

del siguiente capitulo, «Proceso«, pero cuando

¢l fotograto sabe por experiencia que esto

puede suceder, se convierte en parte del proposito.

Existen muchos matices de lo que podriamos

llamar fotografia medio planificada, donde el

fotografo participa en la creacion de condiciones

favorables para el registro de imagenes, pero permite

que la reaccion desempeiie su papel. Hacer un

reconocimiento para una toma de paisaje con objeto

de estudiar posibles puntos de vista y el tipo de luz,

v luego regresar cuando el tiempo v las condiciones

parezcan favorables, es un ejemplo. Investigar un

suceso v luego llegar al dia preparado para una serie

anticipada de posibilidades, es otro.

¥ CALLE EN DELHI > MONTE POPA

Espantanea y provocadora, esta fotografia de un nifc Jna forma muy habitual de fotografia planificada consiste en anticipar
indigente, sentado junto a un cubo de basura en una 3 lluminacion natural en un vista exterior. Tanto en paisaje como en
calle de Delhl, fue el resultado de caminar por las calles arquitectura, la experiencia y el conocimiento local (utilizando tablas
durante un par de horas desde el amanecer. ce salida y puesta de sol, GPS, brijula y previsiones meteorologicas)

permiten prever el aspecto y las condiciones de una escena con

sosterioridad. En este caso —monte Popa, a las afueras de Pagan,

en Birmania—, el reconocimiento se hizo 3 una hora mas temprana
aspecto de esta fotografia, tomada poco antes de [a salida del sol,

estaba mas o menos previsto,

A MAQUILLAJE PARA DANZA

Una fotografia medio preparada (tenia permiso

y ayuda) entre bambalinas durante una actuacion
de danza en Kerala, al sur de la India. Lo unico que
tuve que hacer fue estudiar la situacion,

> COCINA TAILANDESA

Un escenario interior, donde se monto una cocina
tradicional tallandesa del siglo xix, con una modelc
caracterizada para la ocasion. Gran parte de su
efecto se debe a |a planificacién y a la logistica:

los accesorios, la luz natural y un conveniente
equipo de iluminacién fotografica.

EL OJO DEL FOTOGRAFDS PROPOSITOS
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DOCUMENTAL O EXPRESIVO

l I na forma de dividir las numerosas razones

por las que la gente toma fotogratias traza

una linea entre ¢l contenido y la interpretacion

(o0 contenido y forma, si le gusta mis). La exploracion
siempre ha sido un aspecto central en fotografia,

y es perfectamente posible estudiar todas las formas
de colocar sujetos, dividir encuadres, yuxtaponer

colores, etcetera, ademas de explorar las posibilidades
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visuales del encuadre. Pero cuanda se trata

del propasito —el objetivo autoasignado de los
fotografos—, aparece una diferencia bipolar entre
explorar el mundo y explorar la propia imaginacion.
En un extremo sentimos el deseo de salir y descubrir
el aspecto de la gente, las cosas y los lugares, y en el
otro, el impulso de ver qué podemos hacer con ellos

a traveés de la camara.

< ABADIA CALKE

El principal proposito de este proyecto era documentas
la Gltima semana de una casa de campo antes de

que pasara a manos del National Trust, que estaba

a punto de hacer inventario y luego restaurar la
propiedad, para después abrirla al pablico. Solo este
dormitorio era una capsula del tiempo. Una vez
determinados la posicion de la camara, la luminacion
y el angulo de toma, el planteamiento es natural,
pues el proposito era mostrar la escena desde

un punto de vista lo mas neutro posible.

El primero de ellos, explorar el mundo
(el manifiesto de la revista Life, fundada en 1936,
era «ver la vida; ver el mundo; ser testigo de grandes
sucesos; mirar los rostros de la pobreza y los gestos
del orgullo [...]»), parece inicialmente el mas
prictico, pero ¢s un poco mas complicado. Cargads
de pretensiones creativas o artisticas, podria llamarsee
fotografia documental, y de hecho, la definicion
original enfatiza la ausencia relativa del propio
ego del fotdgrafo. La autenticidad, incluso la verdad
se han considerado ideales posibles en algunas
ocasiones, como en el programa fotogrifico
de la Farm Security Administration (F5A)
en Estados Unidos durante la Gran Depresidn. Entre
los fordgrafos mads conocidos se encuentran Walker
Evans, Eugene Atget v August Sander, entre otros.
Belinda Rathbone, bidgrafa de Walker Evans,
comenta a propdsito de la descripcion que
hace el fotdgrafo sobre la riqueza de detalle
en una de sus imidgenes: «Esta mezcla ecléctica de
informacién, repartida en una descripcion uniforme
v nada espectacular, ejemplifica para Evans esas
fotografias que eran “silenciosas y verdaderas™s.

En ¢l polo opuesto estd el deseo de hacer
algo original y Gnico fotograficamente, con
independencia del sujeto. Que el sujeto haya sido
fotografiado infinidad de veces puede ser incluso
una ventaja, un desafio a la creatividad individual,
Garry Winogrand, en una declaracién de propdsits
muy citada, dijo: «Capto imagenes para averiguar

el aspecto que tendrd algo una vez fotografiado-.

EL OJO DEL FOTOGRAFD
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Esta es s6lo una interpretacion, v un tipo de enfoque

ibre y abierto hacia todas las cosas. Hay otras,
entre ellas la aplicacion deliberada de un estilo va
muy trabajado: quizd dngulos extremos con un gran
angular, un desenfoque deliberado de un tipo

U otro 0 una extrana manipulacion del color.

La complicacion es que ningun documento

ni expresion son ideales puros. La interpretacion
estd implicada en hacer un registro, v la fotografia
expresiva precisa contenido para trabajar en ella.
£l proposito suele estar orientado hacia un lado
u otro, pero ¢l fotografo no siempre es capaz de
separarlos. Una vision completamente inexpresiva,
como en una fotografia de la escena de un crimen
»un catdlogo de monedas, por definicion carece
de interds, excepto como fuente de datacion,
pero ¢l ojo del fotografo generalmente se acaba
mmmiscuyendo. Como afirma Walker Evans:

£s5 como un bello secreto que puedo registrar.
Sdlo yo, en ese momento, lo puedo captar,

v s0lo en ese momento, v s6lo vos,

PROPOSITOS

A PALACIO BADRUTTS
En el curso de un encargo para ilustrar un libro
de aniversario para el hotel mas antiguo de St. Moritz,

Suiza, el director de arte buscaba deliberadamente
imagenes oblicuas y ambiguas para evitar el estilo

< SEPULCRO SHINTO

En el sepulcro shinto de Itsukushima, en la isla

de Miyajima, Japon, documentar era mucho menos
importante que evocar el movimiento de los sacerdotes
y la incertidumbre entre permanencia e impermanencia.
Por ello, el método elegido fue una exposicion larga.

A TETERA

Bodegon limpio y preciso de una tetera japonesa
tradicional. El fondo se retird en posproduccion,

le que dio lugar a una fotografia de corte documental

normal, preciso y organizado del folleto del hotel.

Esta toma aprovecha los reflejos sutiles y ligeramente
distorsionados en el vidrio que cubre un antiguo
cuadro en &l vestibulo.
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SIMPLE O COMPLEJO

a simplicidad y la reduccion a lo esencial
I_h'.m sido durante tanto tiempo parte del arte
y el disefio modernos, que el consejo de «simplificars
a menudo pasa de largo sin que nadie lo cuestione.
Se convirtio en un argumento de la modermdad,
particularmente del constructivismo, que asento
los cimientos del minimalismo y su lema central
«Menos es mds». Su aplicacion a la fotografia es
particularmente fascinante, porque el desorden
natural de las escenas reales sin componer parece
exigir una solucién como ¢sta. Un argumento
muy convincente para mantener la simplicidad
comao principio en la composicion de fotografias
es que se frata de una extension natural para crear
orden a partir del caos, lo que es, por supuesto,
una definicion de la propia composicion,

Por esta razon, simplificar casi siempre funciona,
al menos hasta el punto de que ayuda a crear una
imagen efectiva y bien hecha. Pero hacer una regla
de la simplificacion seria restrictivo, Puede ser que
en la fotografia ayude a mantener viva la simplicidad,
porque sin cuidado y atencion la mayoria de las
escenas de la vida real tienden a registrarse bastante
desordenadas. Al simplificar la composicion
y eliminar lo innecesario (reencuadrando
o cambiando el punto de vista), es mas facil anadir
algo de organizacidn grifica a una imagen.

La capacidad para crear orden a partir del caos
se ha convertido en una de las técnicas mas
admiradas en fotografia.

No obstante, hay argumentos a favor de una
composicion mds compleja, con una estructura
densa y rica, que ofrezca mids posibilidades a
la vista para explorar y examinar. Manejar varios
componentes interconectados en una imagen, en
lugar de uno o dos minimalistas, exige una habilidad
considerable si el resultado ha de conservar algtin
tipo de orden. Como vimos en los capitulos 2 y 3,
afiadir (o buscar) mis puntos de interés en el
encuadre incrementa la complejidad v la exagencia,
pero a partir de cierto nimero los puntos de interés
se funden en una imagen de «camponr, ¥ como
tal se convierten de nuevo en un elemento simple.

Uno de los procedimientos mds interesantes

de simplificacion es la abstraccion. En el arte,
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abstraer implica una traduccidon extrema lejos

de lo representativo v hacia formas puramente
graficas. En el caso de Picasso v el cubismo,
ciertamente se deseaba representar cosas con
sencillez que retuvieran profundidad. En pintura

v escultura, el punto de partida puede ser un objeto
real, pero no tiene por qué serlo. El pintor Paul Klee,

entre oiros, estaba mas interesado en jugar con

L

las formas. La fotografia, por otro lado, estd mds

o menos obligada a empezar con material en bruto
de la vida real, lo que dificulta enormemente la
abstraccion. Ademis, la cuestion de si la imagen

¢s abstracta o no, o hasta qué punto lo es, puede
ser una cuestion de opinién. Lo que puede ser
abstracto para una persona, quizd sea una

representacion perfectamente reconocible

ELOIO DEL FOTOGRAEC

< SOFAROIO

Jn interior minimalista, donde la pintura blanca de la
pared, el techo y el suelo, juntamente con el balcon,
sirven para enfatizar el rojo dominante del sofa.

¥ no tan interesante para otra. El fotégrafo
estadounidense Paul Strand era conocido por sus
composiciones abstractas que a menudo destruian
la perspectiva, pero €l veia su obra de forma algo
distinta: «|,.,] Creé The White Fence, y desde
entonces ;nunca he vuelto a tomar una fotografia
puramente abstracta! Siempre he tratado de aplicar
todo lo que he aprendido a todo lo que hago. Todo
buen arte es abstracto por naturalezas. También
ansel Adams dudaba del término aplicado a la
totografia; «Prefiero el término extracto a abstracto,

pues no puedo cambiar las realidades dpticas, sino

silo dirigirlas con relacion a si mismas y al formatos.

La composicion abstracta, si la podemos
Hamar asi, suele tener una organizacion rigurosa,
que enfatiza la exclusion de claves para el realismo.
L'na elecaién apropiada del sujeto ayuda, y las
sstructuras angulares, artificiales, estdn entre
'2s mis adapltables a este tipo de composicén.
Utro planteamiento consiste en cerrar el encuadre
cobre los detalles que normalmente se considerarian

normales», con el apoyo de un reencuadre
gue saque la imagen de su contexto. Las formas
geométricas también responden a la abstraccion.
~in embargo, un problema general es que la base
real de la fotografia abstracta tiende a estimular
una respuesta en el espectador, «;Qué es estol,
como si fuera un tipo de prueba o acertijo (como

2 menudo lo es en diarios v revistas).

"ROPOSITOS

A CLAROSCURO

- s

A LINEAS

<PELICULA

Esta fotografia de varios tipos de pelicula consigue
una simplicidad extrema gracias a una construccion
cuidadosamente planificada, con esquinas y bordes
alineados con exactitud. Las imagenes en |as peliculas
se seleccionaron por su ambigiledad y predominio

de pertiles.

< JAIPUR

En esta compleja imagen de

una escena urbana en Jaipur.

India, Ia luz del sol de alto contraste
y los elementos principalmente
fisicos crean una composicion

que se puede leer a varios

niveles. Abajo se muestran
esguematicamente los principales.

A PUNTOS FOCALES DE COLOR

A GENTE
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CLARO O AMBIGUO
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na imigen, ;hasta qué punto deberia ser obs
U Se trata de una cuestion interesante porgue
sobre todo en fotoperiodismo, la busqueda se centr
en una Gnica imagen con contenido que resuma
el tema. Cuando algo se convierte en un foco
de atencidn obvio e impactante para el fotografo
también lo es para ¢l editor v el lector. La excelente

imagen que lo decla todo era una parte fundamenta’

en al menos dos generaciones de fotogratos.
En parte ésta fue una de las lecciones que aprendi
de editores como Ed Thompson, de Life. Las imagene
que lo dicen todo, v lo dicen instantaneamente, tienes
un gran valor, pero estas imdgenes no suelen requeris
mucha participacion del espectador. Como Roland
Barthes apuntd a propdsito de una portada de Par:s-
Match, la fotografia «ya esta completa». El dilema,
entonces, es que la claridad resulta atractiva y, por
tanto, s un objetivo importante del fotoperiodismy
pero imagenes mas ambiguas, de lectura mis lenta
praobablemente absorban mis la atencion y perdurer
mis tiempo, en otras palabras.

Esencialmente, todo se reduce a la ambigliedad
v ésta, segin declard Ernst Gombrich, el influyente
historiador de arte, «es claramente la clave de todc
el problema de la lectura fotogrificas. Cuanto men
obvio sea el sentido de la imagen, mids implicari al
espectador en su lectura, Esto es lo que Gombrich
llamaba «la parte del espectador»: la implicacion
del observador, su experiencia v expectalivas, cuand

disfruta v completa la experiencia de observar una

< HOMBRE EN UN BAR

Un hombre toma su primer sorbo de cerveza en un bar
de Amsterdam. En esta imagen no hay nada ambiguo
ni en el contenido ni en e] tratamiento. 5e capto el
momento, y |a lluminacion es atractiva y aproplada
para una jarra de cerveza, pero no hay nada sobre

lo que meditar. La fotografia comunica su contenida
con rapidez y eficacia

» ALMACEN DE APPLE

Almacén de Apple recién inaugurado en la

Quinta Avenida de Nueva York. La escalera de vidrio

en espiral, que desciende hasta la calle, ofrece una vists
de la tienda muy distinta de la que se podria esperar

una secuencia de oscuras huellas de pies

EL OJO DEL FOTOGRAF

< PICO ADAM

La referencia a elementos fuera del encuadre siempre
crea ambiguedad e incertidumbre. En esta imagen,

es imposible adivinar la historia completa sin un titulo
Se trata de la cima del pico Adam, un lugar sagrado

de Sri Lanka donde cientos de personas se reunen cada
noche para contemplar la salida del sol. Por supuesto,
queda la cuestion de por que toda esta gente siente
tanta devocion por un suceso diario.

