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Sin cadmara

La cdmara puede ser opcional en fotografia.
Estas técnicas conectan el espacio que existe
entre la fotografia y la pintura, y amplian

el concepto bdsico de la sensibilidad a la luz.
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CAMARA
OSCURA

La cAmara oscura fue el primer método para captar una imagen. Se basa

en el principio de la propagacion rectilinea de los fotones. La luz viaja sin

obstrucciones a través de un orificio en una pared (o en un lado de cualquier

estructura con forma de caja) y se refleja invertida en la superficie opuesta,

conservando el color y la perspectiva. Se puede afiadir un objetivo para enfocar

la imagen, como en una camara tradicional, y un prisma o un espejo para

volver a invertirla. Esta técnica antigua fue descrita por Aristételes y dibujada

por Leonardo da Vinci (véase inferior), quien, como muchos artistas de su

época, proyectaba imagenes en una cimara oscura sobre papel como ayuda

para dibujar. Los artistas contemporaneos han redescubierto recientemente

la cAmara oscura, y la utilizan para crear proyecciones o para combinar

imégenes con otros procesos y obtener copias impresas.

Transformar una habitacion en una camara oscura

Qué se necesita:

O una habitacidn oscura

con una ventana

O una pared blanca,

oooo o

cortina o pantalla de
proyeccién en el lado
opuesto a la ventana
una ldmina de pldstico
negro

cinta adhesiva

un citer

una cartulina negra
una lente co

y tubo de PVC o
cartén (opcional)

Elegir la habitacién apropiada
1 La habitacién deberfa tener una ventana
central al otro lado de una pared blanca.

Oscurecer la habitacion

2 Utilice laminas de plastico negro para cubrir
las ventanas. Coloque cinta adhesiva alrededor
de los bordes para evitar completamente

el paso de la luz.

Recorte un orificio en el centro

3 En una habitacién de tamafio normal,
es suficiente con un orificio de 1-2 cm
de didmetro en el centro de la ventana.

4 Para mejorar la nitidez de la imagen, con

un cuter, practique un orificio més pequefio

en un trozo de cartulina negra y péguela ala
l4mina de plastico sobre el orificio principal.
Esto limitara |a cantidad de luz, pero la imagen
proyectada serd mds nitida.

Visualizar y perfeccionar la imagen
Espere a un dia soleado, Si la habitacién

estd oscura, la imagen aparecerd invertida

en la pared opuesta a |a ventana (véase pdg. 15,
superior). Para mejorar la nitidez (opcional,

no se indica en las ilustraciones), acople una
lente convergente en el extremo de un tubo de
PVC o de cartén, cologue el tubo sobre el orificia
y adhiera la base al papel negro. La distancia
focal de la lente deberfa ser aproximadamente
igual a la distancia entre esta y la pared opuesta.
Puede comprar una lente en una éptica. Para
convertir la distancia focal en dioptrias, utilice
la siguiente férmula: D =1/DF (D = dioptrias
DF = distancia focal de |a lente en metros).

Por ejemplo, una lente convergente con una
distancia focal de 4 m tiene una potencia

de +0,25 dioptrias (D =1/4). («+» indica
convergencia, y «—» divergencia.)
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SUPERIOR
Imagen de cdmara oscura
proyectada en |a galerfa Frankfurt am

Main, Berlin, 12 de mayo de 2014

I1ZQUIERDA

Ctibor Bachraty

Interpretacién de Orthographe a
través de una cdmara oscura, festival
Divadelna, Nitra, Eslovaquia, 2008

La compafiia de teatro italiana Orthographe a menudo
incorpora técnicas fotograficas en sus interpretaciones.
Los miembros de la compafiia han disefiado y construide
un «escenario opticos, que consiste en una cdmara
lucida (cdmara de luz) y una cdmara oscura. La primera
se prepara en una habitacién donde tiene lugar la
interpretacién; la segunda revela la imagen al piblico,
sentado en una habitacién separada, Alessandro
Panzavolta, gue formuld el concepto, explica sus
origenes: «Intrinsecamente, este principio es tan antiguo
como el mito de la cueva de Platon, El cine es una gran
cdmara oscura donde las imdgenes previamente
registradas y montadas se muestran a los espectadores.
Lo que sucede en nuestra Sala éptica es tan solo

la vision de imdgenes proyectadas, "interpretadas”

y montadas en tiempo reals

e — ——— ———————— A
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ABELARDO
MORELL

Perfil por
M. Antonini

DERECHA
Vista de paisaje a las afueras

de Florencia en una habitacidn
con estanteria, cimara oscura,
dimensiones variables, 2009

PAGINA SIGUIENTE

Vista de paisaje a las afueras de
Florencia, orientacién este mirando
hacia el lugar donde murid Galileo
en el exilio, cdmara oscura,
dimensiones variables, zo09

PAGINAS 18 ¥ 19

Vista de Central Park mirando hacia
el norte, primavera, otofio, invierno
y verano, cdmara oscura,
dimensiones variables, 2008-2013

Abelardo Morell se ha establecido en la escena artistica internacional
como un fotégrafo que comprende el potencial creativo de su medio.
En su trabajo, adapta, de formas poco convencionales, herramientas
y técnicas tradicionales, como la cimara oscura, para producir

impactantes y envolventes experiencias visuales.

El artista cubano Abelardo Morell, que se trasladé a Estados Unidos en 1962,

ha sido un fotégrafo muy activo durante mas de treinta afios. Su trabajo formativo
se fundamenta en experiencias y observaciones domésticas. Primero experimento
con fotografias de gran formato de objetos familiares y escenas de la infancia.

Se inspir6 en demostraciones que realizé mientras impartia clases en el Massachusetts
College of Art, y, poco a poco, se fue aficionando cada vez mds a la cdmara
oscura. Actualmente utiliza grandes instalaciones de cdmara oscura para crear
«escenarios» temporales que luego fotograffa. Los detalles fisicos de la habitacién,
como el mobiliario y objetos personales, crean una inesperada superposicién

de elementos exteriores e interiores que el artista describe en su pagina web como
«matrimonio extrafio pero natural». Después de trabajar en todo tipo de interiores
domésticos, incluida su propia casa, Morell extendié su practica para incluir

una amplia variedad de escenarios, que fotografia con cdmaras oscuras portatiles
personalizadas de gran tamafio. Estas estructuras tipo tienda (véase ilustracién
pag. 20) le permiten proyectar imagenes de un paisaje en otras partes del mismo

paisaje, lo que da lugar a composiciones que ponen énfasis en la armonia
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SUPERIOR

Imagen de cdmara-tienda
proyectada en el suelo: vista de
escultura romana en Palazzo

dei Conservatori, cdmara oscura,

dimensiones variables, zo10

DERECHA

Representacion esquemadtica que
muestra cémo Morell coloca su
cdmara oscura tipo tienda para
producir las imagenes ilustradas
en estas pdginas.




Wi eeive dos capas diferentes de imagen. A lo largo de su carrera, Morell

soc experimentos con series més tradicionales, cambiando entre

© "esw s colon y entre cdmaras analdgicas y digitales, para explorar toda
S meco Sus series mds recientes incluyen experimentos con fotogramas

c= los que produce obras abstractas que mezclan lo artesanal y

2= 2 = sma forma que su cdmara oscura combina escenas interiores

o'z imagen misteriosa.

ABELARDO MORELL 21

SUPERIOR

Imagen de cdmara-tienda proyectada
en el suelo: vista del techo del
puente de Brooklyn, cdmara oscura,
dimensiones variables, 2010
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CUARTO
OSCURO

ERO0000 OO0 DoOoOo DpoooOon

Qué se necesita:
una ampliadora
un temporizador
un marginador
luz de seguridad

unas pinzas
de procesado
cubetas de procesado
un termémetro
recipientes de vidrio
graduados

botellas

un embudo

un e.scu:ridor

para copias

celo de pintor

papel fotogréfico
cartulina

un citer

una lupa

guantes desechables

Un buen cuarto oscuro —es decir, una habitaciéon para experimentar

con luz tenue o a oscuras— es muy facil de montar. Los requisitos basicos

son: oscuridad total, ventilacién satisfactoria, acceso a agua corriente

y espacio suficiente para colgar y secar las copias. Si quiere utilizar una
ampliadora también necesitard suministro eléctrico. El espacio no tiene

por qué ser permanente —algunos fotégrafos adaptan temporalmente

un cuarto de bafio o una habitacién adicional para convertirlos en un cuarto
oscuro siempre que necesitan procesar una copia. Si no hay agua corriente es
suficiente con un cubo de agua limpia y otro para el agua sucia. Sin embargo,
con espacio y tiempo suficientes, casi cualquier habitacion se puede transformar
en un cuarto oscuro eficiente y bien equipado, con un lado hiimedo y un lado
seco, un sistema de ventilacion efectivo y varios tipos de luces de seguridad,

todo sin invertir excesivo dinero.
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Construccién y equipamiento de un cuarto oscuro

Espacio

Obviamente, el espacio de un cuarto oscuro
debe estar bien organizado, pues resulta facil
no encontrar las cosas cuando se trabaja con
el tiempo justoy a oscuras. Asegtirese de dejar
espacio para colocar herramientas pequefias
(pinzas, tijeras, termémetro). Considere la
instalacién de estanterfas y/o cajones. También
deberia montar un dispensador de toallas de
papel (para limpiar salpicaduras) en la pared
o sobre una mesa. Las mesas de trabajo deberfan
estar a una altura que resulte cémoda.

Reservar espacio para las zonas himeda
y seca

Separe la zona himeda de la zona seca

para evitar contaminaciones y accidentes.
Ubique la zona himeda cerca del fregadero

y la zona seca junto a las tomas de electricidad.
La zona himeda es para guardar y mezclar las
soluciones quimicas, procesar y lavar copias
(para minimizar las salpicaduras, elija cubetas
mds grandes que el tamafio mdximo de

las copias que tenga pensado hacer). La zona
seca es para secar copias, utilizar la ampliadora
y otros equipos eléctricos, gua rdar papel,
negativos y el temporizador.

Sellar la habitacién para evitar

que entre la luz

Selle las ventanas con pldstico negro. Un rollo

de varios metros es ideal; utilice una o dos
capas, dependiendo del grosor. Si quiere usar la
nabitacion para otros propdsitos, fije la cubierta
2= la ventana a un marco de madera desmontable
que pueda poner y quitar con facilidad.

Las filtraciones de luz son dificiles de ver si no
<& tiene la vista acostumbrada a la oscuridad,

25! que cierre la puerta, cubra la ventana y espere
510 minutos. Las bandas de fieltro son excelentes
para tapar pequefias rendijas, pero para los
~uecos mas grandes serd necesario emplear

una lamina de pléstico o cartulina negra.