¥ CHICAS BIRMANAS

La ambigledad puede ser mas sutil que los ejemplos
mencionados anteriormente. Aqui reside en la expresion
de esta chica, quiza realzada por el polvo de corteza de
tanaka que se ha aplicado en las mejillas y en la frente.
No es una expresion feliz, pero es imposible saber

51 esta perdida en sus pensamientos o meditando
sopre algo.
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obra de arte. Esto funciona igual de bien

cn fotografia que en pintura. En particular,
cuando la fotografia no es tan obvia a primera
vista, el hecho de que el espectador finalmente
consiga con algo de esfuerzo desentranar el
significado conlleva una cierta satisfaccion. El
mundo del arte sabe esto desde hace siglos. Roger
de Piles, tedrico del arte frances del siglo xvu,

lo explicod convincentemente cuando escribio a favor
del «trabajo de la imaginacion del espectador, que
se complace a si mismo al descubrir y completar
cosas que atribuye al artista, aunque de hecho

lurn-:i.*dt'n salo de éln. En cierto sentido, s como

» PINTOR DE BARCOS

La imagen mas pequena (extremo
derecha), la primera que tomé, es
completamente directa (un hombre
pinta un barco). Pero el angulo del
sol, gue proyecta una sombra clara
a un lado del barco, sugiere un
modo menos obvio y potencialmente
mas interesante de encuadrar

la escena. La sombra comunica
muy bien lo que sucede.
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escuchar una broma inteligente: entender el sentido
resulta gratificante,

La ambigiiedad se presenta de muchas formas,
tanto en ¢l contenido como en la composicion.
Abordaremos el papel de la compaosicion en
las paginas 144-145, pero ya hemos visto algo
{ véanse pags. 130-139) sobre el papel del contenido,
en concreto el contraste entre momentos en que ¢
contenido es tan intenso que la composicion puede
ser pobre, v momentos en que el sujeto real
es mucho menos importante para la imagen

que el modo en que el fotografo lo compone.

Cuando el contenido resulta obvio v directo, como

en la fotografia de la pdgina 140, el espectador ve
entiende y avanza. Pero cuando no estd tan claro |
que sucede o por qué sucede, es necesario persuadis
al espectador de que siga mirando durante algo
mas de tiempo antes de que empiece a interpretar
el contenido.

Algunas veces, por supuesto, las interpretacionss
son errdneas; es lo que Gombrich llama «accidentes
de trifico en el camino entre ¢l artista y el
espectadors. Esto puede no tener importancia, per
sugiere la necesidad de meditar sobre ¢l titulo de 1s
fotografia, aunque sdlo sea como medio para retens

la atencion del espectador durante el tiempo
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suficiente. Casi sin excepcion, cuando las fotografias

s¢ exponen formalmente, va sea en las paredes

de una galeria, en una revista, un libro o en

im sitio web, adquieren una leyenda. Asi se crea

una nueva relacion entre la imagen v su contenido,
entre la imagen, su creador v el espectador.

&5 un terreno fértil para el analisis, pero se desvia

el propdésito principal de este libro, v por tanto

amitaré mis comentarios a lo estrictamente

reievante. Digo «adquirir» de forma deliberada

porque pocos fotdgrafos, que yo sepa, captan

magenes con una etiqueta en mente. La gente

guiere identificar la imagen cunando se convierte

A LA IMPORTANCIA DE LOS TITULOS
=sta imagen, captada durante un proyecto sobre [ardines
zon esculturas budistas, pide mas informacion. El titulo

original reza: «En el jardin de estatuas de Wat Phai Rong
Wua, una chica se detiene para mirar el castigo que

s& [mpone al adulterio. Mientras un demonio devora el
orazo de un hombre, las palabras escritas en su espalda

dicen lastimeramente,”;Por que te |levaste a mi mujer”»

LI
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en un objeto Gtil. En ¢l origen de esto se halla
la necesidad humana de clasificar y ordenar
(no tan alejada, quizd, de la necesidad del fotograto
de ordenar una escena cuando la registra).

[as convenciones varian segun ¢l modo
de visualizar. Para una galeria basta con
un titulo v una fecha, con un subtitulo que describa
¢l medio (como =copia digital de pigmentos
con calidad de archivo=) v cualquier aspecto inusual
sobre ¢l proceso (como «camara estenopeica,
exposicion de 4 horas» ). Para una revista o un libro,
por lo general se requiere mads informacion, pero

el nivel de detalle de una descripcion depende

en gran medida de las preferencias individuales

v del estilo de la publicacion. El modo en que alguien
lee una lotograflia estd definitivamente influenciado
por el titulo, v la influencia mas bisica se da en
como ¢l fotograto identifica ¢l sujeto. Por ejemplo,
un paisaje fotografiado en el lugar de una batalla

0 un desastre adquiere un significado diferente

s1 conocemos este hecho. Y no hace falta decir que
cuanto mas intenso sea el contenido de la imagen,
mas espectadores querrdn conocer la historia que
hay detras. Muy poca informacion puede intnigar,
pero también es posible que suscite frustracion,

lo que dependera del punto de vista del espectador.

A RASTRO DE UNA AUSENCIA
Igual de intrigantes que los hechos de fuera del

encuadre (véase pag.141), también lo pueden ser
las huellas de cosas que ya han sucedido. Este contorno
de un hombre parece mas tenebroso de lo que es en

realidad: polvo esparcido sobre un devoto de un culto
venezolano llamado Maria Lionza.
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RETARDO

E | modo de componer para reducir la obviedad
y fomentar la ambigtiedad de una imagen
depende en Gltima instancia del retardo.
Especificamente, mientras se invita al espectador
a mirar la imagen, un elemento clave se mtroduce
en la composicion de tal forma que se revela
lentamente o después de una pausa. En lugar
de una comunicacion rdpida, el fotdgrato busca
el equivalente a un remate después de que el
espectador hayz entrado en la imagen. Hacer esto
en el momento de disparar significa esencialmente
alejarse o abrir ¢l zoom, en lugar de la reaccion
mds natural de cerrar el encuadre sobre el sujeto
de interés. A menudo también implica ver v tratar
¢l sujeto en su contexto.

Quizd la tdctica de retardo mads comun s¢a
la reorganizacion espacial, donde el sujeto critico
o clave se reduce de tamanfio o se desplaza del centro

en la composicion. Esto sitda automdticamente la

atencitn en el entorno, v el paso de ese contexto de
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fondo al descubrimiento del sujeto clave

depende de la relacion entre ambos, a menudo
sorprendente. Con toda probabilidad, una figura

en un paisaje sea ¢l ejemplo mids conocido de este
tipo de composicion. Su uso tiene una larga historia
en pintura antes que en fotografia. Ejemplos
notables son El martirio de santa Catalina,

de Matthys Cock, y El sermdn en el mante, de
Claude Lorrain. En estos cuadros, el paisaje domina
sobre ¢l aspecto humano por diversas razones,

v a veces s6lo en una segunda inspeccion los
elementos humanos resultan obvios. Las figuras
pequenas sirven no solo para realzar la escala

del paisaje v para observar acciones humanas

en ¢l contexto, sino también para facilitar la lectura
de la imagen, que narra un pequefio suceso para

el espectador. Asi se prolonga la experiencia de mirar
la imagen v se estimula un segundo examen. En esta
categoria, los modos de «ocultar» temporalmente

el sujeto incluven no sélo reducir su tamafo, sino

también colocarlo lejos del centro, con lo
que se engana a la vista por medio de la geometna
v la organizacidn para que dirija la atencion hacis
otro lado. Asimismo, la inversion de cualquiera
de las distintas técnicas explicadas anteriormente
para enfatizar el motivo (como el foco diferencia
v la lluminacion) puede ayudar a «ocultars
tn sujeto.

Hay otras técnicas de retardo que no son
tan faciles de clasificar. Una es senalar o <apuntar
a un sujeto que estd fucra del encuadre, por ejemp
mostrando solo su sombra o la reaccion de alguien
ante ese elemento oculto. Otra técnica (véase pag

siguiente ) es la sorpresa ante un fendmeno inesperac

cuando algo no es lo que aparenta ser a primera viss

(en este caso, una fila de hombres que no estin de

pie, sino ¢n el aire). En todos los casos, es importan:

ser consciente del riesgo de que no haya suficientes
claves, hasta ¢l punto de que el espectador se dé

por vencido antes de reconocer el sujeto.

< KLONG EN BANGKOK

Lo interesante en esta fotografia
no es realmente la barca en

un klong (canal), sino el heche

de que siga ahi después de

que se haya construido una
gigantesca autopista justo por
encima. Los pilares de hormigon
crean un paisaje que unoe Nunca
asociaria 3 un modo de vida
tradicional. Por eso, una toma
préxima de |a barca no habria
servido al propdsito de la Imzagen
Igualmente, en una toma abierts
con la barca muy pequena

en el encuadre, es posible que

se hubiera perdido la atencién

En lugar de ello, este punto de
vista y la ubicacion de la barca =n
el extremo derecho del encuadrs
ayudan a resaltarla a través

de la convergencia de los pilares

EL OJO DEL FOTOCRAF

< BUDA

Dos elementos contribuyen a la tardanza en ver la
figura arrodillada de un hombre rezando, esencial

para apreciar la escala del buda. Una es el pronunciado

e inesperado dngulo de vision; la otra, la gran diferencia
de escala entre las dos figuras.

¥ SECTA SUFI

Wi=mbros de una secta sufl en Omdurman, Sudan, no resulte tan claro que estan suspendidos
practican una forma de salto meditativo al unisono. en medio del aire, lo que acentua la sorpresa
=etratar al grupo en el aire era una opcion obvia, cuando se descubre despues de unos

pero el dibujo de la estera logra que a primera vista pocos segundos.

A MERCADO DE PESCADO EN GOA
Esta es una fotografia casual, pues apenas hubo
tiempo para preparar nada. El encuadre es el adecuado

para proporcionar algo de humor a la situacion;

la posicion del nino que roba un pescado, en la parte
inferior del encuadre, provoca un ligero retraso

en |a respuesta visual. Inicialmente, el espectador

ve las mujeres en un mercado tradicional

y luego repara en el pequenio robo que tiene lugar.
Asi mismo es como las mujeres vieron el suceso.

PROPODSITOS
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ESTILO Y MODA

-y -2

Apvmr de que la idea de estilo en fotografia es
imprecisa por naturaleza, éste puede influir
¢ influye en el modo en que algunas personas
trabajan. Existe cierta diferencia entre el estilo
individual de un fotogralo v el estilo general
adoptado en cualquier época por diversos
fotégrafos, La dificultad estriba en consensuar

lo que legitimamente constituve un estilo en lugar
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de una peculiaridad o una técnica simple,

v las opiniones varian bastante. A veces un estilo
se puede definir con facilidad —por ejemplo, en
iluminacion, dos estilos que me vienen a la mente
son spintar con luz» utilizando «smangueras»

de luz personalizadas o usar un flash anular,

que proporciona una iluminacion sin sombras—,

En el otro extremo, cuando los criticos

A HOGAR
Una larga exposicion de este fuego que sirve parz

cocinar, La exposicion es completa y los colores, gue

van desde el amarillo hasta el naranja, ayudan a

unificar los elementos y a proporcionar una imagen

con movimiento,

EL OJO DEL FOTOCGRAFD

s¢ estuerzan por hallar la definicion de
aigo que sienten que deberia existir, ¢s posible
que ¢l estilo sea [ragil.

Lon independencia de que nos gusten o los
sprabemos, a lo largo de la historia han existido
varnos estilos fotogrificos por lo general reconocidos,

omo ¢ estilo estd intimamente conectado con

2 moda actual, la mavoria de ellos han tenido

u momento, aunque siguiendo las tendencias

¢ la moda, siempre pueden regresar. Ordenados
Tonoldgicamente podriamos nombrar los siguientes:
pictorialismo, linked ring, foto secesionismao, nee
acalichberf (nueva objetividad), fotografia directa,

dernidad, constructivismo, minimalismo,

sormalismo del color v nuevo realismo posmoderno.

[ambién en su época, el surrealismo ejercio
una poderosa influencia en la fotografia, con Man
22y como principal exponente. Pero mientras que

2 mavoria de la gente probablemente considera la
actual forografia surrcalista una version de los temas
e nené Magnitte y Salvador Dali (mmbinitamente
reelaborada), en su época producia un efecto mas
impactante. Peter Galasst, en su libro Henn
arnigr-Bresson, The Early Work, escribio: «Los
surrealistas plantearon la fotografia del mismo
modo que Aragon y Breton [...] enfocaron la calle:
<07 un voraz apetito por lo usual y lo inusual |...].
Los surrealistas reconocieron en el simple hecho
rotogrifico una cualidad esencial que se habia excluido
de las teorias anteriores del realismo fotogrifico.
Vieron que las fotograhias ordinanas, especialmente
cuando sc aislaban de sus funciones practicas,
contenian una amplia riqueza de significados
o intencionados e impredecibless. El mismo
artier-Bresson escribié: «El nico aspecto del
renomeno de la fotogratia que me fascina y que
siempre me interesard ¢s ¢l registro intuitivo de

que se ve a traves de la camara. Asi ¢s exactamente

como [André| Breton definid la oportunidad
oietiva (le hasard objetif) en su Entretienss,
Una tendencia de los fotografos que siguen
deliberadamente un estilo consiste en tomirselo
do muy en serio. Por elemplo, cuando Ansel
vdams, Edward Weston v otros formaron el grupo

53 para promover la fotogratia «directas, spuras,
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clamaron contra los pecados del pictorialismo.

«A principios de la década de 1930+, escribid Adams,
«¢] sindrome de salon estaba en pleno apogeo v los
pictorialistas dominaban la escena. Para cualquicra
versado en musica o en artes visuales el somero
sentimentalismo de los "mareados difusos™ (como
Edward Weston los [lamaba) era inaguantable,
especialmente cuando exageraban su importancia
en ¢l "Arte” [...| ;Sentimos la necesidad de un severo
manifiesto!ls,

Como antidoto, me gusta el lacénico comentario
de M. F. Agha, que paso a ser director de Vogue en
1928, sobre el entonces actual estilo moderno en
folografia: «La fotogralia moderna se reconoce
facilmente por su temitica. Huevos (de cualquier
clase), Veinte zapatos en una fila. Un rascacielos
tomado desde un dngulo moderno. Diez tazas
de té en una fila. La chimenea de una fibrica vista
a través del herraje de un puente de via férrea
Lingulo modermno). El ojo de una mosca amphado
2.000 veces. El ojo de un elefante (mismo tamano).
El interior de un reloj. Tres cabezas superpuestas de
una mujer. El interior de una papelera. Mis huevos
L w, Todos los estilos deliberados comienzan
a perder interés después de un tiempo,

No hace mucho que el concepto de belleza
se elimind del estilo, v suele recibir una atencion
menos rigurosa de la que quiza merezca: de hecho,
en gran medida sigue sin cuestionarse. Pero si
comprendemos como llega a aceptarse en cualquier
epoca y en cualquier lugar, podremos reforzar la
composicion de imdgenes utilizindola o rechazindola.
Aunque la belleza es un concepto escurridizo,
la empleamos cuando emitimos juicios, v por lo
general asumimos que todo ¢l mundo sabe de qué
estamos hablando. Es cierto que algunas escenas
v algunas caras, por e)jemplo, se consideran bellas
casi umversalmente. Pero no sabemos por qué,

Vv tan pronto como tratamos de explicar el motivo
por ¢l cual esos ravos de luz vespertina que
atraviesan las nubes después de una tormenta
sobre Yosemite o Lake District crean una escena
de gran belleza, éste se desvanece con rapidez.

La cuestion ¢s que hay un consenso que cambia

con ¢l iempo v la moda, v por supuesto con la

A PALACIO ST JAMES

Esta fotografia «directan del palacio 5t James

de Londres muestra varias caracteristicas del
formalismao. 5e tiene en cuenta la composicion,

se incluyen los aspectos esenciales de |a arquitectura,
las verticales son correctas, el detalle 2sta tan nitido
como solo puede lograr una camara de gran

formato, y la exposicion y el copiado se han
gestionado cuidadosamente para captar el detalle

en sombras y luces,

cultura. El dicho de que la belleza estd en el ojo
del observador es solo parcialmente cierto.

La moda es una extension de la belleza. Es lo
que se considera bueno, un poco desafiante (pero
no demasiado), elitista y, sobre todo, actual. La moda
en fotografia, al igual que la ropa y el maquillaje, es
una manera de desahar ¢l orden existente intentando
hacer algo un poco diferente, habitualmente no
radical para comprobar si otras personas lo aceptan.
Es, por lo tanto, algo experimental pero que se desea

que la gente adopte v sea altamente competitivo.
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» FRASCO DE PERFUME
SOBRE BLANCO

El planteamiento en este caso,

la construccion de una coleccion
de modeles de resina para
frascos de perfume, podria
llamarse constructivismo.

En cualquier caso, la mayoria

de las formas son abstractas. La
inclusion de una forma de botella
reconocible cerca del centro deja
abierta la oportunidad de jugar
con la geometria, utilizando las
diagonales como tema general.
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a DESIERTO BAYUD

mre entogue mirimalista de un contexto diferente en el que se emp ean diferentes recursos
*orma g2 m3srco, division del encuadre y aislamisnto de un arbusto pequenia y raquitico

i
W

tir d desolacion de este desierto en 2l norle de Sudar. incluir el peousno
2610 ceeca de la camarad realza la desolacion e ugdr de reducirla. Su ubleacion se medilo

IETEN MenTo y su encuadre ligeramente descentrado ayuda a crear eauiliprio con .a duna

e Atera poraetras

+ BODA SUDANESA

s sinZronizacion del flash a la cortinilla trasera, de (a cual esta imagen es un buen ejemplo

na generado un t'po de fotogratia relativamente nuevo que casl podria considerarse un
#3110, aungue en cierto modo se trata de una estrategia tecnica. Con una SLR, el ilash se puede
auiparar 4l final de la exposicion en lugar de al |nicio. Segun cual sea la mezcla de =xposicion

pa's luz ambiente v flash, es posible crear aistintos efectos de movimiento v nitidez

"o POSITOS

A BATA

Con tecnicas mimimalistas, un minimo de detalle y de color, se consigus

transmitir la esencia de esta bata de lino del siglo xx, -r::rl-gada en una sa a
de reuniones de estilo s haker en Kenlucky. Toda la inlormacion necesaria
dLerca de la textura v la forma se consigue mostrando alga mas de

la mitad de la prenda y los marcos izquierdo y superior de |a escena.

Este estilo de fotografia s caracteriza por su desnudez,
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oda la critica de arte, pero posiblemente

mas en fotografia, ha prestado menos
atencion de la que merece el proceso. Quiza
sea porque para ello el espectador, o el critico,
deberia imaginar cual fue la situacion y lo que
paso por la mente del fotografo antes de captar
iz imagen. Esto se puede hacer, pero
solo mediante el conocimiento practico.

Se podria mantener que la fotografia resulta

- mas dificil de analizar que la pintura porque

2! proceso es mucho mas breve; a menudo
demasiado breve para que el fotografo sea
completamente consciente de los pasos
necesarios en el momento de disparar,

Este factor tiende a confundir a los criticos
con experiencia personal limitada. John
Szarkowski, del Museum of Modern Art
de Nueva York, dijo acerca de una conocida
fotografia de reportaje de Mario Giacomelli:
«Para Giacomelli, el analisis fue seguramente
inutil durante la fraccion de segundo
durante la cual captd esta imagen, antes
de gue las formas oscuras se deslizaran hacia
una irrecuperable relacion entre si mismas
y €l suelo y el encuadre. De hecho, parece
muy improbable que la inteligencia visual
de un fotografo sea suficientemente aguda
para reconocer algo en un instante tan breve
¥ plastico [...]», y concluyo apelando a la suerte
como un ingrediente oculto, que acaba en
lo curioso «|...] ya sea buena o mala, la suerte
s el profesor mas atento del fotografo, pues
define lo que debera anticipar la proxima vez».
Por supuesto, no lo hace. Buena o mala,

'a suerte es simplemente un recordatorio

"ROCESO

de que estamos fotografiando en un

mundo que no se modela a nuestro antojo.

Deberia apuntar que |a fotografia del propio

Szarkowski suele responder a un plan previo.
Muchos fotografos simplemente

dicen que cada imagen deriva de |a

«intuicién», Sin negar la importancia

de la intuicion, este capitulo investiga

su fundamento. André Kertész declaré

que cuando empezo con la fotografia

(en 1912, a los 20 afios), «desde el punta

de vista de la composicion estaba preparado.

Lo primero que hice tenia una composicion

perfecta. Equilibrio y linea, todo estaba bien

instintivamente, No tenia mérito, naci asi».

Por logica, esto sugiere que Kertész no refind

o desarrollo su compasicion, pero esto no es

cierto. El, como muchos otros, simplemente

no estaba interesado en examinar su propio

proceso. Por fortuna, algunos fotégrafos

prestigiosos si estaban interesados en ello,

como Cartier-Bresson, Ansel Adams, Walker

Evans, Edward Weston y Joel Meyerowitz,

y sus analisis son utiles y se aprovechan aqui.
El término «fotografia» parece aportar

consistencia a una amplia gama de sujetos

y formas para crear imagenes, pero

como nombre genérico sugiere mas

similitudes en el proceso de las que realmente

hay. La tecnologia de la camara y del software

puede ser Gtil para captar las fotografias

mas habituales, pero no ofrece mucho mas.

Entre los dos extremos de fotografia reactiva

-situaciones impredecibles-y fotografia

realizada bajo condiciones totalmente

controladas hay una gran diferencia en el
modo en que los fotégrafos crean y componen
imagenes. El objetivo de una imagen bien
disefiada puede ser el mismo, pero el proceso
no. La reaccion, como en fotografia de calle y
de noticias, tiende a depender de la intuicion
y la experiencia (y debido a ésta, generalmente
mejora con el tiempo). En cualquier caso,
el proceso debe ser muy rapido, y a menudo
no deja tiempo para pensar de un modo logico,
paso a paso. La deliberacion, que esta
en el otro extremo del espectro y se aplica
concienzudamente en fotografia de
arquitectura, es mas lenta y requiere reflexion
y un constante cuestionamiento. De ningun
modo es menos creativa, pero la energia
creativa se utiliza de forma distinta.

En este capitulo voy a empezar por la
fotografia reactiva, en que la anticipacion
y la técnica se ponen a prueba. Pero lo que
puede ser incluso mas importante es saber
anticipadamente el tipo de imagen que
se puede crear a partir de una situacion.
Cuando la escena no se impone por si misma,
el fotografo la encaja en lo que llamaré
un «repertorios. Este repertorio es un tipo
de banco de imagenes mentales de lo que el
fotografo sabe que se puede hacer y encuentra
agradable. Para mi esto incluye imagenes
que he tomado en el pasado y he considerado
satisfactorias. Ahora sé que funcionan para
mi, y las mantengo mentalmente en reserva,
no para copiarlas de forma servil, sino como
tipo de plantilla de diseno para adaptarlas

a cualquier situacion.




LA BUSQUEDA DEL ORDEN

odas las artes visuales dependen mucho del

Tl]l'l._lr_‘llu de los diferentes elementos de acuerdo
con las preferencias del artista, pues se asume que
las impresiones visuales presentadas por el mundo
estdn desordenadas v a menudo son cadticas,

La fotografia no es una excepcion. De hecho,
requiere mds esfuerzo para organizar la imagen que
otras artes simplemente porque la camara registra
todo lo que hay frente a ella. Un pintor selecciona
imagenes de la escena que ve, pero un fotdgrato tiene
que suavizar, reducir u ocultar los elementos que no
desea incluir. Los escritos de los fotégrafos subrayan
constantemente este asunto. Edward Weston,

a principios de su carrera, en 1922, escribid que

en fotografia el paisaje era demasiado cadtico
sdemasiado crudo v falto de ordens, v le llevo varios
afios de trabajo hacer frente al desafio. Ansel Adams
escribid: «En cuanto a composiciones fotogrificas,
pienso en términos de crear configuraciones a

partir del cacs, en lugar de seguir cualquier regla
convencional de composicione». Cartier-Bresson lo
lamé «wuna organizacién rigurosa de la interaccion
de superficies, lineas y valores. Es en esta
organizacion donde nuestras concepciones

y emociones se vuelven concretas y comunicables»
El fotdgrafo y alpinista Galen Rowell, a proposito

de una fotografia en el valle de la Muerte,

escribié: «Al principio la escena se presentaba

muy desordenada |...|». Estuvo a punto de marcharse,
pero se lo volvid a pensar y regreso: «Las zonas que
al principio parecian desordenadas convergieron

en intensas diagonales que ful capaz de componer
desplazando mi cdmara hacia delante y hacia atrass».

Del capitulo 1 al 5 hemos examinado las

herramientas disponibles para imponer orden

en una imagen, y hacerlo puede parecer tan basico
que las preguntas importantes estdn relacionadas
con el cdmo y con qué estilo. Pero, jpor qué

la fotografia parece rechazar la organizacidén

de los componentes de la imagen? Tenemos que
abordar este tema porque una parte significativa

de la fotografia artistica que se difundio a partir de
la década de 1960 desafia estas normas. S€ 1nCiO con
fotografos como Garry Winogrand y Lee Friedlander

en Estados Unidos, y con la identificacion de lo que
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los criticos comenzaron a llamar la «estética de la
instantdnear» (un término que Winogrand odiaba).
El argumento critico para la composicién «informals
era que cuando la utilizaban los no fotdgrafos

la cdimara proporcionaba en ocasiones «accidentes
afortunados», donde lo que normalmente se veria
como dngulos excesivos ¥ un encuadre erroneo
creaba yuxtaposiciones y geometrias interesantes,
inesperadas, Algunas veces, accidentes como la
trepidacion de la cdmara y los destellos internos
contribuven positivamente al resultado. En las manos
de un experto v de forma deliberada, la composicion
ordinaria podria tener valor artistico.

La critica Sally Eauclaire, a propoésito del
fotdgrafo formalista del color William Eggleston
tipifica la opinién del momento: «En los
reencuadres descuidados, alineamientos negligentes
y exposiciones imprecisas de las instantdneas
amateur, Eggleston reconoce efectos de gran fuerza
que bajo su direccién podrian producir hipnoticos
contrastes v cambios de énfasis convencionaless.
Mis recientemente, Graham Clarke escribe sobre
la composicion de la imagen Albuquerque (1972),
de Friedlander: «A primera vista parece una imagen
anodina e indefinida, pero luego empieza a resonar
con un significado intenso y lleno de intencidn |[..
Resiste cualquier punto focal, por lo que la vista
recorre la imagen una y otra vez sin hallar ningin
punto donde reposar, ningin sentido final de unidad
(v ninglin sentido unitario ni significado)».

De un modo contundente utiliza la aparente
ausencia de técnica para justibicar el valor artistico
de la imagen. «Resonanciar y «significado intenso»
s0n, pOr supuesto, términos que revelan que el
critico de arte estd evitando el analisis v recurriendo
a misteriosas percepciones propias del espectador
elitista, en las que el lector, de algin modo, estd
invitado a participar.

Este es el argumento, aunque de dudosa légica
Como vimos en las pdginas 94-97, los accidentes
en fotografia pueden funcionar muy bien, pero
lo hacen comerciando con el concepto que tenemos
de una imagen correcta v precisa. En otras palabras,
para tener éxito y ser aceptados, sélo pueden

ser ocasionales. La indiferencia provocada

DESORDEN EN LA ESTRUCTURA

El propasito de este ejercicio era mostrar un
parque infantil con nifos que jugaban en él y reunis
el maximo de informacion posible en la imagen
En otras palabras: una receta para una escena
llena de movimiento, quiza inclluso excesivamente
llena. La variable mas obvia es la expresion

y el movimiento de los nifios. Esto es lo que
normalmente establece la diferencia entre

una buena fotografia y otra ordinaria, y era lo
primordial. Se dieron instrucciones a un miembso
del personal para organizar a los ninos y animarios
a que hicieran varias actividades; luego fue
cuestion de observar y esperar.

Sin embargo, como suele ser habitual, el
disefio puede aiiadir un nivel adicional de mejora,
como muestra la secuencia cronologicamente.

Las dos Gltimas tomas incluyen con éxito toda

la informacion necesaria (mesa, actividades, casa
de muiiecas, nifos, profesor), pero de un modo
coherente, precisamente porque tienen estructura.
La diferencia principal entre las dos es 1a actitud

-y por tanto la importancia visual- del nino
situado mas cerca de la camara.

1. La fotografia inicial, tomada de pie, simplemente
trata de reunir los tres eleme&ntos principales:

los nifos con el profesor, la mesa y una casa de
mufiecas de estilo chalet por detras. El resultado
g5 suficientemente claro, aceptable, y constituye
un punto de partida para mejorar.

2. Un primer paso para dar con el punto de vista

y la compaosicion mas efectivos puede consistir

en caminar alrededor de la mesa. El mural pintado es
una caracteristica alternativa de interés para la casa
de mufiecas. Uno de los nifios ha preferido sentarse
en el lado opuesto de la mesa. Pero la imagen no
funciona. Hay demasiadas cabezas de espaldas;
encuadrar al nifio entre las cabezas de otros nifios
Implica incluir la pared de madera a la izquierda,

gue distrae la atencion; y las pinturas de la pared

no resultan suficientemente visibles.

3. El siguiente paso radico en intentar algo mas
coherente en el lado opuesto de la mesa, utllizando
una vista mas préaxima del mural. En la fatografia
anterior no resultaba obvio el dibujo con los colores
del arcoiris. Sin embargo, el fallo en esta toma es que,
incluso con un gran angular, el otro grupo de nifios
queda fuera del encuadre.
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4. Este punto de vista tiene mas sentido. Existe una buena
sensacion de profundidad desde el nifio en primer plano
hasta el otro nifio y la casita que hay detras, lo que
proporciona a la vista puntos en el encuadre donde fijar

la atencion. Pero, £5e puede mejorar?

5. Una posicion de toma mas baja mejora la imagen
por dos razones. Primero, nos coloca al nivel de los
nifios, lo que resulta mas praximo. Segundo, saca mas
partido al dibujo del arcoiris y crea una composicion
mas dinamica (con el mismo gran angular utilizado

en el resto de fotografias).

6. El nifio mira hacla arriba y gira sobre su asiento.
La expresion s buena y sostiene la mirada del espectador.

De hecho, estas dos dltimas imagenes son buenas;

el contacto visual hace de ésta un tipo diferente

de fotografia. Si analizamos la imagen, veremos gue

la linea visual entre el nifio y el espectador forma el foco
de atencién mas fuerte. Los rostros tienen un gran peso
visual, por lo que a pesar de los llamativos colores,

los otros tres focos de atencidon son de hecho las tres caras
en el lado opuesto de la mesa. La dinamica de |a imagen
estad controlada por la curva de la mesa, potenciada por
los colores del arcoiris y por el efecto de distorsian del
objetivo de 24 mm. Las caras, la caja amarilla y la ventana
azul actuan como puntos de detencion en el recorrido.
Lina vez la vista del espectador ha recorrido el encuadre
por esta estructura, vaga por la imagen para examinar

los detalles, pero slempre regresa a la cara del nifo.



por los principios de la composicion vy el disefio

stlo se puede justificar cong eptualmente diciendo,

en efecto, «ésta no es una fotogratia normals,

De hecho, asi es como la estética de la instantinea

g¢ ha desarrollado en los Gltimos afios, como

un cuestionario de autorrefereéncia. En concreto,

muchos de los autores que trabajan de este modo

se identifican como artistas que utilizan una camara,

no como fotdgrafos. Esto equivale a la totografia

como arte -._'LJJ'LL::]_'.'tu._ﬂ. en que el concepto se

sustituye por la técnica. Comprenderlo faclita

encajar «la composicién naturals dentro del esquema

de las cosas, daunque a la mavaoria de los I!n',::-g]'.lfn.-.

tradicionales no les agrade. ks valido como arte,

pero creo que se aleja de los cinones de la fotografia
Es importante indicar en este punto que

cada vez mads la fotografia artistica tiene su propio

paradigma v su propia retdrica, por no mencionar

el léxico. Cada vez mds sus propositos ¢ ideales

divergen de los de la fotografia practicada por

TALONCs ]:"ri!:l:'."iili"llﬂi.'lsl::'.';.- O grareur. F‘-:ﬂ S '|.'|'.'!|1.J 1.1!;:'

una critica, sino de una observacion que afecta

al modo en que estos dos propositos de la fotografia

tienen que lidiar entre si. En este contexto,

ciertos comentarios de criticos de arte resultan

menos confusos. De modo que cuando Graham

Clarke en The Photograph, escrito en 1997, expone

que «El problema con Bresson es que sus imagenes

confunden al ojo critico» v «Winogrand tiene

la habilidad de congelar en lugar de inmovilizar

un momentos, esta rozando el ndiculo desde

el punto de vista del fotograto. Las imdgenes

de Cartier-Bresson no confunden al ojo del

t':.rtu.:gr'ut':'-: &n |.|115:.I.: de ello admiramos

su consumada técnica.