Agua corriente

Un fregadero de tamafio normal es suficiente
para un cuarto oscuro bdsico, pero la mejor
solucion es instalar una pica de pldstico,
suficientemente grande para colocar las
cubetas de procesado y lavado y para retirar
= exceso de agua de las copias.

Ventilacién

Los vapores quimicos pueden ser letales,

asf que una buena ventilacién es crucial.
Puede dejar abierta una ventana o una puerta
y cubrirlas con una cortina gruesa para evitar
que entre la luz, pero la solucién ideal es
instalar un extractor (preferiblemente cerca
de la zona himeda).

Luz de seguridad

Siempre existe un compromiso entre

la visibilidad y la sensibilidad del papel.

Las bombillas rojas son las mas seguras,
aunque |la mayoria de las técnicas que se
explican en este libro no son muy sensibles
alaluz y probablemente baste con bombillas
naranjas. Dirija la bombilla hacia el techo para
evitar sombras, que dificultan la visibilidad.

Ampliadora y temporizador

Una ampliadora es un proyector pequefio
que se emplea para producir copias fotograficas
a partir de negativos en vidrio o pelicula.

(Sin embargo, si trabaja exclusivamente

con técnicas de copiado por contacto,

basta con utilizar un marco de impresién
especifico (véase pag. 134.) Las ampliadoras
son un equipo obsoleto para la mayoria de
los fotégrafos, por lo que no resulta dificil
conseguirlas de segunda mano o incluso
gratis. Para cualquier operacién que requiera
tiempos precisos, un temporizador analégico
con timbre es preferible a un teléfono mévil,
pues |a pantalla LCD iluminada puede dafiar
los papeles fotogréficos.

Cubetas

Las cubetas de procesado no tienen por qué
ser especificas para fotografia. Cualquier
cubeta para lavar platos sirve; deben tener una
profundidad de 10-15 cm, pero no ser mucho
mds anchas que el tamafio maximo de las
copias para no malgastar soluciones quimicas.

Secador para copias

Un escurridor vertical con varias ranuras

para copias asegura un secado rdpido.

Un cordel para ropa es més barato pero también
ocupa mas espacio. En la pagina 22 puede
ver una lista con el resto del equipo basico
necesario.

- Primero se utiliza una solucion

 ola pelicula. Cuando se alcanza
el tiempo de revelado, el proceso

' en una solucitn de «paros.

CUARTO OSCURO 23
Revelado bdsico
El procesa de revelado estindar
para copias (o pelicula) en blanco
¥ negro consta de cuatro pasos,

de revelado para mostrar
la imagen latente en el papel

se detiene sumergiendo Ja copia

También se puede usar agua,

- pero el efecto es mas lento.

Una vez se ha revelado Ia copia
o la pelicula, es necesario fijar

 la imagen para que la emulsion

~ para eliminar cualquier residuo
- podria afectar a la longevidad
- lavado se suele hacer con agua

- agua para revelar la imagen

~ antotipia y las copias de
. clorofila no requieren ningéin
 tipo de revelador. Las etapas g

" deje de ser sensible a 1a luz. Esta

e una parte crucial del proceso:
un fijado insuficiente hace que
la imagen se desvanezca con

el tiempo hasta desaparecer
completamente.

Después del fijado, la copia

o la pelicula se tiene que lavar

de las soluciones quimicas, que
de la imagen. Este dltimo

del grifo, aunque ambién se |
puede utilizar agua destilada.
Aungue este es el procedimiento i

westandar», muchas de las i

técnicas que aparecen en el libro ‘_'

[V

q procesos
Algunas, como el cianotipo
y el marrén de Van Dyke,

por ejemplo, solo emplean

latente, mientras que la

- de fijado también varian: las i«

. requieren elaborar una solucion
~ de fijado especifica. |
' Cuando se trabaja con i
- cualquier producto quimico b
~ es importante consultar la |
 eliqueta informativa y la seccion

copias en goma bicromatada i
no se «fijans; otras lécnicas

sobre seguridad y productos ¥
quimicos en las piginas
226-229 sobre las precauciones

: de seguridad que se deben

seguir durante ls manipulacion,
el almacenamiento y el desechado

- de cada sustancia. Por ejemplo,
- muchas de las soluciones ]

. quimicas que se utilizan

~ en el laboratorio no se pueden

~ tirar por el desagiie porque

son peligrosas para el medio

ambiente,
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TIRA DE PRUEBA
DE EXPOSICION

Varios factores afectan al tiempo de exposicién cuando se hace

una copia. Si trabaja con luz diurna debe tener en cuenta el tiempo,

la cobertura de las nubes y la altitud. De forma similar, las lamparas
UV varian en cuanto a intensidad y brillo, y tienden a perder potencia

con el tiempo, por lo que también son inconsistentes. La distancia

entre la lampara y el papel también es un factor importante, tanto en el

copiado por contacto como con ampliadora. Por tltimo, esta la sensibilidad
de la emulsién y el contraste del papel fotogréfico. Para tener en cuenta
todos estos factores variables se hacen tiras de prueba, que permiten
determinar exactamente el tiempo necesario para exponer una imagen.

Cémo hacer una tira de prueba de exposicion

una ldmpara UV u otra
fuente de iluminacién
un marginador o
plancha para contactos
negativo

cartulina negra

un temporizador
cubetas para

el procesado

y soluciones A

Paso
sensible
alaluz

PRODUCTO QUIMICO
PELIGROSO
VEANSE PACS. 236-239

Preparacion del papel

y la guia de tiempos

1 Primero, prepare el cuarto oscuro y los
materiales como en una sesién normal

de copiado. Corte una tira de papel blanco

y numérela en segundos, desde 30 (en la

parte inferior) a unos 300 (en la parte superior).
Mdrquela a intervalos de 30 segundos, con
una separacién aproximada de 2 cm, como

se muestra en |a pagina siguiente. Cologue

en el marginador una hoja de papel fotografico,
por debajo de la fuente de iluminacién. Ponga
el negativo sobre el papel y elija una zona que
represente la gama tonal mds amplia. Alinee
la tira de tiempos junto al negativo.

Bloqueo de la luz

2 Cubra el papel fotografico con un trozo

de cartulina negra, suficientemente gruesa
para bloquear el paso de la luz. Alinee el borde
superior de la cartulina negra con la marca
de 300 segundos en la tira de tiempos.

Exposicién

3 Encienda la ldmpara de la ampliadora e inicie
el temporizador. Cada 30 segundos, desplace
hacia abajo la cartulina negra para alinearla
con |a siguiente marca en la tira de tiempos.

Procesado
4 Procese (revelador, paro, fijador, agua) |z tirz
de prueba para la técnica que esté probando.

Evaluacién de la tira de prueba
5 Una vez seca, examinela con luz normal

y determine qué banda de tiempo es la mejor.
ahora ya sabe cudl es el tiempo de exposicion
correcto. Mientras la posicién y la intensidac
de la luz sean constantes, esta tira de prueba se
puede utilizar como referencia para el procesa

y el papel empleados. Las tiras de prueba
también se pueden usar para determinar
durante cudnto tiempo hay que quemar
ciertas zonas, como el cielo, y reservar otras
para mantener el detalle en las sombras.
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FOTOGRAMAS

La técnica del fotograma es un proceso simple sin cimara que se remonta

a los primeros experimentos fotograficos. El fotégrafo vanguardista del

siglo xix W. H. Fox Talbot desarroll6 esta técnica para sus «sombragramas»,

pero fue Man Ray quien la popularizé, al usarla para crear lo que denominé

«rayogramas». Esta técnica produce una imagen oscura en negativo, que

se obtiene colocando objetos directamente sobre papel fotogréfico u otra

superficie sensibilizada en el cuarto oscuro y luego exponiendo el papel

ala luz, por lo general con una ampliadora.

Proceso para crear fotogramas

u opacos

2
8
%

O unafuente de
iluminacién
O un cuarto oscuro
O papel fotografico
O banos de revelador,
i paro y fijador A
=]

una ampliadora con
fltro roo (opeional)

Paso
sensible
alaluz

PRODUCTO QUIMICO
PELIGROSO
VEANSE PAGS. 226-229

1 Composicién
Con la luz de seguridad encendida, cologue

los objetos en el papel fotografico. Tenga

en cuenta que la imagen resultante parecera
bidimensional si el objeto es opaco y esté en
contacto con el papel, y tridimensional si es
menos opaco y estd un poco separado.

2 Exposicién

Encienda la luz o, si la ampliadora tiene

filtro rojo, retirelo para exponer el fotograma.

El tiempo de exposicién varfa dependiendo

de la composicién, por lo que antes tendré que
hacer un test de exposicién en una tira de papel
(véanse pdgs. 24-25).

3 Revelado

Revele |a copia en funcién de la solucién

y el papel que utilice. El tiempo necesario
suele ser de unos 2 minutos. Transfiera

la copia al bafio de paro y déjela un minimo
de 30 segundos. Luego sumérjala en el fijador
durante unos 2 minutos,

4 Lavado y secado

Una vez fijada la copia, ldvela durante como
minimo 10 minutos (mds tiempo con papeles
de fibra). Luego cuélguela para que se seque.

PAGINA SICUIENTE
Francisco Gémez
Fotograma

27 % 21¢m, 2013

-SSR
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e o e

RUTH ERDT

Entrevistada por
M. Antonini

DERECHA

Estudio de la artista en Zurich,
donde se puede ver |a preparacidn
para uno de sus fotogramas, 2009

PAGINA SIGUIENTE
La pistola, fotograma en papel
de color, 2009

La artista suiza Ruth Erdt esta especializada en la produccion de
fotogramas de tamafio real. En su trabajo enfatiza la importancia de la

casualidad en la creacion de obras a través de la fotografia sin camara.

¢ Qué aspectos técnicos, formales o conceptuales le sirvieron de inspiracién para trabajar
con fotogramas de gran formato? ; Puede explicarnos su técnica: qué materiales

y herramientas utiliza y cémo prepara el estudio y el cuarto oscuro?

El fotograma y otros muchos procedimientos analégicos y equipos asociados

estdn desapareciendo. Cada vez hay menos personas que usan esta técnica.