> LIBELULA

Los insectos rara vez favorecen que se capten imagenes
bien organizadas, pero cuando se presenta la oportunidad,
como con esta libélula posada sobre el borde de una
hoja, el encuadre y la posicion de la camara pueden
crear orden, Primero se eligio la posicion para una toma
perpendicular; segundo, la escena se encuadro

de un modo algo inusual para incluir ia segunda hoja,
idéntica a la primera
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< A REMEROS

Un grupo de remeros italianos
Se prepara para una regata

El color y |a presencia exclusiva
de hombres domina |a escena,

' la focal larga es buena para

comprimir y concentrar el

motivo. De nuevo, el problema

era estructural, y durante un rato
no aparecio nada interesante
desde el punto de vista fotografico
(superior). 5in embargo, cuande los
hombres se prepararon, los remos
cruzados permitieron ordenar la
escena (arriba). Al desplazar el
encuadre a la derecha, se logré
captar una imagen con Interes




CAZA FOTOGRAFICA

E n fotografia es fundamental el proceso de buscar
situaciones que se puedan resolver en imdgenes
con significado. En condiciones controladas,
algunas imdgenes se pueden construir primero

en la imaginacion y luego uniendo, eliminando

y haciendo otros cambios fisicos. Pero cuando la
situacion estd fuera del control del fotografo ~como
en la vida de la calle en una ciudad- las imdgenes
son potenciales, desconocidas, v dependen

de esa interaccion especial entre el observador

y la realidad que hace de la fotografia algo tnico

en las artes visuales,

Para entender este proceso, es esencial la
psicologia de la percepcion, y aunque incluso hoy
hay diferentes teorias, las dominantes provienen en
gran parte de Hermann von Helmholtz (1821-1894).
Como explica R. L. Gregory, sostienen que ¢l cerebro
busca activamente interpretar la informacion
sensorial que capta a través de la vista v aventura
hipétesis sobre lo que se estd representando.

Ahora la fotografia lleva la percepcion un paso

mads adelante hacia la creacion de una imagen
permanente. El fotdgrafo no sélo ha de percibir

con precisién, sino también tratar y hacer que

las percepciones «encajen» en una imagen coherente
que sepa (o crea) que va a funcionar.

El fotégrafo, esencialmente, estd «al acechos
de una fotografia que encaje en sus necesidades
creativas, atraldo por un conjunto de sucesos.

Esta es la esencia del reportaje, o el fotoperiodismo,
un aspecto que me gustaria analizar y que es

el drea mas escurridiza y dificil de la fotografia,

y para mi una de las formas mas bdsicas y puras

de esta disciplina. En el dmbito de la fotografia
profesional se valora mucho, precisamente porque
es muy dificil de ejecutar. Algunos sostienen que es
lo tltimo en fotografia creativa y expresiva, ya que
es una bella combinacién de la actualidad del mundo
y del ojo del fotégrafo.

No siempre es posible empezar con una imagen
adecuada. No siempre se cuenta con un Monument
Valley ni un punto de vista conocido, sino mds bien
con una serie de sucias calles en cualquier ciudad
del mundo. No existe ninguna garantia de que algo
sucederd durante el tiempo en que se esté
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caminando, pero cualquier cosa que suceda

se deberd enteramente a su eleccion. En ello
interviene una gran dosis de autodeterminacion,
porque ¢sto no es s6lo una «cazax, sino una caza
donde la presa ~la imagen final- viene determinada
solo por el fotogralo. El sujeto de una buena imagen
no sabe que es fotogenico.

Este tipo de situaciones reactivas, sin planificar,
que involucran la vida de gente normal —fotografia
urbana, si se prefiere-, atraen completamente
al fordgrafo con las incertidumbres v las sorpresas
de la vida diaria, Esta es la base sobre la que se puede
reivindicar la pureza de esta forma de fotografia,
aunque claramente se trata de una exposicion
desafiante. El modo en que se desarrolla
¢l argumento es que la esencia de la fotogratia
se basa en su relacion optica directa con el mundo
real. En funcién de como se utilice la cimara, ésta
capta la realidad de lo que sucede frente a ella.

No hay repeticion, no hay marcha atrds, v a una
velocidad de obturacion normal lo que se capta es
un momento fugaz en un solo lugar. Como Cartier-
Bresson escribié: «para un fotagrafo, lo que se ha ido
se ha ido para siempre. De aqui surgen las
ansiedades v las fuerzas de nuestra profesions.

Lo esencial aparece cuando el fotografo tiene

que reaccionar ante lo que sucede, sin posibilidad
de mejorar las probabilidades dirigiendo sucesos

u organizando las cosas. Es en este imbito donde

la fotografia de calle revela su pureza.

Los pocos fotdgrafos de reportaje que han
hablado sobre su método de trabajo tienden
a utilizar analogias de caza. De nuevo Cartier-Bresson,
el maestro de este género: «Deambulo por las calles
todo el dia, tenso v listo para abalanzarme, >
determinado a atrapar la vida —para preservar la
vida en ¢l acto de vivir-. Por encima de todo, reclamo
apoderarme, en los confines de una sola fotografia,
de toda la esencia de alguna situacion que estaba
en el proceso de desplegarse ante mis ojos». Y Joel
Meverowitz, que comenzd como fotdgrafo de
calle en Nueva York: «Todo estd ahi fuera. Cada dia
miraba por la ventana de mi oficina en busca de la
accion de la calle, treinta historias, v me angustiaba
estar ahi. Asi que cuando tuve mi primera cdmara,

me parecié natural ir directamente a la calle.
Ese era el rio. Ahi es donde estaban los peces«.

No resulta sorprendente que haya un
acompafamiento fisico, La fotografia de reportaie
es una actividad muy fisica, v el proceso de cazar
imdgenes a menudo implica un tipo de «danza-,
Meverowitz estudié en varias ocasiones
a Cartier-Bresson y Robert Frank mientras
trabajaban. Sobre el primero escribié: «Era
sorprendente, Nos retirdbamos unos cuantos pasos
v le observibamos. Era una figura apasionante,
de ballet, entrando v saliendo de la multitud,
empujando hacia delante, hacia atrds, regresando.
Estaba lleno de cualidades mimicas. Aprendimos
instanténeamente que es posible pasar inadvertido
entre la multitud, que puedes girar sobre ti mismo
como un torero haciendo un paso dobles. Y sobre
Frank: «Creo que lo que mds me hizo cambiar
fue el hecho de que ¢l estaba en movimiento
mientras tomaba fotografias estiticas. Me parecio
una ironia que pudiese fluir v bailar y mantenerse
vivo, v al mismo tiempo ir debilitando y aislando
las cosas. Me gusta el lado fisico de 1odo eston.
Robert Doisneau incluso se disculpo: «Siento algo
de vergilenza por mis pasos ilogicos, mis
gesticulaciones. Doy tres pasos hacia este lado,
cuatro hacia ese lado, vuelvo, me voy
otra vez, pienso, vuelvo, v de repente me largo
de ese lugar, luego regreson.

» MODELO PARA EL PROCESO DE «CAZAx»

DE UNA FOTOGRAFIA

Esta basado en el esquema de percepcion de

R.L Gregory, donde el conocimiento conceptual

y perceptual trabajan activamente en |a solucion

del problema que representan las sefiales visuales
recibidas por los ojos. La percepcion cambia
constantemente las hipotesis, mientras la mente
trata de organizar las sefiales en algo con significado
Es el resultado de |a interpolacion superior-inferior
de la senal de procesado, con ciertas reglas para
organizar la interpretacion. En este modelo, la imagen
fotografica resultante se puede interpretar como
wpercepcion creativaw, en otras palabras, percepcion,
con un resultado fotografico.

EL OJO DEL FOTOGRAFSE
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> MEZQUITA

El sujeto de esta imagen es el lider politico

y religioso, 5adiq al-Mahdi, y |a ocasion

su asistencia a una mezqulita para las
plegarias del viernes. En este momento, Sadiq
esta abandonando la mezquita, rodeado

por sus partidarios, una oportunidad,

si todo funciona bien, para captar gestos

y expresiones que reflejen el respeto

que le demuestran. En la primera Imagen (1)
viene precedido por otros, y es un tipo

de toma gque hay que preparar. Reajusto

mi posicion mas cerca de la salida

(a la derecha de la camara), que espero

fue me pueda proporcionar unos pocos
segundos mas de tiempo para disparar
Transcurre exactamente un minuto antes

de la segunda toma (2) en esta nueva
posicion con otras personas. Cierro

el zoom ligeramente, de 17 mm a 20 mm,
para recortar la imagen justo por encima de
las cabezas. Reparo en la silueta del seguidor
en el extremo derecho apoyado en |a puerta
abierta, lo que crea un punto de composicion
atil en el lado derecho del encuadre. Ahora
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estoy listo. Transcurre menos de un minuto

antes de que Sadig aparezca y yo comience
a disparar (3], concentrado en obtener

una toma despejada de su cara, sin nadie
que obstaculice la vista (algo que suele

ser muy habitual). Ajusto |z focal a 17 mm
para asegurar una cobertura suficiente.

La cuarta imagen (4) se tomo un segundo
después, con el encuadre desplazado

hacia la derecha; no es tan buena,

pues Sadiq tiene la mano derecha levantada
para saludar, que le cubre la cara,y la

figura en primer plano, a |a izquierda,
parece ajena al momento. La altima

imagen (5) es mas que afortunada. Un
segundo después, continuo desplazando

el encuadre, deteniéndome en el hombre en
silueta en el lade derecho (lo estaba esperando),
y por suerte todas las figuras estan bien
situadas, El hombre de la derecha

tiene las manos levantadas en posicion

de rezo; el que esta detras tiene una mano
sobre el corazon, y a la izquierda esta

el hijo de Sadiq, afianzando el lado izquierdo
del encuadre.

EL OJO DEL FOTOGRAED



ESTUDIO DE UN CASO: MONJE JAPONES

Este ejemplo concreto es dtil porgue es relativamente
senclilo y directo; focaliza la atencion en un sujeto aislado
y el resultado es positivo. Obviamente, la secuencia de
tomas comenzd una vez establecido el punto de vista,
pero durante la secuencia no se borrd ninguna imagen

(lo que suelo hacer para no colapsar la tarjeta de memoria
con imdgenes indGtiles), por lo gue se conservd un registro
razonable y los datos EXIF de todas las imdgenes, que
proporcionaron el horario preciso y el cambio de ajustes.
El sujeto era un monje japonés que pedia limosna a la
entrada de una concurrida estacion de Tokio. Lo vi cuando
estaba saliendo y me interesd el tema porque una vez
trabajé en una pelicula, Baraka, donde salia un monje
parecido, pero nunca antes habia visto uno en la vida real.
Mi intencion era yuxtaponer lo antiguo y lo nuevo, pues
ahora los monjes son una rareza en el Japén moderno,
donde representan valores culturales refiidos con la vida
metropolitana de Tokio. La reaccién y valoracién inicial
fue algo asi, aunque no en Ia misma secuencia:

00:41

OOmin38s-00min 41 s

Me fijo en el panel publicitario a la derecha; puede crear

una yuxtaposicion mas reveladora. Doy un pase a la lzquierda
adelantédndome un poco, ¥ reencuadro.
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= Especies raras, exoticas en ambientes contrastivos.

= Necesidad de encontrar una posicion de camara que
proporcione una imagen clara porque el vestido y la
apariencia general son extraios; se debe evitar cualquier
confusién. Quizad un perfil seria la mejor opcion.

* {Se movera pronto? éCuanto tiempo tendré que esperar
en posicion con la longitud focal apropiada?

= El contorno es clave, quiza una silueta; los paneles
de publicidad iluminados a contraluz serviran para ello.

* Dos argumentos a favor de una longitud focal mas larga:
si el modo de proceder es la yuxtaposicidn, las focales
largas suelen funcionar mejor que las cortas, y como
tengo que esperar para conseguir una yuxtaposicion,
disparar desde cierta distancia resulta mas educado.

= Los paneles publicitarios bastan para yuxtaponer
la tradicién zen y el consumismo moderno, pero
un peatdn crearia un contraste mas llamativo.

= El ajuste del blanco automatico es apropiado (como
disparo en Raw, el equilibrio cromético se ajusta luego).

00 min 00 s - 00 min 27 s
Empiezo cerrando el encuadre
vertical sobre el sujeto, utilizando
un room 24-120 mm ajustado

a 100 mm. Trato de abrir a 75 mm.

00 min 52 s - 00 min 57 s

= Hay que poder cambiar de objetivo (el zoom esta
ajustado a una focal angular). El sistema de reduccion
de vibraciones debe estar activado.

* No es necesario modificar el ajuste IS0 de 100, pues el
nivel de iluminacion permite una velocidad de obturacion
de 1/160 a 1/5,6.

Tedos estos pensamientos se suceden, y en pocos sequndos
ya empiezo a adoptar los primeros pasos Importantes:
adopto una posicion para tener una vision despejada

desde un lado, cambio de objetivo y compruebo los ajustes.
Este s un lugar con mucho movimiento, por lo que los
peatones tapardn la imagen. Pero puedo solucionario.

La siguiente cuestidn es el encuadre. Los pies son muy
importantes en un retrato de cuerpo entéro, pero al incluir
el suelo la composicion puede ser mas cadtica. Debo
ajustar mi posicion para yuxtaponer la cabeza del monje
con el panel publicitario; esto me lleva unos pocos
segundos. Emplezo a disparar.

Una posicién mas baja reduce el drea del suelo que aparece en la imagen; me agacho. A los 57 sequndos
un hombre entra rdpidamente en el encuadre desde la derecha; habla por un teléfono movil. Sin tiempo para
prepararme, disparo con la esperanza que las dos figuras (el monje y el hombre) queden separadas en el encuadre

Of =i 20 s - 02 min 28 s

La magen previa me hace pensar mds en el trafico y en

o= t=isfonos mdviles como gancho para una yuxtaposicion,
La gente va hacia la cdmara por la derecha y por detrds;
== pe=gdo tomar un sequndo o dos para estudiar a cada
perIoma, y quiza obtenga algo interesante, sea lo que sea.
La gente gue cruza el primer plano por la izquierda y la
derecha es mucho mas impredecible y crea siluetas, como
despues descubro. Definitivamente, no quiero que nadie
e mre, pero no puedo hacer nada para evitario dada la
posacon gue he elegido; afortunadamente, los japoneses

&= hagares pablicos tienden a no establecer contacto visual.

F=ro mo pasa nada interesante en la zona del encuadre
# is g=recha y frente al monje, por lo que dejo de esperar.
NMogera persona de aspecto exotico. A los 2 minutos
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v 24 seqgundos capto tres figuras en linea que cruzan
directamente por delante del monje, pero lo ignoran
(como hace el resto de la gente). Esto puede funcionar,
pero no estoy seguro de si un hombre ha mirado
directamentea la cdmara. No lo puedo comprobar
inmediatamente. Tengo otra cita, y emplezo a pensar

gue tendré que conformarme con lo que tengo hasta ahora.

Ansel Adams escribid: «Siempre he tenido en cuenta

el comentario de Edward Weston, “si espero algo agui

es posible gue me pierda algo mejor en otro lugar™».

Por tanto, una toma «limpia» mas, luego reviso la anterior
ampliada para ver si el hombre me miro, Afortunadamente
no lo hizo. Cuando alzo la vista el monje ya se ha ido.
Finalmente puedo elegir entre tres fotografias: una

«limpla» sin peatones, una con un hombre en sllugta
hablando por el teléfono mdvil y una tercera de los tres
hombres caminando en fila. En las siguientes semanas
acabo por preferir la del hombre en siluata. También

es la eleccion de la directora de arte de mi siguiente libro,
pero para mi consternacion sostiene que ha de recartar

la imagen para que encaje en la pagina. Este es siempre

el siguiente tema de discusién cuando se editan fotografias
(los libros y las revistas tienen su propia dindmica grafica).
Es una lastima que se pierdan los pies, aunque el motivo
principal de la imagen se mantiene. Por tanto, en el andlisis
final tenia |a toma que elegimos con bastante rapidez

¥ sin planificar. El resto del tiempolo empleé trabajando para
mejorar el resultado, algo que no sucedid y que es muy comun,
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REPERTORIO

E | modelo de bidsqueda para una imagen, descrito
en las paginas anteriores, tiene una importancia
prictica real en cuanto que el «repertorio» se puede
analizar. Incluso aunque los procesos visuales
implicados sean demasiado rapidos para valorarlos
en ¢l momento, lo gue se puede hacer mientras
no se toman fotografias es revisar el archivo mental.
Mi hipotesis, basada en las teorfas «activass
de la psicologia perceptual, conversaciones con otros
fotografos v el analisis de mis propias experiencias,
es que la mayoria de los fotégrafos incorporan a

una situacion fotografica un juego mental de tipos

SOL ENTRE DOS BORDES

_/‘H\"'_‘\._/‘-

CIELO EXTENSO

ENCAJAR EN EL ENCUADRE
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de imagen que les gustan. Las ilustraciones de

gsta pagina son un intento de mostrar un gjemplo
parcial, aunque soy plenamente consciente

de los peligros de ser demasiado especifico.

El repertorio no se presenta en realidad

(al menos no a mi) como un grupo de imdgenes,
sino mas bien como un conjunto de posibilidades
compositivas —plantillas o esquemas, si lo prefiere-.
Con toda probabilidad, este proceso no es consciente
al cien por cien, v por tanto las ilustraciones incluidas
son demasiado exactas y especificas. No obstante,

muestran el principio de afiadir posibilidades

FIGURAY FONDO

a la situacidn bdsicamente para ver lo que
encaja.

Huelga decir que las ilustraciones proceden

de mi propio repertorio, y son las doce primeras

en las que pude pensar como imdgenes abstractas. i
Jue | ! : e |
Los esquemas equivalen a lo que seria un cuaderno —
de taquigrafia, v las fotografias que lo acompafian |
son ejemplos de imagenes reales. Como se puede —_—
ver, imdgenes como las de los dos monjes birmanos
de la pagina 180 se adaptan como minimo a dos
posibilidades. La mayoria de las imagenes, sospechc
CLAROSCURO RETARDO

s¢ adapran a varias posibilidades.

REFLEJO

A fie=—
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FORMAS SEPARADAS

FIGURA EN UN PAISAIE PLANOS AGRUPADOS

DESCENTRADO

SOMBRAS
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REACCION

| repertorio de «imagenes que funcionan» es la
clave de gran parte del éxito cuando se dispara
con rapidez. Pero para sacarle partido se precisan
varias «técnicas» relacionadas con la practica
v la observacion, aunque dudo si llamarlas técmicas,
porque la palabra sugiere un procedimiento
bien definido, y algunas de ellas son escurridizas.
Aqui estudiamos tacticas para una reaccion
rapida, para afrontar situaciones impredecibles
(cOmo preparar v como explotar una oportunidad).
Recurriendo de nuevo a Cartier-Bresson, en 1957
dijo: «La fotografia no es como la pintura. Cuando
s¢ capta una imagen hay una fraccion de segundo
creativa, El ojo ha de ver una composicion
0 una expresion que la vida ofrece, y uno debe
saber por intuicién cudndo pulsar el disparadors.
Y anadio que cuando se pierde, la oportunidad
desaparece para siempre; una advertencia saludable,
Puede pensar en cuatro dreas diferentes de
preparacidn: manejo de la camara, observacion,
familiaridad con las téenicas de composicion,
y ¢stado de animo. Probablemente, la parte
miis sencilla de la preparacion sea la destreza en
¢l manejo de la cdmara, de modo que s¢ convierta,
como mds de un fotografo lo ha descrito, en una
extension del cuerpo, como cualquier herramienta
habitual. En ¢l modelo de =caza de imigenes»
(véase pag. 157 ), significa trabajar al limite para que
los controles se puedan aplicar cada vez mas rapido.
El segundo tipo de preparacion consiste en
desarrollar una observacion mas aguda de la gente
v de los sucesos —en otras palabras, «conciencia
de situacion» (originalmente un término utilizado
en aviacion )= mediante una atencion v alerta
constantes. Esto se puede practicar en todo momento
sin una cdmara. El tercer tipo, técnicas de
composicion, implica probar todas las opciones
descritas en este libro v decidir cudles se adaptan
mejor a cada uno. Por iltime, el estado de animo,
probablemente el mas dificil y escurnidizo de los
cuatro, es muy personal v requiere buscar lormas
de estar alerta ante la aparicion de una imagen,

Hay métodos de preparacion mds esotéricos,
Y uno que quiza merezca una atencion especial

es ¢l zen. Cartier-Bresson afirmaba que trabajaba
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bajo una influencia budista: «En cualquier cosa

que uno hace debe haber una relacion entre el

ojo v el corazon. Uno debe enfocar el sujeto con

la mente abiertas. Asimismo, cuando fotografiaba
personas, destacaba la importancia de revelar su
aspecto interior. En concreto, se referia al breve pero
influvente trabajo Zen 1 the Art of Archery, escrito
por Eugen Herrigel. El autor alemdn describe cdmo
buscdé un mavor entendimiento de la filosofia

zen estudiando la técnica de tiro con arco bajo

la tutela de un maestro, Awa Kenzo. El argumento
es que el tiro con arco, por su énfasis en la técnica

v la concentracion para lograr un tiro certero,
puede estimular ¢l espiritu v la habilidad para «ver
la naturaleza verdadera». El paralelismo entre el tiro
con arco v la fotografia estd suficientemente claro en
cuanto al propdsito v a la concentracion. La practica
zen ensefia un camino a través de los obsticulos

de la deliberacion v la conceptualizacidn.

Dicho esto, un verdadero practicante de este
arte veria extremadamente trivial utilizar el zen
para mejorar la fotografia. No obstante, un nimero
significativo de fotégrafos expresa una comumion
casi espiritual entre su conciencia y la realidad
que les envuelve mientras toman imagenes, y esto
con toda seguridad no estd lejos del espiritu zen.
Robert Frank decia que se identificaba con el sujeto:
«Observo a un hombre cuvo rostro v manera
de caminar me interesan. Yo sov €L Me pregunto
qué va a suceder», Para Ray Metzker, «Mientras
s¢ capran imdgenes, existe este flujos,

Daisetz Suzuki, famoso sabio zen del
siglo xx que redactd la introduccion del libro
de Herrigel, escribia: «5i alguien desea realmente
ser maestro en un arte, el conocimiento técnico
no es suficiente. Uno debe trascender la técnica
para que ¢l arte se convierta en un “arte sin arte”
en ¢l inconscientes, Cuando consideramos ¢l papel
del instinto v la intuicién para buscar v encuadrar
una toma, suena a verdad en fotografia. Uno de
los objetivos del arte zen es esperar lo inesperado
v adaptarse a ello, v esto ciertamente tiene relevancia
en fotografia,

Aqui, un concepto importante s «un fluirs,

un vaciado de la mente que sigue adquiriendo

v perfeccionando las técnicas. Sobre el tiro con
arco, un texto clave en un antiguo manual, Yoshida
Toyokazu tosho, cita las técnicas y luego dice que
no SOn necesarias, pero continua: «Que no sean
necesarias no significa que sean innecesarias desde
el principio. Inicialmente, cuando uno no sabe nada
st antes el principiante no aprende por completo |..
Herrigel, hacia el final de su libro, concluye que
¢l estudiante debe desarrollar «un nuevo sentido,
0 mds precisamente, un nuevo sentido de alerta
de todos sus sentidos», que le permita reaccionar
sin pensar. « Ya no precisa mirar con la maxima
atencion [...| en lugar de ello, ve, siente lo que va
a suceder [...] Esto es lo que cuenta: una reaccion
instantinea que va no precisa observacion
conscientes. Todo lo dicho tiene una aplicacion
directa en fotograha reactiva, y en particular puede
ser la solucion a un problema bastante comun:
¢l de perder imdgenes al tratar de pensar al mismo
tiempo en todos los aspectos relacionados
con la composicion v la técnica.

El entrenamiento implica dos tipos de prictica
El primero consiste en aprender v utilizar las
técnicas, incluidas todas las que se citan entre
los capitulos 1 v 5. El segundo se basa en mantener
una conexion directa con la situacion y el sujeto,
al tiempo que se vacia la mente de deliberaciones
mucho mds lentas, como, «;Ddnde deberia colocar
este elemento en el encuadre?» o ;A qué distancia
deberia alinear este borde con el lado del encuadre?.
En resumen, el procedimiento es «aprender, vaciar,
reaccionars, 0 al menos «aprender, apartar, reaccionars
En Zen in the Art of Archery, el maestro exclama:
«No pienses en lo que tienes que hacer, jno
consideres como lo vas a llevar a cabo!». Herrigel
aprendio a liberarse una vez adquiridas las habilidades
técnicas a través de la infinita repeticion, y escribio:
«Antes [de la tarea) el artista convoca su presencia

mental v se asegura de ella a través de la practica-,
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4 CALLE EN CALCUTA
-2 India es un pais excelente para la fotografia urbana
no solo porque siempre ocurre algo, sino también por

2 extrema actividad de la gente. 5i el objetivo es tomar
fotografias sin que nadie mire a la camara, la dnica
manera es encuadrar la imagen en el ojo de la mente

¥ luego levantar la cdmara y disparar al mismo tiempao,

A BAILARINAS JEMERES
£n esta fotografia, un grupo de bailarinas jemeres
3¢ preparan para una actuacion en un templo de

Angkor. La situacion me permitio tiempo suficiente
para explorar con la camara, y como el maquillaje

¥ &l vestuario eran bastante predecibles, me dedique a
buscar momentos diferentes y sin preparar como éste.

» CHICA CON ESCOBAS

£l tiempo para encuadrar esta toma, de una mujer
tallandesa transportando escobas tradicionales,

fue tan breve que no estaba seguro de poder lograr
una buena composicion. Estaba concentrado en otra
=033, y entonces vi a la mujer moviéndose rapidamente
por detras, en la periferia de mi campo visual. Tuve

! tiempo justo para girar a la derecha y disparar

5IN pensar.
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ANTICIPACION

uanto menor €5 ¢l control sobre una situacion
fotogrifica, mds valioso s tener una idea de lo
que puede suceder a continuacion. Aungue en gran
parte es irrelevante en el trabajo de estudio v otros
tipos de fotografia construida, es muy importante
en el reportaje. La anticipacion es una técnica
que profundiza mucho mds que la fotografia,
y que se basa principalmente en la observacion y
¢l conocimiento del comportamiento. Aplicada
a la fotografia tiene una ventaja concreta, porque
el propésito no es solo averiguar como se puede
desplegar una situacién y como puede reaccionar
una persona, sino como funcionardn graficamente

los resultados. El ejemplo de la pagina siguien

Lt

a=8

s
que ilustra un rebafio de vacas en el sur de Sudain,
muestra esta combinacion. El proposito siempre

es convertir ¢l suceso en una imagen organizada.
Como apunté Henri Cartier-Bresson: « Tomar
fotografias significa reconocer —simultaneamente

y en una fraccion de segundo- el hecho y la ngurosa
organizacion de formas percibidas visualmente

que le proporcionan significados.

Por tanto, hay dos tipos de anticipacién. Uno
estd relacionado con el comportamiento v la accion,
v también con el modo en que las cosas se desplazan
por el campo de vision y cambia la luz. Esto se puede
perfeccionar estando centrado v atento, y mediante
l]a practica. El otro tipo es grahico; describe como las
formas, las lineas v el resto de los elementos que

vimos entre los capitulos 3 v 5 cambian vy se combinan
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¢n ¢l encuadre. El modo de mejorar todo esto
e¢s recordando el mavor nimero posible de
composiciones de imagen; en otras palabras,
el repertorio ilustrado en las piginas 162-163.
Desde el punto de vista del comportamiento,
¢l nimero de situaciones ¢s infinito, pero hay
varios tipos identificables. En primer lugar puede
darse una situacion genera , del -'i|:"l.r descrito
pal ticularmente bien por &l !'11111:_.;[.1t-|.> ¢ reporiaje
Robert Doisneau: «A menudo, s¢ encuentra
una escena que evoca algo —va sea estupidez o
pretenciosidad, o quizd, encanto-, Asi que se dispone
de un escenario. Bueno, todo lo que se tiene que
hacer es esperal frente a este pequefio escenario a
que los actores se presenten a si mismos, A menudo
trabajo de este modo. Tengo mi puesta en escena
v espero, No sé exactamente lo que espero. Puedo
quedarme medio dia en el mismo sitio
Ademas existe un tipo especifico en que
la imagen queda bien tal cual estd enmarcada,
siempre que algin elemento, como una persona,
se cologue en una posicion determinada.
Otro tipo de escenario estd centrado en un sujeto
identificado con anterioridad, pero que todavia
no es graficamente una fotografia (imagine que,
por ejemplo en fotografia de naturaleza, ha
encontrado el animal, pero la toma depende
L'EI_' Cil]lf SE CL_'IlI._'.ILT_I'._:f irenie a una &scena concreia )

Y H - y u . F | 1 LR | r g i
L.uando se lotograilan personas, 1a expresion

v & gesto constituven una clase mas.

» CAMPAMENTO GANADERO

Este ejemplo implica ver un sujeto potencial, saber gus
sucede y reconocer una posible yuxtaposicion con &
tiempo suficiente para adoptar una posicion apropiads
y disparar. 5e trata de un campamento ganadero &r
Mandari, donde los hombres jovenes y los nifos viver
con el ganado durante parte del afio, a cierta distanciz
de su pueblo. En este grupo étnico, en el sur de Sudan
el ganado desempena un importante papel socia

y cultural, ademas de econdmico. Los animales tiensr
nombre y unos cuernos muy valorados, El lugar estaba
lleno de posibilidades fotograficas que tuve la sueris
de poder aprovechar

< TRANSEUNTES

Una situacién comun en fotografia, particularmente
en fotografia de escenas urbanas, s& da cuando

se encuentra una imagen potencial con un escenaric
interesante, pero que se puede mejorar incluyendo uns
o varias personas en el encuadre. Esta imagen de una
barca tradicional amarrada en un canal en el centro de
Birmingham, Inglaterra, tenia casi todos los elementos
necesarios, incluso un puente peatonal que anadia
interés. Sin embargo, el peso de la barca se tenia

que equilibrar visualmente con un grupo de personas
por encima. Otra cuestion era el tiempo que habia
que esperar para que los transeuntes cruzasen

por el puente con |a esperanza de que formasen

una bonita composicion
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1. Primero localice a un nifio gue tiraba de un ternero
-una fotografia potencial, que dependia de lo que hiciera
y de por dénde pasara.