Veo el cambio al formato digital mas como una cuestién de filosoffa. No es solo

una cuestién tecnolégica o una tendencia —también es un cambio de percepcion,

de actitud, de sentimientos hacia la imagen—. Como artista, estoy interesada en este
cambio y en la investigacién sobre lo que ganaremos y lo que perderemos. El equipo
digital ofrece al fotégrafo un firme control sobre todos los ajustes, algo que me resulta
aburrido. Los fotogramas representan una limitacién grafica, un modo de trabajar
con formas radicalmente simplificadas en las que la casualidad es una parte de

la composicién. Cuando era estudiante, comencé a trabajar en un cuarto oscuro

de grandes dimensiones. Mi propédsito era imprimir imdgenes a tamafio real para
mostrar las cosas tan grandes como son en realidad. Esta técnica solo requerfa luz

y papel fotografico, no negativos. Utilizaba un rollo grande de papel de color muy
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La pistola, fotograma en papel

de color, zo10

sensible a la luz con una anchura de més de un metro. Como ni siquiera podia usar

luz roja, tenfa que trabajar a ciegas, totalmente a oscuras. Primero traté de trabajar
con modelos, pero prepararlos y dirigirlos a oscuras resultaba muy complicado.

Asi que cambié a la fotograffa de «autorretrato» y de bodegén.

¢ Usted u otros colaboradores/modelos «interpretans los fotogramas, o los componen

de manera anticipada?

Para algunos de los trabajos, primero hicimos una prueba con la luz encendida. Mostré
a los modelos lo que tenfa pensado y ellos recrearon la escena, pero a oscuras no

era facil encontrar el papel y conseguir de nuevo la posicién correcta. La habitacién

tenfa unas dimensiones de unos 10 x 10 m. Cuando decidi cambiar a los autorretratos,

no tardé en darme cuenta de lo dificil que era todo: primero tenfa que colocar
el rollo de papel. Luego quitarme la ropa y adoptar la posicion correcta. Por dltimo,
tirando de una cuerda (con la boca) conectada a un mecanismo, encendia las luces

y la ampliadora. Algunas fotografias requerfan una exposicién de varios minutos.

¢ En qué tipo de relaciones sujeto/objeto estd mds interesada y cémo las establece en sus

trabajos? ; Cudndo y en qué contexto emergid la escultura en su prdctica fotografica?

Con el paso de los afios he ido llenando mi estudio, coleccionando objetos

aleatoriamente sin ningtin concepto especifico en mente. Las primeras composiciones
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se centraban més en la superficie y la forma de los objetos, sin una perspectiva La casa desnuda, diversos medios,
exposicién, Neuropa. The Modern

definida. Querfa usar la sombra de los objetos para reivindicar el aspecto
Institute, Zurich, 2010

bidimensional de mi arte. Un tema diferente era mi obsesién por la forma de una
pistola. Un revélver es un simbolo reconocible y significativo que funciona muy bien
con la técnica del fotograma. La cuestién de la perspectiva era mas fundamental
en mi exposicién «casa desnuda» (superior). Una casa tiene una forma tan comun

que automdticamente nos fijamos en ella, con independencia de la perspectiva.

Una parte importante de su trabajo comprende imdgenes fotograficas que, segiin afirma,
= formaron en su propia conciencia a una edad temprana, incluso antes de adquirir

ina camara. ;Cémo ha cambiado su relacion con la fotografia con el paso de los afios?

“o era una adolescente muy rebelde; me peleaba mucho con mis padres y luchaba en
-ontra del sistema. Desde muy joven aprend a construir mi propia visién de las cosas.
_z cdmara imaginaria era una forma de hacerlo. Cuando por fin conseguf una cdmara
ze verdad, la transicién fue muy sencilla. En algunas ocasiones creo que sigo haciendo
= misma fotografia que tomaba mentalmente cuando tenla catorce afios. La llegada

ze la tecnologfa digital lo cambid todo. La inmediatez, el conocimiento de que
~uedes hacer cosas una y otra vez proporciona una nueva sensacién de seguridad,

o también resta protagonismo a la imaginacién. Mi investigacion artistica
~ecesita centrarse en formas de fotografiar que no proporcionen un cien por cien

== control sobre la imagen.

e —
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Cliché-verre, literalmente «imagen sobre vidrio», es una técnica del siglo xix
que implica cubrir una ldmina de vidrio con tinta u hollin de una vela

encendida y luego dibujar una imagen en el lado tefiido. A continuacién,
CLICHE-VERRE la placa con el dibujo se aplica a una hoja de papel fotosensible y se expone.

Pintores franceses del siglo xix, como Camille Corot y Jean-Frangois

Millet, fueron algunos de los primeros artistas que utilizaron este proceso

para crear dibujos sobre vidrio que luego se podian reproducir a voluntad.

Con los recientes avances en tecnologia digital, el proceso cliché-verre

continuara evolucionando hacia nuevas y excitantes direcciones.

En esta férmula se emplea una fina capa de pintura negra para revestir

el vidrio, como alternativa mas rapida y limpia al hollin tradicional.

El proceso cliché-verre

S Oscurecimiento del vidrio Procesado

" Qué se necesita: " 1Conun rodillo, extienda la tinta uniformemente 4 Proceda con los bafios de revelado, paro

- O unaldmina devidrio ~ sobre un lado de la ldmina de vidrio. También y fijado, como harfa para procesar una copia
O pintura otinta negra I' puede utilizar un pincel, pero los trazos se en blanco y negro en papel. Seguidamente,

§ B e euat ~ verdnenlaimagen final. cuelgue las copias para que se sequen.

- O un pincel o torunda i

7 Sl T

| O amplisdora . Dibujo sobre el vidrio

. O papel fotografico 1; 2 Existen innumerables técnicas para dibujar

i} O baios de revelado, .’ sobre vidrio. Dibujar, grabar, rayar, frotar

jl fijado y paro &b I%’ y embadurnar con un pincel, una torunda

i ——— o algoddn u otro material son opciones

vélidas. Dedigue tiempo a experimentar.
Siempre puede volver a pintar el vidrio
de negro si necesita volver a empezar.

Exposicién del vidrio pintado

3 Cuando esté satisfecho con el resultado de
la placa de vidrio, puede utilizar el cliché-verre
como negativo y crear una imagen positiva,
por contacto o a través de una ampliadora
(como aquf). Para determinar el tiempo

Paso 4 cién h rad b PAGINA SIGLIZNTE
canaibla e exposicién haga una tira de prueba o

(véase pdg. 24). Cliché-vere.

27 % 21 cm, 2088

alaluz

PRODUCTD QUIMICO
PELIGROSO
VEANSE PAGS. 226-22
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IMPRESION
LUMEN

Las copias lumen son transparentes y brillantes, como los fotogramas.

Pero para esta técnica no es necesario el cuarto oscuro, y las copias solo

se fijan, ya que requieren un procesado completo. El cliché-verre crea una

imagen que cambia de color. El inico equipo especializado que se necesita

es papel fotografico (preferiblemente de blanco y negro), sobre el que se
colocan los objetos —por lo general plantas- y luego se expone a la luz
del sol. Si el papel esta caducado, el velo puede afiadir intensidad a las

imagenes. Tenga en cuenta que algunas flores y plantas son mas faciles
de imprimir que otras. Aquellas con pétalos y hojas finos pueden arrugarse
en contacto con la luz del sol o dejar pasar demasiada luz, mientras que las

muy gruesas pueden requerir tiempos de exposicién demasiado largos

para lograr suficiente detalle.

I I Proceso de impresién lumen

O una plancha para @
contactos o una limina |

';!J[ de vidrio y abrazaderas
- O papel fotogréfico IU
O plantas |
| O banodefijado L
i (tiosulfato aménico 1
k diluido al 5-8% 4\ |
S T R e, S

Paso
sensible
alaluz

PRODUCTO QUIMICO
PELIGROSO
VEANSE PAGS. 226229+

Composicion

1 En un interior con luz tenue, coloque

las plantas, las flores u otro material planos
sobre una hoja de papel fotogréfico. Arregle
la composicién a su gusto,

Plancha para contactos

2 Coloque el papel fotografico y las plantas

o flores entre una l4mina de vidrio y una plancha
y fije el sandwich; también puede emplear un
marco para impresién por contacto con bisagras
(para construirlo, véanse pags. 134-135).

Exposicion

3 Exponga el sandwich bajo una ldmpara UV

o al sol. El tiempo de exposicién puede variar
entre media hora y varios dias, dependiendo
del tipo de papel (puede ver ejemplos en

la pégina 37) y de la intensidad de la luz solar,
pero como punto de partida, la mayoria de
las composiciones requieren entre 4y 8 horas.

Fijar laimagen

4 Una vez completa la exposicién, retire el papel
fotogréfico de la plancha para contactos y lavelo
con agua durante 2 minutos. A lo largo de este
tiempo, el tono de laimagen ird cambiando.
Una vez fijada |a copia, l4vela de nuevo y luego
cuélguela para que se seque, También puede
intentar virar y blanquear la imagen antes del
lavado final (véanse pags. 210-211).

PAGINA SIGUIENTE
Francisco Gémez
Copia lumen,

27 % 21 €m, 2013
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SUPERIOR

Ky Lewis

Rostro lumen 4bss, serie Lumen
velado, copia lumen, 29 x 21 ¢m,
2012




«Para esta imagen, utilicé papel antes del fijado; esta es la mds
liford de grado 1 (contraste bajo). intensa, y es de mi mismo.»
Pedi a los modelos (todos se habian Ky Lewis

aplicado crema solar) que colocaran

un lado de |a cara sobre el papel

¥ que luego lo enrollaran hasta

el otro lado, como si fuera un trape.

Después, los papeles fotogrificos,

debajo de una plancha de vidrio,

se colocaron al sol durante 4 horas,

Las imdgenes tenfan mds intensidad

—
L

e ———————————————

IMPRESION LUMEN 37

IZQUIERDA
Michael Mendez

Depredador benténico

(para Gunter Grass), copia

lurmen, 40 x 8o cm, 2013 |

INFERIOR

John Dearing

Comparacién de copias lumen

sobre diferentes marcas de papel.

Todas las imégenes son de una

hoja de Hydrangea quercifolia.

La composicién se expuso al

sol de la tarde entre 4 y & horas, |
Hilera superior, de izquierda

aderecha: papel Kodak Polymax

RC; papel Oriental VC FB Warmtone; |
papel Bergger Prestige Variable

CB; papel Arista VC FB. Hilera

inferior, de izquierda a derecha: ‘
papel Kodabrome || RC F3; papel

Bergger Prestige Variable NB FB; ‘
papel Kodak Elite Fine Art S3P

FB; papel Agfa MC Classic FB.
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EXPOSICIONES
MULTIPLES

Antes de la aparicion de la fotografia digital, la técnica de la exposicién

multiple se solia usar para crear imagenes falsas y compuestas. Esta técnica

ofrecia una amplia variedad de posibilidades para manipular, superponer

y afiadir o retirar objetos en una fotografia. Esencialmente, implicaba

la combinacién de dos o mas exposiciones para crear una sola imagen.

En una camara analégica se consigue rebobinando la pelicula y volviendo

a exponer el mismo fotograma. Sin cdmara, como se muestra aqui, se

combinan dos exposiciones analégicas y/o digitales en el cuarto oscuro.

La imagen compuesta se puede volver a fotografiar para que el resultado

sea todavia mas perfecto.

Procedimiento de exposiciones multiples

una ampliadora con

filtro rojo

papel fotogrifico

o
o
O dos negativos
o

revelador, paro

y fijador A

Paso
sensible
alaluz

PRODUCTO QUIMICO
PELIGROSO
VEANSE PAGS. 226-229

Primer negativo

1 En el cuarto oscuro y con luz de seguridad,
coloque una hoja de papel fotogréfico bajo
la ampliadora y el primer negativo sobre

el papel. Aqui utilizamos un negativo de gran
formato para la primera imagen (el retrato;
véanse pags. 132-133 para saber cémo se hacen
negativos de gran formato a partir de imdgenes
analégicas y digitales) y un negativo de 35 mm
para la segunda (las hojas), pero existen muchas
otras combinaciones.

Segundo negativo

2 Cologque el segundo negativo en el soporte
de la ampliadora y ajuste su posicién para
conseguir la composicién deseada. Cuando
todo esté listo, retire el filtro rojo de la
ampliadora y haga una tira de prueba para
determinar la exposicién necesaria para los
dos negativos. También puede exponer cada
negativo por separado, uno después del otro.
Este sistema mejorard el resultado final si los
negativos tienen niveles de contraste muy
diferentes, y también permite ajustar la

exposicion para cada uno de manera

independiente, por ejemplo para que uno
quede mds oscuro y otro mas claro. Sin
embargo, esto también complica determinar
cudl es la exposicion general 6ptima.

Procesado

3 Después de hacer la exposicion, hay que
procesar |a copia (revelado, paro y fijador)
y finalmente lavarla en agua.

4 Por tltimo, culegue la copia para que
se seque.
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Hecho a mano, camaras
de juguete y desechables

Estas cdmaras artesanales y econémicas
son faciles de utilizar y ofrecen
oportunidades ilimitadas para
experimentar, manipular la imagen

y crear efectos antiguos.
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CREACION
DE UNA
CAMARA

ESTENOPEICA

Un estenopo es el dispositivo mas basico para captar una imagen en pelicula.

A pesar de su simplicidad, las cimaras estenopeicas poseen algunas ventajas
interesantes. Tienen una profundidad de campo casi infinita, lo que significa

que todo en la imagen, con independencia de lo cerca o lejos que esté

de la cimara, se sitiia en el mismo plano focal, y, por tanto, siempre esta

enfocado. Los tiempos largos de exposicion son un requerimiento esencial dela
fotografia estenopeica. El resultado es una serie de efectos visuales evocadores

e intrigantes imperfecciones en la ima

gen. La fotografia estenopeica ofrece

un modo excitante de explorar la mecanica basica del registro de imagenes

y de experimentar con la exposicion, la iluminacién y el tiempo. Para los que

aspiran a construir su propio medio de registro, la camara esteno

peica suele ser

el primer paso antes de pasar a disefiar y construir dispositivos mas complejos.

Cémo crear una cdmara estenopeica con una caja de cerillas por Alan E. Cooper

Qué se necesita:

O una caja de cerillas

o

g oo g Bon

rectangular
un rollo de pelicula
de 35 mm y su caja

un rollo de pelicula

de 35 mm vacio con al
menos 1 cm de pelicula
fuera del carrete

cinta adhesiva negra

unas tijeras

una aguja o un alfiler
finos

un rotulador negro
permanente

una lata de aluminio

una anilla de pléstico
de una libreta de anillas

una regla

un citer

La caja

1 Retire la bandeja de la caja (la parte
interior). Dibuje un cuadrado de 24 mm
exactamente en el centro de la bandeja.

Si prefiere fotografias de formato rectangular
(a algunos laboratorios les resulta mds
facil hacer copias rectangulares), trace

un rectangulo de 24 X 36 mm. Recorte
cuidadosamente |a forma del marco con

un cliter bien afilado, de forma que los bordes
queden todo lo limpios posible (también
los puede dejar con irregularidades silo
prefiere). Los bordes rugosos y las fibras

del cartén aparecerén alrededor de los
bordes de cada fotograffa.

2 Para reducir los reflejos internos, pinte el
interior de la bandeja de color negro. Si fuera
posible, pinte también de negro la parte frontal
del interior de la funda de la caja de cerillas.

3 Dibuje un cuadrado de 6 mm en el centro
exacto de |a parte frontal de la funda de
la caja de cerillas. Recértelo con cuidado,

*——_—#

de nuevo manteniendo los bordes todo

lo limpios que sea posible para evitar
que las fibras del cartén oscurezcan
laimagen.

Creacién del estenopo

4 Recorte una pieza cuadrada de unos 15 mm
de ancho en la lata de aluminio. Coléquela
sobre un trozo de cartulina grueso para facilitar
la perforacién. Ponga una aguja de coser o un
alfiler en el centro de la ldmina de aluminio.
Presione y gire la aguja para practicar un orificio.
No presione con fuerza para que la aguja
atraviese la lamina de aluminio. La idea es
producir un orificio muy pequefio con bordes
limpios. El didmetro ideal del estenopo es de
unos 0,2 mm; puede ser mds pequefio, pero
si es més grande las imagenes tendrdn menos
nitidez. Pinte de negro la parte posterior

de la l4mina de aluminio para reducir los
reflejos internos en la cdmara.

5 Coloque la lmina de aluminio sobre el orificio
previamente recortado en la parte exterior
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s todo de la caja de cerillas. Asegurese de que el un orificio cuadrado de 6 mm en el centro
vitar estenopo esté exactamente en el centro de |a pieza cuadrada.
-an 1 del orificio cuadrado.
8 Cubra un lado de la pieza rectangular
6 Fije la ldmina de aluminio a la caja con con cinta adhesiva negra para evitar que
cinta adhesiva negra. Coloque cinta penetre la luz.

unos 15 mm en los cuatro lados para evitar filtraciones
Coléquela de luz.
5 para facilitar
ie coser o un Afadir un obturador
e aluminio. 7 Aunque es posible utilizar un trozo de
icar un orificio. cinta adhesiva negra a modo de obturador, I
e |2 aguja es mas adecuada una ldmina deslizante de |

Lz ideaes cartulina. Para construirla, corte dos piezas
o con bordes de cartulina fina de una caja de pelicula:
enopo es de un cuadrado de unos 32 X 32 mmy un
quefio, pero rectdngulo de unos 25 X 40 mm. Practique
ndran menos
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9 Coloque la pieza cuadrada sobre el estenopo

y sujétela con cinta por tres lados, dejando un
hueco en la parte superior para poder deslizar
el obturador de cartulina.

10 Compruebe que el obturador se pueda

introducir lo suficiente para cubrir el estenopo.

Detector de fotogramas

11 Juzgar cudnta pelicula hay que pasar
entre una fotografia y la siguiente puede
ser complicado. Si pasa demasiada,
desperdiciara fotogramas; si se queda
corto, registrar4 exposiciones dobles.

Para evitar este problema, afiada un detector,
con el que podrd medir con precision

la longitud de pelicula. Primero corte
una de las anillas de plastico de una libreta
de anillas.

12 Coloque el extremo en punta de la anilla
de plastico de forma que entre ligeramente
en una de las perforaciones de la pelicula.
Fije la anilla al carrete. Pruebe el detector

extrayendo un poco de pelfcula. Este

deberfa correr con suavidad sobre el
reverso de la pelicula y hacer un «clic»
cuando se introduzca en las perforaciones.

Si no fuera asf, retire la cinta adhesiva, rebobine

la pelicula en el carrete y pruebe de nuevo
después de ajustar el detector.

Carga de la cdmara

13 Primero, corte la punta de la pelfcula,
tratando que las esquinas queden lo més
cuadradas posible. Asegtirese de recortar
también el extremo de la pelicula en el carrete
vacio, de forma que empalme bien. Extraiga
un poco més de pelicula del rollo nuevo

e introdiizcala a través de la caja de cerillas.
Asegurese de que la emulsion (lado opaco)
quede orientada hacia el estenopo.

—————————— o ee-———
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14 Con cinta adhesiva transparente, empalme
los extremos de ambos rollos de pelicula,
Asegtrese de que los bordes estén alineados,
de forma que la pelicula pueda pasar ficilmente
hacia el carrete vacio. Ponga cinta adhesiva

en ambos lados y asegiirese de que la unién
sea segura.

15 Deslice la bandeja en la caja. Gire la
canilla del carrete vacio hasta que el tramo
de pelicula suelto quede en su interior.
Asegirese de que los bordes de cada
carrete estén apoyados firmemente en

la caja de cerillas y que no se vea la pelicula.
Ahora la pelicula est cargada, pero se ha
de evitar que penetre la luz.

A prueba de luz

16-17 Para que las fotografias no queden
parcialmente veladas es muy importante

que no entre nada de luz en la cdmara,
excepto a través del estenopo. La cinta
adhesiva negra de PVC es muy efectiva

para bloquear el paso de la luz. El lugar m4s
importante que se tiene que sellar es entre
ambos carretes y la caja de cerillas. Ponga
tiras de cinta en |a parte frontal de ambos
lados. Utilice dos capas y aseguirese de que
quede bien fija. Preste atencién a los extremos
de cada carrete. En estos puntos, afiada més
cinta y recértela alrededor de las canillas para
que no se adhiera y evite que la pelicula se
pueda enrollar. De nuevo, utilice dos capas de
cinta y revise ambas uniones para asegurarse
de que estén completamente selladas.

La cartulina de la caja de cerillas también
dejard pasar un poco la luz, sobre todo en
lugares muy luminosos. En este caso, las
fotografias tendrén un aspecto ligeramente
velado. Para evitarlo, cubra con cinta la parte
posterior y los lados de la caja, de forma que
no se vea la cartulina (véase imagen 20).

Avance
18 Para facilitar el avance de la pelicula, adhiera

la anilla de una lata de bebida a la parte superior

de la canilla del carrete vacio.