2. Mirando mas alla del nino, hacia la izquierda, supuse
que llevaba el ternero junto a su madre para que mamara,
pero cuando recorri la escena en busca de la vaca repare
en estos excelentes cuernos. £Cruzaria el nifio por delante
de modo que pudiera enmarcario entre ellos? Si lo hacia,

la imagen tendria el valor afadido de realzar la importancia
del ganado.

3. Rapidamente me di cuenta de dos cosas. Una era que
necesitaba dar unos pasos hacla delante y a la izquierda
para que los cuernos quadaran suficientemente grandes
en el encuadre (y ajustar la focal del zoom). La otra era
gue el loro podia girar la cabeza hacia |a derecha

cuando pasara el nifio. Me cologué en el lugar adecuado
y afortunadamente el toro no movio la cabeza.




EXPLORACION

a exploracion se hace posible cuando ampliamos
la escala temporal mds alld de una pura situacén
de reaccion. Se puede sostener justiicadamente
que la fotografia reactiva es un tipo de exploracién
rapida, pero cuando hay mas tiempo, como en estos
ejemplos, es posible un pensamiento mas coherente,
Hay daterentes tipos de exploracion. Uno
s¢ da cuando el sujeto es un objeto fisico claramente
definido v hay tiempo suliciente para recorrer
la escena estudiando diferentes angulos, la luz,
etcétera. Esto sucede cominmente en la fotografia
de bodegon, pero también, como en €l ejemplo de
la pagina siguiente, con cualquier tipo de objeto como
un edificio o una persona. Otra posibilidad se da
cuando el sujeto es un lugar y el fotégrato lo recorre
(el drea puede variar mucho de tamano, por ejemplo
desde un jardin hasta un parque nacional), Una
tercera posibilidad se produce cuando una situacion
determinada se desarrolla durante un periodo de
tiempo (un hecho prolongado, en otras palabras)
Podria ser, por ¢jemplo, un partido de fitbol, una
manifestacion o una ceremonia de cualquier tipo.
Podriamos formar categorias —fisica, espacial
y temporal-, aunque hay muchas oportunidades
de superposicion; en el caso del molino de viento,
parte fisica y parte espacial.
Los medios para explorar varian todavia mas,
v potencialmente conducen a todos los métodos
de composicion que va hemos examinado. El visor,
o en el caso de muchas camaras de visor directo
la pantalla LCD, es la herramienta principal. Uno
de los medios mds comunes y Otiles de exploracién
CON Una cAmara consiste en recorrer la escena
mirando a través del visor para ver los continuos
cambios de encuadre v geometria, es decir, el
encuadre active. Con un sujeto estatico (en lugar
de un ‘~.1.I.1.'L‘:-11'|'. I'.'I. modo |F.£:uiu 0 de 1‘?-.|1|~'-t‘il-.. 10T 25
espacial. Cambiar ¢l punto de vista es la dnica accién

que modifica la perspectiva en una fotografia,

0 sea, altera |a relacion entre las diferentes partes

de una escena. Su efectividad, por tanto, depende de

|.,I cXleEnsion i,'!l,ll:_‘ E'“;,I!'ii'.i VET MieEntras no s¢ mueve, 'l. &S00,
naturalmente, favorece a los objetivos gran angular;

s0lo se precisa un pequeno cambio de punto de

vista para lograr una modificacidn sustancial en la

imagen. Los efectos de yuxtaposicidén que dan tanto
valor a los teleobjetivos estian controlados por el
punto de vista, pPero Con una focal l..tfg:;u. €5 necesario
alejarse mads para ver el cambio de relacion.
Los objetivos zoom ofrecen una transformacion
adicional, pero recorrer una escena v al mismo
tiempo modificar la longitud focal del zoom
P'i_ll_'dt' SCT l.j‘..:l['!i].":hiddt'l -.,li_?f]'l!:lll'll.,.,ll_‘l'i:': L 3¢d I.JLIL'
el zoom ofrece demasiados niveles de cambio
para llevarlos a cabo con comodidad

Con un solo objeto, el punto de vista determina
sl [OTINAa v 5u :!i_f'.'ll.'il"._.'l."]'.'! H:'-igih'ir | l‘l'l!'-nl'.i]'l-."ﬂ'l
altera las proporciones de sus diferentes partes,
como demuestra la secuencia del molino de viento.
La base circular apenas se percibe en las tormas
distantes, PEro en la [-:r[ugr.ll'u Imas p:':':.'ain'_.l ocupa
una buena tercera parte de la construccion. Ademis,
es una forma que crea un contraste importante
con las aspas. Moverse alrededor de un sujeto
proporciona incluso mds variedad: la parte
frontal, los lados, la parte posterior y la superior.

El punto de vista controla la relacion entre
un objeto v el fondo, o dos 0 mis objetos, de dos
maneras: posicion y tamafo. El simple hecho
de reunir dos cosas en un encuadre sugiere que
hay una relacion entre ellas; es una herramienta
de diseno bdsica. Las relaciones dependen de quién
elige verlas, v lo que un fotégrafo puede ver como
significativo, otro lo puede ignorar o incluso
no percibirlo. La secuencia de la Acrépolis en las
pdginas 170-171 es un buen ejemplo. Un teleobjetivo

aisla la construccidn a la salida de sol v la sitlia

deliberadamente fuera de contexto: las relaciones
s¢ han evitado para crear una vista intemporal,
la versién histérica. La altima vista, en cambio,
hace uso de la yuxtaposicion y se consigue

una relacion decididamente poco romaintica
entre la Acrépolis vy una ciudad moderna,

Incluso cuando un fotografo esta poco
dispuesto a esforzarse, 2 menudo se siente obligado
a cubnir todas las bases, Cartier-Bresson escrnibié
que incluso cuando ¢l totograto tiene la sensacion

. bl

de que ha captado la mejor imagen, «s¢ descubre
disparando compulsivamente porque no puede estar

sepUro con anticipacion de cdmo se desarrollard

la escenax. Por encima de todo, desde luego,
no se puede permitir dejar espacios en blanco
porque la situacidn nunca volvera a repetirse.

En dltima instancia, la exploracién tiene sus
limites, lo que significa que el fotdgrato tiene
que elegir cudndo debe detenerse. Por supuestc
no es una conclusion sencilla, pues no sélo iImplics
decidir cudndo se han agotado las posibilidades
(como muchas actividades, la fotografia se puede
adherir a la ley de rendimiento decreciente: menos
beneficios y mis tiempo empleado), sino también
cudndo es preferible emplear el tiempo en buscar

oo sueto.
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CAMBIO DE PUNTO DE VISTA
CON UN GRAN ANGULAR

£ ss=mplo de esta pagina es un molino de viento en un
entmrms rural, y el objetivo un 20 mm (ife), una de las
mrales s cortas, con un pronunciado efecto de gran
EEiar

L Esperamas oon una vista de media distancia,

Sese potn menos de 90 mm. La blancura del moling lama
pocsrocamente 3 atencion. En un intento por mantener

a semciller de los elementos graficos, la primera toma

e+ emcuadra para excluir el entorno, creando una imagen
e alfo contraste entre el blanco vy el azul. El cielo es de

= a2l parbcularmente intenso, que contrasta con nitidez
com & moéno. También parece posible aprovechar la
sannurs compartida por las nubes y el molino. Al hinal,

2 loftografia es solo un éxito parcial, La simetria del molino
meere 3 una pbicacion central en el encuadre, pero

mo egelbra las dos zonas de nubes tan bien como serna

o= ssperar. Ademas, colocar 2l molino bajo en el encuadre
para wer & entorno deja un espacio excesivo al cielo.

= L3 s==gunda toma tiene propoarciones mas normalas

y N3 organizacion mas cuidada. La intencion es 1a misma
ou= &n k3 primera lotogralia, pero funciona mejot. El punto
e wista resulta mas proximo, por lo gue el molino llena
mat ol encyuadre vy ests descentrado para proporcionar

o meyor equilibrio. S5e ha desplazado hacia la derecha
Eara gue 8l moling ocupe el espacio entre las nubes.

4. S& conserva el potencial de una imagen simetrica.
FPara =acar el maximo partido a esta composicion,

& punto de vista se modifica a fin de centrar el molino
en @ encuadre. La proximidad de la toma para eliminar
= mubes revela una distorsion interesante en la

aase; Ias curvas crean un agradable contraste de forma
com las estructuras triangulares gue hay por encima,
s dejar de contribuir a la simetria global.

& En esta toma, |a posicidn de la camara se cambia
radicalmente para crear una imagen lo mas distante posible
¥y & mesmo tiempo mantener el moling cComo centrno de
atencion. El objetivo gran angular realza la profundidad

&= &3 escena, con lo que muestra la mayor extension posible
en & primer plano sin perder definicion. Para ello,

a posicion de |la camara es baja y el molino se encuadra
s=gavlo v hacla una esquina.

S. En la misma posicidn gue en la toma previa, la camara
& inclina de modo que el horizonte quede mucho mas bajo

en & encuadre, v se vean bien el cielo ¥ las ramas del drbol.

& La ultima fotografia de la secuencia sigue basicamente
&l mismo principio, pero mejorando la ubicacion. Se elige
=m mueyvo punto de vista que muestra mas detalle en

& primer plano para realzar esta parte de la imagen.
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UARIAEII':‘-'H DEL PUNTO DE VISTAY DEL OBJETIVO
Durante varios dias fotografié la Acrdpolis de Atenas,

y especificamente el Partendn, el edificio central, desde
todos los puntos de vista Gtiles y con la focal més idénea
para cada toma. Con objeto de sacar el maximo partido

a los extremos de longitud focal, es importante buscar

un sujeto que sea visible desde lejos.

1. La primera fotografia esta tomada desde cerca con

un gran angular (Ife 20 mm). El efecto es deliberadamente
triangular, aprovechando la exagerada convergencia

de las verticales tipica de estos objetivos.

2. La seqgunda fotografia esta tomada a una distancia
ideal, desde un helicoptera en vuelo a primera hora
de la manana. Por supuesto, esta imagen fue

mas complicada de organizar. La que aparece aqui

es una de las muchas que tome.

3. Mientras que la vista mas proxima experimenta

con la forma v la linea, vy Ia vista media es mas documental,
|a vista desde lejos proporciona deliberadamente una
Impresion roméantica e intensa de la Acrdpolis, aislada

de su entorno moderno. Para este fin, un telecbjetivo
aporta una vision selectiva, y la luz del amanecer disimula
en contraluz detalles innecesarios de las estructuras
modernas. Con una longitud focal mayor, desde el mismo
punto de vista se exploran distintas posibilidades graficas:
son principalmente bloques de tono y lineas horizontales
y verticales.

4. Por la tarde intente un enfoque distinto desde
exactamente |la misma posicion. Con un gran angular
compuse la Acrdpolis en el contexto de su entorno,

lo gue Incluia una extensa area de cielo. Aunque la
construccion aparece pequefia en el encuadre, el blanco
brillante de |a piedra ayuda a realzaria. Con este enfoque,
haciendo uso del primer plano, incluso |a ciudad pierde
importancia respecto al resto del paisaje.

5. Finalmente, para crear un contraste obvio con la Atenas
moderna, eleql un punto de vista que mostrara las calles
grises y ancdinas que rodean la Acropolis, realzada por

la composicion. Utilicé un objetivo estandar para transmitir
gue 25 una vista normal, accesible para cualquier
transeunte que camine por la zona.
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REGRESO

O tra posibilidad consiste en explorar una escena
a lo largo de un amplio periodo de tiempo.
Ansel Adams, con relacién a su tema [avorito,
el paisaje, escribid: «Regresar puede ser mas
gratificante que esperar durante mucho tiempo
a que algo suceda en un lugar determinado». Esto
tiene mucho mas sentido en la fotografia de paisaje
que en otros géneros, pero conlleva una nueva serie
de temas y expectativas. En un paisaje, lo que
el fotdgrato espera que cambie a corto plazo es la
luz, y quiza el aspecto que proporcionan las distintas
estaciones en unos pocos meses, Pero lo inesperado
se hace mds probable a medida que pasa ¢l tempo
v cuanto mis evidente resulta la mano del hombre.
La exploracion de un sujeto a lo largo de un periodo
de tiempo es muy distinta a la exploraciéon en una
sola sesidn. Ademas de los cambios impredecibles,
por ejemplo la demolicion v la construccion
de nuevas estructuras en ¢l paisaje artificial creado
J_'II”' L'Il ]H.IT'I'I]f'I'I'.'., T.I.]I:It"it'” LiL'I.'ll.'TI..'.II'II.I"- lEnNer en cuenta
nuestras propias actitudes. Lo que atrae a un
fotograto en un momento determinado puede
parecerle aburrido mas adelante,

Confiar en un regreso posterior para mejorar
la imagen supone un riesgo considerable, entre
otras cosas porque la combinacion de elementos
que al principio atrajo la atencion del fotograto
con la esperanza de crear una imagen es una mezcla
muy sutil, v simplemente puede estar ausente
en una techa posterior. Esto es cierto, en especial
cuando la tluminacién es impredecible. En realidad
confiar en una visita posterior para obtener mejores
resultados no es un sistema hable, POI lo (que en esias
situaciones la mayoria de los fotégrafos aprenden
a registrar todo lo que pueden cuando pueden
Estos dos ejemplos ilustran lo peculiar que puede

acabar siendo cualquier regreso

ANCGKOR
Mi primera visita a Bayon—un templo en Angkor,

L'_'El.r'.r‘r'r_:-::l:q-'a - fue en angE.lr;L Durante mi viaje, en ningun

momento hubo una luz llamativa, y aunque las tomas

proximas resultaron efectivas, el templo tiende a
parecer un monton de escombros, y sin duda precisa
la ayuda de la luz baja del sol [1vy 2). 56lo tome estas
dos primeras fotografias porque no habia alternativa

Regresé cuatro meses después, Incluso con buen

tiempo, los darboles del entorno boqueaban 13 luz

directa del sol desde &) este hasta casi media manans

y al menos una hora antes de |a puesta de sol desge

el ceste (3). El resultado no s bueno, con una densa

sombra en la parte inferior y un cielo carente de interss

Varios anos mas tarde, finalmente pude aprovechar

la ayuda de |las nubes, y decidi que fotografiar

en blanco y negro era la mejor opcion (4).

L
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MOLINO DE VIENTO

tsesvamente para este libro, v sin ninguna expectativa
comcreta, regrese @ mismo mes (junio), 27 afios mas tarde,
& logar donde fotografie el moline de viento que aparece
== 2 pagina 169. En 1979 el dia estaba inusualmente
sespejado y tenia una luz nitida y contrastada,

oo wmos cumulos que crearon la oportunidad perfecta
sar2 wna fotografia. En la misma época del aino, el tiempo
&= mas tipeco del verano ingles, ¥y menos especial.

.3 har mas suave, el cielo blanguecino y el hecho

de que las aspas esltuvieran orientadas en olra direccidn
invalidaron los mismos puntos de vista, por lo que

hice un extenso estudio de la zona para buscar

una vista diferente. La Gnica posibilidad era captar

la imagen desde el este, mas lejos, lo que incluia un
riachuelo que atravesaba el campo. Una cuestion adicional
era que habia una casa que no aportaba nada a la escena,
y que ademads resultaba muy visible desde esta direccian.
Esto limitaba los puntos de vista a lugares desde

Casa nueva

donde quedaba oculta por la vegetacion. Con este tipo

de tiempo recurri a una lluminacion tradicional -sol bajo-,
gue condujo a una toma a contraluz por la tarde.