19 A medida que enrolle la pelicula en la canilla
receptora, esta tenderd a girar en sentido
contrario. Para mantener cierta tensién, fije

con cinta adhesiva una bola de papel de seda
sobre |a base. No presione mucho o le resultars
dificil avanzar la pelicula.
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Utilizaci6n de la cdmara

20 Active el obturador descubriéndolo durante
el tiempo de exposicién deseado. Cibralo

de nuevo y avance la pelicula hasta el siguiente
fotograma. La cdmara estenopeica construida
con una caja de cerillas tiene una abertura

de diafragma aproximada de f/g0. No hay
necesidad de ser muy precisos con los tiempos
de exposicién, pero como gulia se pueden [
seguir los siguientes ajustes (pelicula de ISO
100 0 200):

Exterior, soleado: 1 0 2 segundos
Exterior, nublado: 5 segundos
Interior, iluminacién normal: 5-10 minutos

Descargar y recargar

Cuando la pelicula ya no pueda avanzar

mis, significa que ha llegado el momento

de rebobinarla. Puede desmontar la caja,
retirar la pelicula y tirar la cdmara. Pero si
quiere utilizarla de nuevo, primero retire

la cinta adhesiva para descubrir el extremo
del detector de fotogramas. Agarre el detector
con unas pinzas o unos alicates y retirelo.
Esto evitard que rasgue la pelfcula cuando

se rebobine. Vuelva a colocar la cinta adhesiva
y rebobine la pelicula en el carrete original.
Con cuidado, retire la cinta adhesiva negra
del carrete y corte cerca de la punta de la
pelicula, dejando un trozo suficientemente
largo para poder empalmar el siguiente rollo,
como en el paso 14.

. ——




46 HECHO A MANO, CAMARAS DE JUGUETE ¥ DESECHABLES

FRANCESCO
CAPPONI

Entrevistado por
Sergio Minniti

El artista italiano Francesco Capponi se autodefine como

un «no fotografo» que se dedica a revivir la magia de la captacion
de iméagenes. Sus fantasticas y esculturales cimaras estenopeicas
transforman la fotografia desde un proceso automatico a una

divertida interpretacion.

Su trabajo incluye esculturas y fotografias y abarca numerosos géneros. ; Cémo evoluciond

artisticamente desde la escultura a la fotografia y luego a la creacion de camaras?

Nunca fue un recorrido lineal. Estudié escultura, y durante los afios finales de la
carrera comencé a incorporar objetivos, cuartos oscuros y proyectores a mi trabajo.
También pasaba la mayor parte del tiempo en el laboratorio fotogréfico. Me sentia,
al mismo tiempo, fascinado y aburrido de la fotograffa. En especial disfrutaba
experimentando en el cuarto oscuro, probando solarizaciones, superposiciones

de negativos y otras técnicas experimentales. Entonces empecé a jugar con

peliculas Polaroid: arrugaba las copias, las lavaba, etcétera. Me gustaba la estética
indeterminada que podia obtener. Queria hacer mi trabajo de fin de carrera sobre las
camaras Polaroid, pero me dijeron que ese tema tenfa poca relevancia en el mundo
de la escultura. Casi como un desafio empecé a construir objetos estenopeicos,

que adquirieron tanta importancia en mi trabajo como las fotografias que hacfan;

se trata de instalaciones a medio camino entre la escultura y la fotografia. Finalmente
me gradué, y mi tesis versé sobre la fotografia estenopeica. A partir de entonces, mi

trabajo, que incluye escultura, estd muy influenciado por esa investigacion.

La chistera estenopeica, sin duda surrealista y espectacular, hace un truco de magia:
un conejo aparece dentro del cilindro, y el acto fotogrdfico se convierte en magico

y divertido, como en los primeros dias de la fotografia, cuando la nueva tecnologia
creaba un espectdculo visual sorprendente. ; Se définiria como un ilusionista visual

o un animador que busca conectar con el piiblico?

Quiero fascinar, divertir e intrigar al publico. La cdmara chistera es una de mis piezas
favoritas por el poder que tiene para sorprender. Me atrae mucho el «acto magico»
que constituye la base de la fotografia. El truco del cilindro y el conejo representa
esto: «Diga abracadabra y el conejo estar4 en el sombrero, representado en la

pelicula». Para mi es magia. Asi que si, soy un ilusionista visual.

Podemos entender la fotografia, especialmente (aunque no de forma exclusiva) a nivel
popular, como un medio en el que la técnica estd oculta para el usuario; el fotdgrafo
pulsa el botén y se hace la fotografia. No hay necesidad de tener conocimientos técnicos
cuando prevalece la «filosofia Kodak». Aunque por un lado esto ha ayudado a extender

¢l medio mds alld de todas las expectativas, también ha cerrado una amplia variedad

-
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zra estenopeica de chistera

3cion s dabra (superior), y fotografia
; sanordmica del conejo dentro
e1cas 2= glla (inferior), 5 % 10 cm, 2008
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ni trabajo.

Finalmente

itonces, mi

de posibilidades expresivas y creativas. ; Cree que la fotografia puede o deberia recuperar su

identidad original como «medio opaco» que requiere conocimientos técnicos y experiencia

e mis piezas con los procesos de revelado?

o magico»

presenta El enfoque «Usted pulsa el botén, nosotros hacemos el resto» no funciona
enla para mi. Me gusta tener todo el control posible sobre el proceso porque considero

que la calidad del recorrido afecta al resultado final. La fotografia ha cambiado
completamente desde sus inicios; ahora estd disponible para todo el mundo.
Aunque este cambio ha abierto una mirfada de nuevas posibilidades, al mismo
tiempo también ha desposefdo a la fotografia de una parte importante de su

magia original. Captar imédgenes se ha convertido en un gesto diario y, en ocasiones,
&

repetitivo, y hoy la mayorfa de las fotograffas se hacen con un teléfono mévil. Sino

: variedad hay emocién en un acto creativo, entonces no podemos esperar encontrarla en la

e e ————— e  ———
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DERECHA

Pinholo (superior) y fotografias
tomadas con esta cimara
estenopeica (inferior), dimensiones
variables, 2008

Pinheolo es una cdmara estenopeica
creada a partir de una pifia (pinolo en
italiano)

EXTREMO SUPERIOR

PinOrigami, camara origami
estenopeica, 2004

SUPERIOR

Imagen tomada con la cdmara
PinOrigami, papel negativo,

1,5 % 1,5 cm, 2008

Una vez tomada la fotografia, la
camara se despliega y se convierte

&n un marco.

\ € g,
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imagen creada. Por ejemplo, fijese en las fotografias de pasaporte y de carné

"

de identidad. La tecnologia fotografica ha avanzado mucho, pero el retrato

que deberfa representar nuestra identidad empeora cada dia. A mi abuelo

lo retraté un fotégrafo con una cdmara grande y la luz adecuada; llevaba el

traje de los domingos e iba muy bien arreglado. Es probable que viajara hasta

el pueblo especialmente para la ocasion, y estaria emocionado ante la perspectiva
de que le hicieran un retrato; era algo excepcional. Con el tiempo, pasamos de esta
situacién a las cabinas Photomatic, que hacian cuatro bonitas fotografias en
blanco y negro, cada una un poco distinta de las otras. Y ahora estd la cabina digital,
donde uno se ve proyectado en una pantalla, elige la toma, la imprime y borra

el resto. Ya no hay que esperar a que la maquina seque las copias y ya nadie se
pregunta si habrd quedado bien. Cuando hace poco renové mi carné de identidad
electrénico, la fotograffa me la hizo un empleado del registro en un cuarto oscuro
con una cdmara web de baja calidad. El resultado: mi abuelo tenia un excelente
aspecto en su carné de identidad; yo parezco un monstruo. No puedo pensar

que esto sea progreso.
¢ Por qué empez6 a construir cdmaras?

Al principio comencé por curiosidad. Me sorprendié que pudiese captar luz

y convertirla en iméagenes. Entonces, cuando me decidi a mostrar mis cdmaras,

lo que m&s me gustaba era ver la sorpresa en los ojos de aquellos que las miraban.
La gente no podfa creer que se pudiera hacer una fotografia con una nuez o una
pifia. Para comprender cémo funcionaba la cdmara habfa que imaginar el proceso
que habia detras. La respuesta es inquietante por su simplicidad: la luz se propaga
en linea recta, y como solo se puede trazar una linea entre dos puntos determinados,
es posible transportar imigenes de un sitio a otro. El acto de retirar la carcasa

del mecanismo que esconde en su interior para revelarlo en toda su banalidad

e intuitiva simplicidad me ayuda a comprender aquello que parece complejo.

TSNS Ceeeesee———_—
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Piano estenopeice, 2007
El piano estenopeico (inferior
izquierda) incorpora 37 obturadores
! y estenopos. Hace fotograffas
he sobre pelicula de 35 mm (superior).
Cada una de las teclas del piano
corresponde a un obturador,
que abre el estenopo cuando
se toca el piano. El obturador se
abre en funcion de la presién yfo
la frecuencia con que se toca
una tecla. El resultado es una
serie de pequefios retratos
(inferior derecha) de la persona
que toca el piano; Capponi lo
llarma «fotofonias.
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Asi que quizds deberiamos tener el valor de tirar nuestras cimaras para volver
a estar en contacto con el medio. ; Es por ello que se autodenomina un «fotégrafo

sin camara»?

Siempre he tratado de destruir |a fotograffa —pero aun asf la gente me considera

un fotégrafo—. Hubo un tiempo en que no tenfa una cdmara de verdad. Mi equipo
consistia en varias cdmaras estenopeicas, cdmaras de juguete y quizas una vieja
SLR de 35 mm, pero la gente todavia me pedia que le hiciera un retrato o un reportaje
de boda. Literalmente, trataba de «foto-grafiar»; es decir, escribir con luz. Y para

esto no se necesita realmente una cdmara. En mi trabajo fotografico he empleado
c4maras oscuras, espejos y lentes. Como he comentado, a menudo me aburre

la fotograffa; hay muchas imagenes por todas partes. Y mi reaccién es abusar

de la fotograffa, destruirla. Busco deformaciones y trato de acentuar los defectos.
Este proceso recrea la fotograffa en mi mente haciendo que resulte interesante y menos

trivial, al menos para mi. Desde fuera, la mayorfa de las personas solo percibe el

producto final de este proceso, por lo que me llaman cuando necesitan a un fotégrafo.

Pero yo no me considero fotégrafo, al menos no en el sentido habitual de la palabra.

Fotografié muisica con su piano estenopeico. Es un tipo de comunion entre misica
y fotografia, o «fotofonia», como la bautizé. Cada vez que abre el obturador es como
si la miisica imprimiera la pelicula a través del estenopo.  Su investigacion de la estética

fuerza a la cimara a representar lo invisible?

Yo adapto mis cdmaras o las creo a propésito desde cero para poder representar
una idea. En este caso, una idea tan invisible como la musica. La relevancia

estética de la «fotofonia» no es importante; es una imagen que varia con la misica

—— e — . ——
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SUPERIOR

Silla en discoteca, placa de colodidn
humedo, ferrotipos en cdmaras
estenopeicas construidas con cajas

de caramelos, 4 ¥ 10cm, 2013

’.

que se interpreta. En teorfa, una melodia no se puede fotografiar, pero yo
no queria aceptar este hecho y no me pedfa resistir a tratar de vencer esta

paradoja a mi propia manera.

Todos sus proyectos con cdmaras estdn relacionados con los sujetos fotogrdficos

que captan. ;Cree en algiin tipo de fuerza chamanica del dispositivo fotografico?

Suelo construir mis cdmaras para contar una historia sobre sujetos especificos.
Fotografio conejos con la cdmara-chistera Abracadabra y una partida de ajedrez
con la cdmara-peén. Una vez el objeto me muestra lo que quiere, la cdmara hace
su trabajo y por lo general no la reutilizo. Prefiero narrar una historia, una fabula,
en lugar de reproducir mecdnicamente la verdad. Busco establecer una relacién
magica, de ensuefio, quizds milagrosa, entre mis cdmaras y mis fotografias,
pero no chaménica. Trato de no tomarme demasiado en serio. Por eso creo

que también deberia existir una vertiente irénica en mi trabajo.

El tiempo es muy importante en la fotografia cldsica. ; Qué representa el tiempo

para un «no fotografo» como usted?

Cuando se trabaja con cdmaras estenopeicas, el tiempo es un concepto con el que
se lidia continuamente. Tienes que estudiar el sujeto de un modo completamente
distinto, detenerte y observarlo durante todo el tiempo que dura la exposicién.
Se puede considerar casi un ejercicio zen: tienes que observar, no solo ver. Quizds
un poco pretenciosa, esta consideracién me inspir6 a tratar de fotografiar otra
paradoja en apariencia imposible: la dicotomia «espacio-tiempo». Caminé por

una calle sujetando la cdmara con el obturador abierto. El resultado fue una silueta
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borrosa con estelas de luz, que conceptualmente representa la calle durante
el tiempo que se tarda en recorrerla.

Vamos a hablar sobre sus experimentos con la impresora PoGo. ; Buscaba de nuevo un

proceso de deconstruccién de la tecnologia? ; Jugaba mds con la cimara o con la imagen?

Una impresora PoGo es esencialmente una impresora cuyo propésito es convertirse
en una versién digital del sistema Polaroid. Empecé a hacer retratos con rollos

de recibos, ya que utilizan el mismo principio de transferencia por calor que el

papel fotografico Zink. También manipulé las imagenes PoGo impresas mediante

la transferencia de imagen. Para mi, una cdmara réflex digital es una herramienta
poderosa pero muy frfa, y no podfa concebir hacer arte con ella. Pero cuando descubri
el sistema PoGo me di cuenta de que podia recuperar la sensacién «manual»

que antes habia experimentado con las cdmaras oscuras y las peliculas Polaroid.

Mi amigo y fabricante de videocdmaras Francesco Bicchieri me ayudd a experimentar
y filmar el proceso. El video tuvo un éxito inesperado y mirar a la gente cémo imitaba

nuestras manipulaciones fotogréficas resulté muy satisfactorio.
;Cudl es su propdsito cuando hace fotografias y construye cimaras?

En mi trabajo prefiero un proceso aleatorio porque creo que genera emocién.

A menudo, una pequefia imprecisién, un error o una reaccion inesperada
proporciona un sentimiento a una pieza y la hace tinica. También soy consciente

de que todo funciona de acuerdo con los pardmetros que establezco, asl que cuanto
mds tengo que controlar el proceso, mds trato de contrarrestarlo con un ligero toque
de aleatoriedad. Creo que esto afiade calidez a mis fotografias, las condimenta.

No siento que tenga una misién especial en la fotografia, aunque me doy cuenta
de que pertenezco a un gran movimiento espontidneo de personas que tratan de

repensar la fotografia después del cambio que produjo la tecnologia digital.
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SOLARGRAFIA

Las solargrafias (o solarigrafias) se obtienen cargando una simple

camara estenopeica con papel fotosensible de blanco y negro. La cimara

se coloca en el exterior y la imagen se expone durante dias, semanas, meses

o incluso anos. Las fotografias, de aspecto surrealista, registran la trayectoria

diaria del sol por el cielo. Curiosamente no se plasman los dias nublados.

Esta técnica no requiere ninglin proceso quimico, ya que la imagen aparece

por oscurecimiento directo. Las solargrafias tampoco se revelan ni se fijan:

el negativo resultante se tiene que escanear e invertir en un programa

de edicion de imagen para obtener una imagen positiva permanente.

Cémo se hace una cdmara estenopeica para captar solargrafias, por Diego Lépez Calvin

OoooO0OO0 ooooo o

Qué se necesita:

un bote de pelicula
opaco de 35 mm

cinta adhesiva negra
unas tijeras

un citer

una aguja o alfiler

un rotulador
permanente negro

una lata de refresco
papel fotogréfico

una cartulina delgada
celo

adhesivo de silicona
o bridas de plastico

Una cdmara para hacer solargrafas

es esencialmente una cdmara estenopeica
ultra gran angular con una proyeccién cilindrica
y una cobertura de 160° (horizontal) y 120°
(vertical). Aunque es una técnica en blanco

y negro, durante un tiempo de exposicién
muy prolongado se libera plata libre y empiezan
a aparecer colores: primero amarillo, que
luego va virando hacia sepia, rojo-marrén

y, por tltimo, gris pizarra. Esta técnica fue
desarrollada en 1999 por Diego Lépez Calvin,
Stawomir Decyk y Pawet Kula en Szczecin
(Polonia) para su proyecto Solaris.

Preparacion de la cdmara

1 Con el citer, corte una ventana cuadrada
de 10 X 10 mm en el centro de la superficie
curva del bote de pelicula.

2 Con una lata de refresco, cree una
placa (para practicar el estenopo)
con unas medidas aproximadas de
20 X 20 mm. Siga el procedimiento
descrito en las pdginas 42-43, paso 5.

e

3 Con el rotulador permanente, pinte de negro
la placa cuadrada de aluminio para evitar los
reflejos internos.

4 Con cinta adhesiva negra, fije la [dmina
de aluminio al orificio cuadrado del bote de
la pelicula. Asegurese de sellar los bordes
para evitar que entre la luz.
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Para mas informacion
sobre esta técnica, consulte
las siguientes piginas web:

Pawel Kula:

hitp:/fpawelkula. blogspot.com.es
Sla.wnmir Decyk:
hittp:/fumngaleriaff.
infocentrum.com /2003 /decyk/
decyk_a.htm

Diego Lopez Calvin:

hittp:/ fsolarigrafia.com

Tarja Trygg (global project):

hittp:} fsolargraphy.com

Paso
sensible
alaluz

Carga de la pelicula en la cdmara

5 Mida la profundidad y la circunferencia
del bote (reste 1 cm de la tltima medida
para el estenopo) y corte una plantilla
rectangular de cartulina; a continuacién,

con luz de seguridad o luz blanca muy
tenue, coloque la plantilla sobre el papel
fotogréfico y recértelo.

6 Todavia con luz tenue, cargue el papel
fotosensible en la cdmara. Aseguirese de que
el estenopo no quede cubierto y fijelo a los
bordes del bote de pelicula con cinta adhesiva
transparente.

7 Selle la parte superior del bote con cinta
adhesiva negra. Ponga un trozo de cinta sobre
el lado exterior del estenopo como obturador
temporal hasta que lleve la cdmara al exterior.

Preparacién para una exposicién larga

8 La sensibilidad del papel se ha de probar
dentro de la cdmara para estimar el tiempo de
exposicion. Lo ideal es que el test se aproxime
al tiempo de exposicién de la fotografia prevista,
pero si esto no resulta practico, una exposicién

de prueba de un dia deberfa alertarle de cualquier

sobreexposicion seria, que es el mayor peligro.
Sila sobreexposicién resulta problemdtica,
pruebe con un papel menos sensible.

Como puede resultar complicado saber

hacia dénde apunta la cdmara, puede probar

el angulo y la posicién aproximados de la
cdmara como parte del test de exposicién.

No obstante, tenga en cuenta que serd
imposible reproducir la posicién exacta

para las siguientes exposiciones.

9-10 Para captar una solargrafia, la cdmara
se tiene que fijar en algun lugar tranquilo
del exterior donde no haya interferencias.
El adhesivo de silicona es el que mejor
funciona en superficies irregulares; también
puede usar bridas de plastico para fijar la
camara a un poste. Una vez haya asegurado
la cdmara y comprobado que la posicién
sea la correcta, puede retirar el obturador
(la cinta adhesiva) y comenzar |a exposicién.

Procesado del negativo

Cuando haya completado la exposicién, vuelva
a colocar el obturadeor, lleve la cAmara a un
lugar con luz tenue y retire el papel fotogréfico.
Escanee el papel negativo e invierta la
imagen en un programa de edicién de imagen
(véase pdg. 132, pasos 1-3) para producir
unaimagen positiva.

e ——
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Legotron es una cimara de formato medio construida casi
por completo con bloques Lego®. Incorpora una pantalla

esmerilada de plexiglas y un objetivo usado de 127 mm.
LEGOTRON

Cary Norton es un fotégrafo estadounidense afincado en Birmingham, Alabama.

En 2009 empez6 a jugar con la idea de construir una cdmara con bloques de Lego

y piezas de camaras de segunda mano. Cred un prototipo y pidié la opinién de otros
usuarios a través de su blog. La respuesta fue tan abrumadora que decidié perfeccionar
el dispositivo. Hoy, la Legotron Mark 1.1, ya acabada, es una maravilla, compuesta
por varios cientos de bloques que forman una caja principal, una caja interna, un chasis
de pelicula de 10 % 12 cm, una pantalla de plexiglds esmerilado (inferior derecha)

y un panel para el objetivo (Kodak 127 mm f/4,7 de segunda mano). La caja interior
(extremo inferior derecha) se desliza hacia delante o hacia atrés para enfocar la
imagen. La gama focal original era de 0,5 a1 metro, lo que limitaba que se empleara
para el retrato. Pero la nueva configuracién funciona desde unos 40 mm hasta

el infinito. El panel del objetivo se puede cambiar para colocar diferentes objetivos

o un panel con estenopo. La montura personalizada para tripode permite ubicar

la Legotron con facilidad en cualquier tripode estandar.
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w

AGINA
Retratos tomados con la Legotron Branden Lower, 2011; autorretrato
Ene tido de las agujas del reloj en el bafio [ cuarto oscuro
e superior izquierda: Todd improvisado, 2013. Todos
scaden, 2012; Ashley Johnson, zo11, deizxgcm

e S
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GENESIS
MULTICELULA II

INFERIOR

Génesis |1, zo12

En el sentido de |as agujas del reloj,
desde superior izquierda: cdmara sin
panel obturador ni placa de abertura,
cdmara con placa de abertura

¥ sin panel obturador, respaldo sin
«pantalla de enfoque», respaldo,
Inferior extremo derecha: imagen
{de una limpara de globo terriqueo),
tal y como aparece en la pantalla

de enfoque a una distancia focal
mayor de 300 mm.