El reconocimiento de la zona lo hice a mediodia,

y para hacer las fotografias regresé a las 19 horas,

El contraluz situd el interés principalmente en

ia textura del entorno, ¥ menos en &l molino. Estas
circunstancias sugirieron una toma angular que enfatiza
el primer plano.
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CONSTRUCCION

E n el extremo opuesto de la fotografia urbana

se encuentra el lento pProceso de capiar sujetos
estdticos con la cdmara sobre tripode. El bodegon

'!.' |..1 itl'lll’.ﬁl'f_ tura son |1.'l"- ':-LL'I'IL'L'I:I-.‘;u lll:l’.’ 1Ias s5¢ 1|'.iL'¢'|.].|.'|l
a4 este [l["lﬂ l.j"." L'i'-I]'I'IE"I.:I:'-I..'II:':I:'I. &n q.!'|,|1.' ].I; iTT‘..!i'[{‘I'

s¢ construye, ya sea a través de la seleccion

v la colocacion de los sujetos (como en el bodegon)
explorando detenidamente los puntos de vista

de la cdmara con relacion a la longitud focal

o bien con ambos procesos.

Tener el tempo v la oportunidad de trabajar
en la composicion de la imagen no hace que esta
disciplina sea mas ficil que el reportaje. Las técnicas
son distintas y requieren una atencion prolongada
y un enfoque riguroso y meditado. Stephen Shore,
cuando describe sus fotografias de gran formato
de entornos urbanos en Estados Unidos, compara
el proceso con la pesca con mosca y la atencion
que se ha de poner para sentir el extremo del sedal:
«5in una presion constante el momento falla,

v lo mismo hace el sedal, dejando suelto el carrete
Por supuesto, es muy posible hacer fotografias

sin prestar constantemente atencion a cada una

de las decisiones que havan de tomarse, pero

la experiencia me dice que cuando me relajo

¥ comienzo a tomar decisiones automaticamente,

hay algo que se pierde en las fotografias v me quedo

con esa sensacion de jdonde se fue?, jqué paso?s,
Este es un pasaje instructivo porque expresa

con mucha precision la complejdad que supone

organizar una imagen detallada con muchos

componentes interconectados. Para los espectadores

acostumbrados a un tipo mds espontaneo de

fotografia, el meticuloso orden de una imagen

de bodegon o de arquitectura puede parecer

api1 imera vista r.:'1:r Y L,'.l_';;_"_l]i!d 0. En 'I‘-;.'.-I'Ht-fi':l.;l.

se trata de un constante flujo de decisiones,

-.,LHI:' ."ql.]'l'gr_']'l. 211 5U mavoria (_1.‘;“".“':1.‘.'_" i ]'Il'['lll.-l.“-il.'ln

con un efecto de domind en otras partes de la

imagen. Lo que Shore describe es la necesidad

de estar totalmente concentrado, v la exigencia de

un rgor absoluto.
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Los granos y las trozos de cordel son

Hasta el borge importantes para crear equilibrio, pers

del encuadre &l efecto depe ser natural, no forzads

Ve

La curvatura
de la tercera
unidad crea un
hueco mayor

cJuntos
o separados?

f’f =3

L~ Resulta dificil mantener esta
Hasta el borde del encuadre

Unos pocos granas
esparcidos para
llenar esta esguina

ceparacion tan estrecha

Los huecos adauieren la forma

de cintas anduladas

A TE CHINO

Los parimetros para este bodegon son casi + Disponer de varias bolsas de te, una de ellas mostrando
de una sencillez absoluta: una toma de exposicion el contenida

de té chino, envuelto en hojas secas de modo tradicional « Explotar el ritmo ondulado de los segmentos, pero evitando
y dispuesto sobre un fondo blanco sin accesorios. uina composicion simétrica.
Pese a ello, se acumulan varias decisiones sobre « Buscar una organizacion informal que ocupe el encuadre
compaosicion, aunque no todas ellas son posibles y tenga algin interés dinamico.
de resclver completamente. Las decisiones = Abrir una ristra para descubrir ondulaciones mas interesantes
principales fueron: y dibujos en forma de onda.

« Comparar la elegancia de las unidades envueltas

con €l desorden de la ristra abierta por la mitad

EL OJO DEL FOTOGRAFO

« Utilizar grupos y granos de té sueltos para equilibrar zonas vacias del encuadre,
pero persigulendo un efecto natural.

= Colocar unidades cerca facilita trabajar con relaciones figura-suelo. Los espacios

intermedios se convierten en sinuosas curvas, contrapesando [as ristras verticalmente.

Debido a ello, no se deben tocar.

= Por tanto, el espaciado horizontal se convierte en un factor importante. La unidad
abierta tiene una curva pronunciada que crea un hueco central mas amplio
inevitable. Por un momento consideré reemplazarla por otra, pero finalmente decidi
que quedaba mas natural, y en cualquier caso crea una atractiva divergencia
con su envoltorio a la derecha.

= Una estrecha pero continua separacion entre los envoltorios de la unidad abierta

habria sido ideal, pero la configuracion de las hojas quebradizas lo impide.

PROCESO

« Los pesos relativos de los envoltorios de tono medio, las bolas casi negras
de t&, los granos esparcidos y la etiquela roja necesitan considerarse y equilibrarse
= Finalmente, las distancias entre los elementos y los bordes del marco précisan ciertos

ajustes, que pasan por encuadrar o recortar




» PUNTOS DE UBICACION

Como ejerciclo, vale la pena explorar pasibles variaciones
en la posicién de un elemento clave en este bodegén,

que muestra el progreso de un trabajo sobre un manuscrito.

La salamandra seca s un especimen utilizado en una
llustracion, y la intencidn era colocaria en la parte superior
de la imagen. En realidad, el encuadre y la organizacion de
las diferentes hojas de papel v el manuscrito se ajustarian
al mismo tiempo, pero estas posiciones alternativas

de la salamandra muestran algunas de las decisiones

gue s¢ han de tomar. Por ejemplo, édeberian el animal

¥ su sombra (la sombra larga es integral) encajar
perfectamente en una Zona vacia, como en 3, 0 este
enfogue crearia una impresion artificial? En cualquier caso
la compaosicion es necesariamente artificial. La ruptura

de las lineas, como en 4, puede parecer mas natural.

El proposito, en otras palabras, desempena un papel incluso
en los detalles mds nimios de la composicidn.
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A ORGANIZACION DE ESTRUCTURAS
A GRAN ESCALA

En la fotogratia de edificlos, escenas urbanas y paisajes

a menudo resulta gificil encontrar la posicion exacta
de la camara, que se mide en centimetros. Para esta
fotografia de una nueva villa japonesa en las colinas
sabre Hiroshima, con un jardin minimalista, |a decision
de buscar una vista simetrica dificulto todavia mas

el lmh.ej-\_ pues Ia precision s convirtio en una parte

integrante de la imagen.




YUXTAPOSICION

a fotografia depende en gran medida de reunir
I._ dos o mis sujetos en el encuadre. Digo en gran
medida debido a nuestra tendencia innata a asumir
una relacion entre elementos contiguos. Como
minimo, la yuxtaposicion conduce nuestra atencion
hacia dos cosas al mismo tiempo, v tan pronto
como el espectador comienza a preguntarse por
queé el fotdgrafo eligio ese punto de vista v 51 la
yuxtaposicion era o no intencionada, se desencadena
una serie de pensamientos,

Hay dos fuentes de yuxtaposicién, aungue
inevitablemente una activa efectos en la otra. Son
¢l contenido v ¢l dibujo. Quizd «motivoss puede
ser un lérmino mas acertado que «fuentes», porque
en el primer caso la iniciativa proviene del sujeto,
mientras que en el segundo la inspiracion es, mas
a menudo, el resultado de las apariencias casuales
(como, por ejemplo, ¢l reflejo de un objeto en una
ventana, a través del cual también se puede ver un
segundo sujeto). Los dos motivos, contenido y
dibujo, nunca estin completamente separados.

] nivel de deliberacion puede variar
enormemente, desde una expedicion planificada
para buscar un modo de vuxtaponer dos sujetos
hasta coincidencias accidentales. Y si la imagen
final es lo tmico que ve ¢l espectador, por si misma
no es en absoluto un indicador fiable. Los ejemplos
de estas paginas, descritos con mas detalle, cubren
esta gama de posibilidades. La imagen que recoge
¢l reflejo de las montanas se planed con dias de
antelacion, mientras que ¢l anuncio del teléfono

mavil se vio y se fotogratio en cuestion de segundos.

» CALLE PEATONAL SHIBUYA

En la calle peatonal Shibuya, en el centro de Tokio,
toda la fachada de este edificio es una pantalla digital.
En un punto de la secuencia aparece un 0jo gigante,
con una evidente alusion al Gran Hermano. Encuadrar
la imagen de este modo, con el ojo en la parte superior
y una cafeteria Starbucks debajo, explota esta
coincidencia.
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=< REFLEJO ALPINO

El contenido fue lo primero en aparecer en esta
fotografia de una montana cubierta de nieve,

El emblema distintivo identifica al Hotel Badrutts
Palace, en St. Moritz. El proposito era combinarlo
con las mentanas. Se trataba de una imagen de
concepto simple, pero de ejecucion mas complicada,
pues exigia una alineacion particular, Se probaron
varias posiciones antes de elegir ésta, e incluso
entonces se tuvo que mover el automovil unas
cuantas veces, Ademas llevo cierto tiempo dar

la maxima profundidad de campo.

EL OJO DEL FOTOGRAFC
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reflejada en la carroceria plateada de un Rolls-Royce.

con |la combinacion exacta de longitud focal y posicion
de |la camara, un trabajo que tuvo que hacerse mucho
antes de |a puesta de sol. Una abertura cerrada asegurd

A ANUNCIO DE RED DE TELEFONIA MOVIL
En un sucio mercado callejero en el norte de Sudan,
este poster parecia totalmente fuera de lugar,
aunque ésta no era la unica razon que justificaba
una fotografia. Lo que cred la imagen fue la posicion
v |la luz contrastada de la cara del comerciante. El exito
de la composicion dependia de un encuadre cerrado

para excluir todo lo demas y, por supuesto, habia

gue actuar muy rapidamente. Yo resultaba muy visible,
y en uno o dos segundos el hombre me miraria
directamente, lo que echaria a perder casi todo el valor
de la imagen.

< CHICA JIE

En las aldeas jie, en el sudeste de Sudan, las armas
son comunes debido a |a rivalidad con otros grupos
etnicos. Mientras una adolescente amasa sorgo,

un rifle de asalto Kalashnikov descansa apoyado a
pocos metros, En este caso, la yuxtaposicion obliga
a acercarse al rifle y a utilizar un gran angular,

que anade profundidad al contenido.
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COMBINAR FOTOGRAFIAS

L.l:- imigenes se comportan de torma distinta
cuando se exponen juntas o por separado.
En cierto sentido, se crea un nuevo tipo de imagen
donde el marco ¢s la pared de una galeria o la doble
pdgina de una revista o un libro, v las fotografias
se convierten en elementos de [a imagen,
La organizacion puede ser temporal o espacial,
o una mezcla de ambas, v en funcion del medio el
espectador tiene mis 0 menos opciones de elegir
el orden de las fotogralias. Un pase de diapositivas
es inflexible ¥ estd muy controlado, mientras
que una revista o un libro permite al lector ir
hacia atras y hacia delante.

LIno de los usos clasicos de un montaje
de fotografias ha sido narrar una historia en
imdgenes. Uno de los mejores ejemplos se remonta
a la época de las revistas ilustradas de gran formato,
desde los primeros dias de Miinchner Hlustrierte
Presse y Nustrated Weekly en Londres, a Life, Picture
Post v Paris Match. Bien ejecutada, la historia
en imdgenes es una entidad compleja que implica
no solo el talento del forografo, sino tambien del
editor, el director de fotografia v el disenador.
La umidad visual es la doble pagina, v la secuencia
de dobles pdginas es lo que proporciona a la historia
en imdgenes su narrativa v su tlujo dinamico.

Desde el punto de vista fotograhico, saber que ¢l
producto final estard formado un grupo de imigenes
comporta nuevos requisitos, pero probablemente
relaja la presion de tener que captar una sola
fotografia que resuma ¢l suceso. Solo muy de
tanto en tanto todos los elementos importantes
de una situacion compleja se retinen en una s0la
composicion, y cuando lo hacen, el resultado
es a menudo tan notable que el fotograto
suspira aliviado. Dorothea Lange escribio
a propésito de una de sus imdgenes representativas
de la Gran Depresion: « Tienes la sensacion de que
has abarcado todos los elementoss, La alternativa,

si ¢l propésito ¢s contar una historia, es captar

e

e ———

diferentes aspectos de la narmacion como una
seric de imdgenes, Cartier-Bresson comparaba
una situacion tipica a un «niicleos que emite
chispas; las chispas son fugaces, pero s¢ pueden

captar individualmente.

180

A COINCIDENCIAS EN LA PARED DE UNA GALERIA
Hay tantas formas de colgar grupos de copias en una
galeria como conservadores, y éste es s6lo un ejemplo
Una vez se han elegido y enmarcado las fotografias,
solo queda elegir 1as combinaciones mas apropiadas.
En este caso, se considero la coincidencia de color

y de forma entre los dos monjes birmanos vestidos

de rojo y el reflejo rojo del sol en el rio Mekong, ambas
imagenes de una exposicion sobre Asia. La fotografia
inferior se utiliza de forma distinta en la composicion
de la pagina 182
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SATFTRERCILS LIVESE: IS
A REAYTE ARUCTIE LA

e
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< A AL ESTILO TIME-LIFE

Un ejemplo de historia narrada con imagenes en un libro de la editorial

Time-Life Books: cinco dobles paginas sobre la vida de los marineros del remoto
archipiélago Sulu, en el sur de Fllipinas. A través de 160 paginas, el libro, que forma
parte de la coleccion Library of Nations, muestra el sudeste asiatico, e incluye seis
capitulos, uno por cada pais o grupo, que se alternan con ensayos fotograficos

Cada ensayo es un estudio en detalle de un aspecto especifico de lo que se ha tratado
en el capitulo anterior, elegido en funcion de |a intensidad y fuerza de las fotografias.
En total, se seleccionaron ocho imagenes de entre unos 400 fotogramas utiles.
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LAOS s

UBER DEN
FLUSS UND IN

DIE FELDER

Das friediiche Volk der laotien lebl mee-
reafern - und doch an der “Mutter der
Wasser”. dem Mekong. Fast tausend Kllo-
maler durchstromt der langste Fluss Sud-
oataslens Aelafelder une Teakwalder. Laos
erfahren helsat: mil dem Strom zu trelben

Die Hohle Tham Thing, eln Walllahrisor am
Zusammanfiuss von Nam Ou und Mekong In
Mord-Laos, blrgt Tausends Buddha-Statuen

Para combinar fotografias, es preciso tener en
cuenta :!b.i_]t,‘l,_til.\ L [Iil..'l'l'ﬁ, LTI "-'u.':lll,"'f'.' |.:|:_IL' L‘] t*'i}'!l;lu 13
entre dos paginas opuestas puede arruinar una
imagen con una composicion centrada, y cuestiones
editonales, como la necesidad de que se dé cierta
diversidad grifica y de haya imagenes verticales para
llenar pdginas individuales. Podemos extender este
uso de grupos de imagenes a los libros ustrados,
donde hay una mayor variedad de estilo que en las

revistas vy mas P.]:,?:"Il'.'.i"i Pparad NATTAr una histona. La

doble pdgina continda siendo la unidad visual, pero
en un libro con muchas ilustraciones, el elevado
namero de paginas introduce una secuencia

temporal. En otras palabras, es mas probable que

as Imagenes sc t'i‘fﬂh"r'l".ll.'f]t"]'l [Ina tras oira n gl

de 1.'r11[_'r.,m;|.|1,5|.!.-.. La dindmica de la secuencia

ey sutilmente distinta de la relacion L"_-p.:L'!.LI en
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una doble pdgina. Un componente adicional son

los ples de ]lijfllg['.i:j.!. v éstos deben colaborar prara

proporcionar un tipo de narrativa intercalada. Escribir

el pie de fotografia ¢s una habilidad editorial, pero

lo importante para ¢l fotdgrafo es como cambia la

percepcion del espectador si dirige su atencidn a un

elemento u otro de la imagen (véanse pags. 140-143)
La clasica historia narrada con imagenes ilustra

los diferentes modos en que las fotografias Jogran

una nueva vida cuando se combinan. Otra posibilidad

es la presentacion de las forografias enmarcadas

v colgadas de la pared en una galeria. Las colecciones

con una base cronologica son secuencias, comao

una proveccion de diapositivas, con independencia

de 51 s&¢ muestran en una exposicion o se ofrecen

online. En todas ellas, las relaciones grificas tienden

a impactar mas que las relaciones de contenido

(sindrome de «a primera vista» ), v esto otorga

una especial importancia al color, que si es intensi
se registra muy rapidamente en el sistema visual,
Las relaciones de color entre distintas imagenes
I_IT:'!}Uﬂfﬁ W | FlrI:_'l'Fl:ll esiruCiur. J. H | hl'l.:'llL"['.Il.'i.'l "il.l.'r[';'._"f -
estd involucrada en cualguier forma de visualizacios
porque el ojo se desplaza de una imagen a otra.
LComo |.]r. 'L|:1|-;_Ef':L1¢,':~ 1i|: color son 'lt‘j'l.l..l__{v:'lu'n enteras,
la combinacidn de .’mngr.Lf[.L&. Liende a lavaorecer

a las que presentan un color domimante.