El fotografo y fabricante de cimaras irlandés James Guerin concibié
y construyé la Génesis II, una cimara con multiples objetivos que
crea imagenes unicas compuestas por teselas. Comprende veinticinco
subcamaras con objetivos, o células, organizadas en una cuadricula

de 4 x 5, y esta disefiada principalmente para hacer retratos.

En un principio, Guerin concibi6 una simple cdmara estenopeica construida con

una caja de zapatos. Tenfa veinticinco células separadas (en una cuadricula de 5 x 5),
cada una con un estenopo. La Génesis |l es la versién con objetivos de este disefio.
Incorpora veinte objetivos compuestos por dos lentes convexas de plastico con una
distancia focal de 150 mm. Debido al disefio de doble caja, la gama focal oscila de

300 mm (distancia a la que la magnificacién de la imagen es 1:1) a aproximadamente
550 mm. A 300 mm, cada célula se alinea con la adyacente, lo que crea una imagen
estdndar, pero a distancias focales mayores, |a cobertura de los objetivos se

superpone, lo que distorsiona la imagen y crea el peculiar efecto de teselas.

El enfoque se consigue con la ayuda de una simple pantalla esmerilada (fabricada
con plexiglds y celo), y el obturador es una ldmina deslizante de madera. Otras
caracteristicas son: bloqueo de enfoque, escala de enfoque, respaldo para chasis
de pelfcula, un sistema de desplazamiento lineal para un enfoque preciso y suave,
y una montura para tripode en la base. La abertura se cambia colocando «placas

de abertura» que se deslizan delante de los objetivos.
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TA PAGINA
Fotografias tomadas
con la Génesis II, 20 x 25¢cm, 2013
Ajustar la composicién no resulta

, pues las imdgenes proyectadas

o la pantalla de enfoque quedan
nvertidas en vertical, lo que hace
ue resulte complicado alinearlas
Después de escanear el negativo,

~ambié el arden de las células

en Photoshop para crear la imagen
&nal. La mayorfa de las fotografias
25 he tomado con papel fotogrifico,
hace muy poco que he empezado
ilizar pelicula para rayos X.»

James Guerin
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LOMOGRAFIA

Esta masiva respuesta a la creciente desesperacion que supone la
homologaci6n digital se basa en el uso de cimaras simples que se

remontan a la época soviética y producen imagenes de baja calidad.

La lomografia comenzé a principios de la década de 1990, cuando un grupo
de estudiantes vieneses que visitaba Praga encontr6 una Lomo Kompakt
Automat usada en una tienda. La Lomo LC-A era una cdmara compacta

de fabricacién soviética, muy diferente de cualquier cosa que hubiesen
visto antes, Producia preciosas imégenes con colores vivos y saturados y un
evidente vifieteo. Se la llevaron a Viena, donde el interés por la Lomo creci6
rapidamente, alentado por la comunidad de fotografia analégica que estaba
floreciendo en linea. Inicialmente, la Lomo solo se podia comprar nueva en
Rusia. Estaba a punto de dejar de fabricarse, pero anticipando la tendencia
hacia las fotografias de aspecto retro, los fundadores de la lomografia
viajaron a San Petersburgo y firmaron un contrato para la distribucién

y la produccion de la cdmara en todo el mundo.

Desde entonces, la lomografia se ha convertido en un movimiento
internacional para revivir la fotografia analégica, asi como en el pilar de
numerosas exposiciones, instalaciones, convenciones y paginas web. Ademas
de la LC-A, otros modelos de la época soviética, como Holga, Diana y Lubitel
(originales y reproducciones modernas), son utilizados por admiradores

de todo el mundo. El LomoWall, que consiste en miles de instantaneas Lomo
colgadas en un muro fisico o virtual, sigue siendo el modo de exposicién

distintivo de este movimiento.

HOLGA 135

s

. <
F=g 7
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CINA ANTERIOR SUPERIOR
En el sentido de las agujas del reloj, Aaron Kossmann
desde superior derecha: Holga 135, Imagenes tomadas con una Diana F+

LOMO LCA+, Diana F+, Lomo Lubitel
&6+ U, Fisheye One




ESTA PAGINA
De superior a inferior: Diana Mini,
Fisheye n. 2, Fisheye One




LomoGraFia &1

De superior a inferior: Konstruktor,

Harizen Kompakt, SuperSampler




84 HECHO A MANO, CAMARAS DE JUGUETE ¥ DESECHABLES

JNO COOK

Entrevistado por
Beth Horning™

DERECHA

Jno Cook

Esbozo de la cdmara Backyard
(patio, jardin) de 40 = 50 cm,
1990, 99 * 53,4 * 61 cm, materiales
reciclados: cdmara de placas,
objetivo para fotografia

aérea, obturador Packard,

tirador de cisterna de retrete,
vagén rojo y ayudante.

Fotografo, escultor, cineasta, critico de arte y, como él mismo

se autodefine, «investigador estético», Jno Cook, un estadounidense
nacido en Holanda, es una figura legendaria de la fotografia
alternativa que ha elevado la construccién y la deconstruccion

de camaras y objetivos a una forma de arte.

Seglin afirma Jno Cook, existen mas sistemas economicos de tomar una
fotografia de lo que uno podria pensar por la informaciéon que proporcionan
los fabricantes de camaras. Y las cimaras que él construye a partir de mirillas
de puertas, latas de refrescos, cajas de cartén y varios objetos usados prueban
esta afirmacién. Las copias resultantes también son dignas de atencién:

no solo son hermosas, sino que también muestran cudnta libertad estética
auténtica es posible para aquellos que rechazan aceptar pasivamente,

al precio que sea, la tecnologfa «no me toques» que ofrece la industria
fotografica. Licenciado en ingenieria eléctrica e industrial, Cook es mas
intrépido que la mayoria en cuanto a tomar las riendas de la tecnologia.
Pero él insiste en que otras personas podrian hacer las mismas cosas siempre
que tengan la voluntad de invertir un poco de tiempo y esfuerzo. «Las camaras
y los objetivos proceden del siglo xii1, y los principios de su funcionamiento
se pueden resumir en el reverso de un sobre —ha escrito—. Para construir

o modificar mi equipo no he utilizado ningtin conocimiento que no se

pueda encontrar en libros de texto del instituto sobre geometria y fisica.»
Para inspirar a otros a que formen y se embarquen en experimentos propios,
expuso sus extrafias y curiosas cimaras artesanales en la galeria Randolph
Street de Chicago y en el List Visual Arts Center del MIT. Como todo esto
sugiere, el enfoque de Cook hacia la tecnologia y el arte

es meditado, original y, sobre todo, humanista.

#Una version més extensa de esta entrevista
se puede encontrar en el articulo «Radically
Recycled Cameras» («Camaras recicladas
radicalmente»), publicado en la revista
Technology Review Magazine, agosto de 1990.
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s siempre Una de las cosas mds interesantes sobre su formacion es que no obtuvo el mdster Camara estérea 12 * 18 cm, 1984,
16,5 = 21,6 % 15,2 cm, materiales

en bellas artes hasta los 43 afos. Antes, toda su formacion académica estaba

1S camaras ;
reciclados

relacionada con la ingenieria. ; Cémo hizo este cambio? ;Y cudndo empezd

amiento

struir 2 considerarse artista? SUPERIOR, FZQUIERDA
T Fotografias tomadas con la cdmara
D Se estéreode 12 x 18 cm, 1984
sica.» £n primer lugar, calificarse uno mismo como artista es algo a lo que hay que

s propios ~abituarse. Lleva un tiempo poder hacerlo sin avergonzarse. Pero yo tenfa

SD .

ndolph -'aro que no podia aguantar los trabajos que conseguia con mi licenciatura

8194

b ity == ingenierfa. Sobre todo trabajaba en gestién para el Chicago Transit Authority

I CS

- nara el estado de lllinois. Pero continuamente dejaba el trabajo porque me aburria.
NFERIOR

Sor ejemplo, era muy eficiente en lo que hacia para el estado de Illinois, asf que
Esbozo de la cdmara

zczbaba todo lo que tenia que hacer unos 15 minutos después de llegar a la oficina, 120 panardmica, 1988,
- = resto del dfa no habia nada pendiente, Pero tenfa que seguir alli —por si sonaba 17,78x 28 x22.8.em,

. ) ) ) materiales reciclados: caja
= teléfono-. Aquello me sacaba de mis casillas. De cualquier modo, en la década de galletas, lata de café,

== 1970, cuando de continuo me tomaba estos descansos del mundo laboral, bandeja giratoria, motor

. : ; - de engranajes DC, objetivo,
oadre fallecié. Una de las cosas que hizo que esa desgracia fuera muy triste esoeio

~.= que cuando sucedié solo hacfa un afio que se habfa jubilado. Nunca tuvo

= cosibilidad de profundizar en su aficién por la escultura tal como tenia pensado.
*< que decidl que yo sf lo harfa. Entonces empecé a hacer cursos con la Clay People,
.= dirigia la que tal vez era la escuela de alfarerfa no reglada mas importante

“= pais. Esa fue mi primera incursién en el mundo artistico y su forma de ver

= =—undo. Una mujer que conocf tenfa un interés absoluto por cosas como

s-znularidad» —en una ocasién la ayudé, y parte del material que tenia que llevar

1

===~ bolsas de virutas de madera y piezas de florituras de metal-. Esta mujer también

olantar tubos fluorescentes en el suelo solo para tenerlos al aire. Lo cierto es

w




AR IZQUIERDA

que yo no entendfa muy bien nada de todo eso. Pero poco a poco comence a

Fotografia tomada con la cdmara

reciarlo lo que me di nta, cre euna cosas | rtistas
ap ,ydelog e di cuenta, creo, es qu de las quelos a caja de 28 x 36 cm, 1987

pueden hacer es jugar con su creatividad. Hay que divertirse. Por un lado estaba

SUPERIOR DERECHA

esta leccién basica pero crucial, y luego las clases de técnica, algunas de las cuales _ _
Cémara cajade 28 » 36 cm,

guardaban cierta relacién con la fotograffa, otra aficién que adquiri por esa época. 28 * 35,5 % 20,3 cm, materiales
Un amigo que vio una exposicién de mis instantdneas en una cafeteria me dijo: ReSRlNanN 10y
«No sabes cémo imprimir las copias», y resolvi que aprenderia, lo que me condujo

a asistir a varios cursos de iniciacién a la fotografia en el Columbia College (Chicago).