A PAGINAS DOBLES

De los Infinitos modos de combinar imagenes en una
pagina, uno de los preferidos por los directores de arte
cuando las circ unstancias o L.Ill:fn"lltf_"r'l,'rl'ﬁ INErUStar un:

imagen en una zona irrelevante de otra.

EL OJO DEL FOTOGRAFC

4 > DIRECCION
ARTISTICA CREATIVA
=51as dos fotogratias de evzones
griegos (guardias de palacio
durante un desfile se tomaron
desde |a misma posicion con un
2Djetivo de 400 mm Yy COn varos
segundos de diferencia. El oficial
estaba a una distancia mayor ce
o que aparenta, pero el director
Je arte permitioé que el corte
cantral redujese visualmente

= separnrif:-n.
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POSPRODUCCION

Lﬂ fotografia digital ha creado, mds que ninguna
otra disciplina, una cultura de posproduccion.
Para aquellos que desean respetar la pureza del
momento tal como se capto y tratar el encuadre
como el contorno sagrado de la imagen [copiar
el perfil =los bordes del fotograma— en la copia es
la expresion mds pura de este culto), este tratamiento
posterior puede parecer una abominacion. Pero el
argumento a favor es que la posproduccion digital
devuelve al fotdgrafo a los dias en que el blanco
y negro era el iinico medio, y el laboratorio al lugar
donde las imdgenes se convertian en algo especial,
Por supuesto, la posproduccion esta abierta al abuso,
pero otra forma de entenderla es que devuelve
a los forografos la sensacion de controlar lo
que estd bien y lo que no lo estd. Para mi, no es algo
en absoluto negativo; es una forma de decir
«la responsabilidad es totalmente tuvas.

La variedad de opciones de la posproduccion
es enorme. Este no es el lugar para citarlas,
pero es til ¢rear una subdivision de los tipos de
procedimientos con los que se tratan las fotografias
en ¢l ordenador. Lo minimo es la optimizacién,
lo miximo es la manipulacion total, hasta el punto
de que la imagen ya no se parezca al original,

En la optimizacion se pueden utilizar los
procedimientos necesarios para hacer un sistema
o disefio tan efectivo o funcional como sea posible.
Traducido a la fotografia, ello significa proporcionar
a la imagen todo su potencial téenico. Habitualmente,

la manipulacion incluye: ajustar los puntos blancos
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¥ negros para optimizar la gama dinamica, ajustar
el contraste, la temperatura de color, el tono, el brillo
v la saturacion, v eliminar defectos como el ruido v
las motas de polvo; pero también suscita cuestiones
de interpretacion sobre cual es el grado dptimo de
brillo, de color, de contraste. Los cambios de mavor
orden requieren una revaloracion, sobre tado
cuando se recurre a efectos especiales. Todo esto,
desde la optimizacion hasta la reorganizacion del
contenido de la imagen, se situa en lo que vo llamo
una «escala de intervencions. Hasta donde quiere
llegar un fotografo en esta escala es una decision
importante,

Hov dia, las cuestiones ¢ticas estan mads
a flor de piel que nunca porque las restricciones han
desaparecido. La manipulacion de imdgenes, va sea
abiertamente para crear efectos especiales, como
en pubhicidad, o de forma encubierta para enganar
al espectador, siempre ha existido, pero a costa de un
gran esfuerzo. Ahora, Photoshop v otros programas
permiten cambiar totalmente una imagen, con
el tinico limite de la valoracién visual del usuario.
En los inicios de la fotografia digital varios criticos
lo lamentaban, como si lo dnico que impidiera
a los forografos enganar constantemente a [a gente
fuera la dificultad técnica. En realidad, la confianza
en la inherente veracidad del medio es tan ingenua
comao creer que las palabras son veraces por
si mismas, Ademis del retoque de imdgenes, lo
que incluye la sustitucion del cielo y la eliminacién

de oficiales del Partido Comunista de fotografias de

propaganda de época soviética, también exislia

la falsificacion del sujeto v el suceso, El debate
continda sobre la famosa imagen tomada

por Robert Capa, que muestra a un soldado
republicano en la guerra civil espafiola mientras

cae al suelo, aparentemente justo después de

ser abatido por un disparo. Hay argumentos solidos
que sostienen la teoria de que se trata de una imagen
preparada durante ¢l entrenamiento.

Uno de los principales efectos de la
posproduccion es la forma en que puede
condicionar la toma de imagenes. Saber lo
gue se puede hacer con posterioridad en una imagen
afecta inevitablemente las decisiones tomadas
en el momento del registro. Por eiemplo, ante
una temperatura de color desconocida, la mayoria
de los fotografos optan por disparar en formato
Raw, en. la confianza de que les proporcionari
mavores probabilidades de recuperar una imagen
técnicamente satisfactoria. O imagine otro caso,
donde el sujeto es un paisaje interrumpido por
transelintes, cuando lo gue busca el fotografo
s una vista sin ninguna persona. Una solucion
tradicional seria regresar a una hora en gue
el lugar estuviese vacio, mientras que la solucién
digital permitiria captar varias exposiciones con
los transetuntes en diferentes posiciones, v luego
en posproduccion crear un grupo de capas y borrar
selectivamente las personas. Con sistemas asi, la

fotografia digital puede cambiar la torma en que

captamos imdgenes.

EL OJO DEL FOTOGRAFDC

» LAPSO DETIEMPO

£n 25ta secuencia de imagenes de unas ruinas
romanas en Efeso, Turquia, se aplicd un estilo invasivo
2= posproduccion, pero todavia dentro de los limites

== 13 honestidad y el realismo, coma solucion

2 2 horda de turistas. Se colocaren varios fotogramas
=n registro, y luego selectivamente se fueron borrando
#5 personas. Este método es intrinsecamente mas
aceptable que la clonacion, pues con este sistema

o= parches proceden de otra zona de la imagen.

< INTERPRETACION DE DATOS RAW

formato Raw preserva los datos originales tal
cormo s2 captaron, Permite registrar una gama
=mamica mas amplia (lo que depende del sensor
= 13 camara), por lo que es el formato preferido

e

cowor. los cambios de tono, el contraste y varios ajustes
T35 52 pueden asignar posteriormente, en lugar

== =n 2! momento de captar la imagen. Como ilustra
este 2jamplo, las imagenes se pueden optimizar

o« varias formas para adecuarlas al gusto individual.
o< 3justes originales, tal como aparecen en el editor
S2w. tienen un contraste bajo y una exposicion que
= perce detalle ni en luces ni en sombras. Al lado se
=westra la version corregida automaticamente y una
version con la saturacion aumentada para enfatizar
25 bandas de color. Estas son dos de las muchas

pos bilidades que ofrece la manipulacion digital.

ol
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SINTAXIS

N ormalmente se define la sintaxis como el
estudio de las reglas que gobiernan la forma
en que las palabras se unen para tormar frases. En
fotogralia necesitamos algo similar, particularmente
en la era digital, para considerar los cambios en
el cardcter visual de las imagenes. 51 comparamos
un paisaje de finales del siglo xix captado en placa
himeda, una pelicula de blanco v negro Tri-X
de 35 mm, una diapositiva Kodachrome de 35 mm
¥ una escena nocturna registrada en formato digital
Raw utilizando HDRI (imagen de gama dinémica
amplia), veremos diferencias obvias en el aspecto
de la imagen y en ¢l modo en que se percibia
v se percibe par ¢l piblico.

En ¢l primer ejemplo, el cielo blanco de
las primeras fotografias se debia a la deficiente
respuesta de las emulsiones, principalmente sensibles
a la luz azul. Cuando la exposicion era buena para
¢l suelo, en la copia ¢l cielo aparecia de color blanco

y la mayoria de las nubes no se apreciaban. Nientras
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algunos fotdgrafos respondian con artificios,
COMO usar olro negativo para copiar otro cielo,
aquellos que permanecian fieles al medio
aprendieron a sortear esta limitacion. Timothy
O'Sullivan, por ejemplo, trataba ¢l cielo blanco
cOmMO una T-U['IJH.‘_- -.'.‘-.p!.uh'l'lm la relacion !];:LII'.I-*.-H;.‘[U.
Este enfoque, a su vez, fue aceptado por el piiblico
como ¢l aspecto natural que debia tener una
fotogratia. La sintaxis en el lenguaje explica qué
forma una frase aceptable. La sintaxis en fotograhia
explica cudl deberia ser ¢l aspecto de una imagen.
La invencion del formato de 35 mm cred una
sintaxis diferente para la fotografia gracias al uso
de la cimara a pulso, separada del tripode. El menor
tamano del fotograma revelaba el grano de la
pelicula en ampliaciones de gran tamano, de modo
que los fotogratos aprendieron a vivir con la textura.
En particular, la pelicula Kodak Tri-X presentaba
Una estructura 1.!I‘_" Erdano ;I.rl'l'l.'[.h.i'.'l i caracteristica

muy apreciada por algunos fotografos v finalmente

A HDRI

Un buen ejemplo del nuevo estilo de la fotografia

de gama dinamica amplia. En esta escena del

metro de Nueva York se capta toda la gama dinamics
con toda |a saturacion de color, desde las sombras

mas densas hasta las bombillas. No se empled
lluminacion artificial (para comparar se incluye uns
version —fotograma unico- de gama dinamica reducics
inferior). Este tipo de imagen fue inconcebible hastz

el siglo xx. La posibilidad de captar toda la informacion
tonal de una escena puede extender su uso

e un Il.ltLIlI:l Cercano.

|
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r ¢l pablico. La invencion de Kodachrome,

n sus colores vivos v saturados ( mas ain cuando

1L|,|"|.r_-'_.;pnn]';=| . conduio a otro modo de trabajar.

Incluso en los pocos laboratorios que podian

srocesarla, la latitud para corregir errores era

ssi inexistente. La diapositiva iba directamente a
L imprenta, por lo que los fotdgratos aprendieron

ssforzarse para obtener una exposicion y un

encuadre mds correctos que nunca antes, Recuerde

jue en blanco v negro los fotografos disparaban
hiendo lo que podian hacer posteriormente,
1 persona o en ¢l laboratorio, Los maratones
aboratorio de W. Eugene Smith se convirtieron
» una leyenda, pero también fueron el paradigma

L e

‘z| positivado como segunda etapa esencial en

= procesado. Este sistema de trabajo desaparecio

n Kodachrome para la reproduccion en revistas
sros. Esta pelicula, que domind la fotografia
fesional en color durante las décadas de 1960

470, también creo la costumbre de subexponer

*20CESO

< VELO EVOCADOR

Esta fotografia de la capilla

St John, en la Torre de Londres,

se capto en pelicula de blanco

y negro y sin iluminacion
adicional. La imagen registra

el desbordamiento de luz cuando
los rayos de sol irrumpen en

el altar, y para ello aprovecha

las caracteristicas del velo optico
en una exposicion correcta de alto
contraste.

» SILUETA

Imagen tipica Kodachrome
expuesta para las luces; en este
caso, el sol se eleva por detras
del monumento conmemorativo
a lefferson en Washington DC.
Esta fotografia trata el sujeto

en silueta, confiando en el punto
de vista y en un perfil reconocible.
El destello de multiples puntas
alrededor del sol es tipico de
diafragmas cerrados e imagenes
subexpuestas.

deliberadamente. Los fotografos exponian para
retener ol detalle en las luces (cuando las areas
claras se sobreexponian adquirian un aspecto

terrible), pues sabian que en la imprenta podian

aabrirs las sombras.

El formalismo del color, nacido en la década de
1970 en Estados Unidos, v la posterior relacion que
muchos fotégrafos de moda v publicidad mantuvieron
con la pelicula de negativo color procesada ¢ impresa
seglin los gustos personales, fue en parte una
reaccion a la generacion Kodachrome, como vimos
en el capitulo 3. Pero el mayor cambio en las reglas
que dictan lo que es una imagen fotografica

,u'ﬂ[ﬂ.l|‘l]-.-' astd sucediendo justamente ahora.

Posiblemente, la posproduccion sca la mayor
revolucion que ha impulsado la fotografia digital
desde el punto de vista del procesado, pues puede
cambiar la sintaxis de la fotografia eliminando o
alterando los elementos grificos propios de cimaras,

”Eﬂl.'ll"-'t'r}n % _L‘-'-.'l.Jv..ule-..

Considere dos componentes de la sintaxis

fotografica no cuestionados hasta ahora (velo 6ptico
v siluetas). El velo optico es actualmente un error,
un defecto en terminologia digital. Pero jes malo?
Por supuesto que no. Los fotégrafos han temido
décadas para conseguir un efecto atractivo

v evocador. El publico ha tenido ¢l mismo tiempo
para comprenderlo y disfrutarlo, El velo 6ptico
provoca la impresion de que la luz se desborda.

Lo mismo sucede con las siluetas. En fotografia
digital, ni el velo Optico ni la silueta son inevitables.
El sistema HDRI los puede eliminar. ;Es bueno?

;Es aceptable o deseable? Son preguntas que todavia
requieren una respuesta por parte de los fotogratos,
pero también del pablico. Actualmente existe la
posibilidad de crear imdgenes con un aspecto muy
similar al que apreciamos a simple vista, pero si esto
deberia ser o no un objetivo de la técnica, es algo
opinable. Como siempre, en fotogratia nada se da

por hecho, y todo sigue transformandose.
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EL 0JO DEL FOTOGRAFO

Composicion y diseno para crear mejores fotografias digitales

MICHAEL FREEMAN

El disefo es el factor mas importante en la
creacion de buenas fotografias. La habilidad para
ver el potencial de una imagen y luego organizar
los elementos graficos en una composicion
efectiva e irresistible siempre ha sido uno

de los puntos clave para crear fotografias.

La fotografia digital ha aportado un elemento
nuevo y estimulante al diseno: primero porque
la visién instantanea que proporciona una
camara digital permite aprender y mejorar
con suma rapidez, y segundo porque las

herramientas de edicion digital hacen posible
" modificar y mejorar el diseno despues
de pulsar el disparador. Estos aspectos
han tenido un profundo efecto en la forma
en que los fotografos captan sus imagenes.

Este libro muestra de qué modo cualquiera
puede desarrollar la habilidad para captar
excelentes fotografias digitales. Explora todos
los enfoques tradicionales de la composicion
y el diseno y se adentra en tecnicas digitales
que emplean las nuevas tecnologias
para ampliar las posibilidades del medio
sin comprometer la vision del fotografo.
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