Durante esos cursos aprendi a imprimir correctamente. El tltimo curso que hice

en Columbia, «Sistemas generativos», se centraba en la expresién més que en la

mecénica y |a pirotecnia de la fotografia. Era el tipo de clase donde los estudiantes

se identificaban como artistas y llamaban arte a su trabajo. Entonces conoci a una

mujer que estaba a punto de apuntarse al programa MFA en la Escuela del Instituto

de Arte de Chicago, y me dijo: «Hola Cook, ¢porque no solicitas una plaza?».

Y lo hice, casi por diversién. Supongo que lo que pasa es que los ingenieros

simplemente tenemos una perspectiva diferente. Déjeme darle un ejemplo.

Los artistas que ven una exposicion de mis cdmaras se maravillan por el hecho

de que esos objetos parecen estar montados con trastos que he ido encontrando.

Pero usted no trabaja de esa manera.

Bueno, para ser honestos, asf es como trabajo la mayor parte del tiempo.

Pero también soy capaz de ensamblar partes que aparentemente no encajan
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e un modo muy metddico sin recurrir a la intuicion, lo que sospecho que tiene SUPERIOR IZQUIERDA
Fotografias tomadas con la

z!50 que ver con mi formacién. Mis amigos, que también son ingenieros, tienen ;
> cdmara motorizada de medio

_nz reaccién mds realista ante la misma exposicién, incluso si les gusta. Ellos fotograma, 1978

+zn solo ven las cdmaras como un ensamblaje légico de las distintas partes

SUPE JERECHA
. - e forman un disefio especifico. Lo que me sorprende es que incluso aunque usen Cémara motorizada
£ s dio f
<u intuicion, a menudo se ponen |imites porque no la valoran o no se la toman de medio fotograma,
materiales reciclados,
=n serio. Por otro lado, los artistas se centran casi en exclusiva en la intuicién y se 22,9 % 25.4.10,2 ¢m, 1978

-<fuerzan por cultivarla —creo que a veces se complican un poco mas de lo necesario

222 lograr sus objetivos—. Me impaciento con los artistas que adoptan un enfoque
~tuitivo cuando una solucién racional serfa igual de valida y daria resultados

-on mayor rapidez. Tengo otras actitudes que proceden de mis cuatro afios

-= formacién en ingenierfa y ciencias naturales y permanecen sin adulterar.

22 ser especifico, soy intolerante con el trabajo que se hace pasar por metaférico

-ue presume de mitificar. Y generalmente hago caso omiso del trabajo que se

sa en un conocimiento superficial de los materiales o los sujetos. Pocos artistas

<= oponen con tanta vehemencia a algo que hace otra persona. En su mayor parte,

-5 artistas son muy generosos entre si —es algo que se aprende en la escuela

= zrte—. Pero yo no puedo ver cémo se crea sin un propdésito.

de su interés por el funcionamiento del cerebro parece trasladarse a las cdmaras
snstruye; por ejemplo, su cimara «estéreo», que proporciona dos imdgenes idénticas
igeramente superpuestas. La primera vez que la vi pensé: «Ah, ya sé lo que es esto.

< preguntando como seria el mundo si de alguna manera no fuéramos capaces
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Camara Polaroid de cartucho
modificada, materiales reciclados,

30,5 % 26,6 x 20 cm, 1683

Fotografias tomadas con la Cdmara

Polaroid de cartucho modificada,
1583

Jno Cook

Boceto de la cdmara zoom lento

de & mm, 45,7 % 47 * 45,7 cm, 1691

de integrar la informacion que adquirimos a través del ojo derecho con la que conseguimos

a través del ojo izquierdox.

Bueno, esto es ir un poco lejos. Nunca he construido cdmaras como estudios
psicolégicos o interpretaciones de la biologfa, ni me pregunto cémo seria ser

bizco —por este motivo utilizo titulos inexpresivos que solo proporcionan informacién
sobre el tamafio y el uso—. De hecho, crear estos dispositivos es una actividad
completamente secundaria: lo que me interesa son las fotograffas que puedo

hacer con esas cdmaras, no las camaras en si mismas, que a menudo caen en un
estado de total indiferencia una vez he obtenido los resultados que busco. Nunca

se me pasé por la mente la idea de exponer mis cdmaras hasta que la galeria
Randolph Street de Chicago me lo pidi6, y cuando acepté tuve que ir a mi taller

a buscar cosas en cajas y ensamblar de nuevo las piezas de las cdmaras.

Si tiene una actitud tan informal hacia sus cdmaras, jcémo pudo elaborar la idea

de exponerlas? Sé que desmitificar la tecnologia es importante para usted y que sus
exposiciones son un medio para decir a la gente: «Si yo puedo hacer esto, tii también
puedes». Pero si sus trabajos estan en una galeria es inevitable que algunas personas
los vean como arte en si mismos —como esculturas—, con independencia de su propdsito

diddctico. ; Se siente comodo con esta idea?

Si, he aprendido a aceptar que las cdmaras son esculturas, aunque en un principio
ese no fuera el propésito. También entiendo su atractivo como esculturas.

De hecho, revelan una actitud, y lo que es en especial agradable es que los pasos
que di para construirlas se muestran con claridad: a un nivel basico, el arte
siempre trata del proceso de hacer arte, y cualquier cosa que da en el blanco revela
su proceso en el producto final. Lo que importa es que al observar estas cdmaras
uno casi puede decir cémo trabajo, aprovechando la oportunidad, con materiales
que adquiero gracias a la serendipia o a través de esa memoria visual extrafiamente

detallada que tengo sobre donde he visto una cosa concreta en una ferreteria.
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ja estenopeica, materiales

0s, 10,2 x 15,2, x 7,6 cm,

zrafia tomada con

Thara-cdja estenopeica,

!

A veces paso meses o afios sin hacer nada con una cdmara, y entonces, de repente

algo que necesitaba aparece de ninguna parte. Y algunas de mis ideas provienen

de las propias cdmaras, que me indican que haga esto o aquello. También estas
cdmaras, cuando estdn en una exposicién, adquieren vida propia. En parte se debe
a que tienen ese potencial de registrar imégenes —de ser captadoras de imagenes—,
aunque no estén en uso; entonces se convierten en objetos de contemplacién.
Todas se encuentran sobre pedestales, estantes o peanas. Otro aspecto interesante
de las cdmaras es que pido al espectador que dé un salto conceptual entre la imagen
y el creador de imagenes —un salto similar al que yo tuve que dar para construir

las cdmaras.

En la mayor parte de su trabajo parece preocupado por la «camara indiscretas.
Coloca cdmaras que toman fotografias cada hora sin importar a qué, incluso cuando
la gente estd comiendo, durmiendo o haciendo el amor. ; Qué le ha conducido a este

enfoque?

En parte es una coleccién de datos. Elegi el intervalo de una hora porque nuestras
vidas estan gobernadas por horas que contindan fluyendo incluso cuando

las desafiamos sumergiéndonos en una actividad en |a que perdemos la nocién
del tiempo. Yo hago las fotografias, las organizo en secuencias y dejo que

los espectadores saquen sus propias conclusiones o que tan solo disfruten
con la bisqueda, como hago yo mismo. Este trabajo también tiene su estética,
aunque no es del mismo tipo que la de la pintura. La idea es que el mundo
tiene una belleza inherente que resulta evidente cuando uno se fija en ella. Todo
lo que hay que hacer es establecer algunos parametros, como el intervalo de una
hora, y entonces las cosas salen por si solas —la estética est4 ahl, en |a realidad

fisica ordinaria de todo lo que nos rodea,



Trucos

El fotégrafo experimental puede
manipular el funcionamiento

y la construccién de cdmaras ya
existentes.
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MALTRATAR

NEGATIVOS
Y PELICULAS

Técnicas para maltratar negativos

El negativo es el ncleo de la fotografia analogica, y su modificacion puede

crear efectos radicales e inesperados. Ademas de las técnicas que se explican

aqui, los negativos se pueden «maltratar» de diferentes formas, por ejemplo

lavindolos, vertiendo liquidos o pegamento sobre su superficie antes o durante ]

el revelado, colocando una capa difusora entre la fuente de iluminaciéon

y la pelicula o haciendo un sandwich con dos o mas fotogramas. Aunque

estas técnicas se pueden aplicar a fotogramas de 35 mm u otros tamafios,

los negativos de gran formato son més faciles de manipular. Ademids, como y
en los ejemplos de Drew Kunz (véase pagina siguiente), un rollo de pelicula {

se puede perforar o exponer parcialmente antes de utilizarlo. Las filtraciones :

de luz en la camara también pueden producir resultados interesantes,

igual que el uso deliberado de pelicula caducada.

Qué se necesita:

un negativo

una aguja

papel de lija

una superficie rugosa,
como, por ejemplo,
una pared de hormigén
o de ladrillo

un encendedor o una
vela

guantes de proteccién
un recipiente lleno
de agua

Aguja

1 Rascar las partes negras de un negativo

con una aguja produce rayas transparentes.
Estas se convierten en finas marcas negras
cuando se hace una copia en papel.

Papel de lija

2 Frotar ligeramente un negativo con papel

de lija produce rayas transparentes més grandes
que si se utiliza una aguja. El papel de lija
también se puede usar para crear zonas
semitransparentes (dependiendo de la cantidad
de presién que se aplique), que proporcionan
un aspecto «velado» a la copia en papel.

Superficie rugosa

3 Frotar un negativo contra una superficie
rugosa, como una pared de hormigén

o de ladrillo, produce un dibujo aleatorio
de pequefias rayas por toda la imagen.

Quemar

4 Es posible quemar con cuidado partes

de un negativo utilizando una vela, un cigarrillo
o un encendedor. El calor producird orificios,
fundir4 la emulsién y otras distorsiones.

Sin embargo, tenga en cuenta que la celulosa
es muy inflamable, asf que es preferible utilizar
guantes y tener a mano un recipiente lleno

de agua en el que poder depositar la pelicula,
si fuera necesario.
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Francisco Gomez
sartes La Plaza, impresion de gelatina

lata a partir de un negativo en

mal estado, 16,6 % 21,6 cm, 2013

RECHA Y EXTREMO DERECHA

= Drew Kunz
Die utiiizar Sin titulo, pelicula de color con
te lleno zgujeros, cada uno de 36 x 24 mm,

M

mdgenes son el resultado

vertir un carrete de 35 mm

n una cdmara, Kunz practico
a7i0s orificios en un rollo

“e pelicula de color y lo expuso
2 'z luz. Con la punta de una aguja
ed aun mds la pelicula.

ontinuacién reveld la pelicula
= dos procesos separados:

= primero, un revelador de café

ynato sédico, y el segundo

revelador estdndar C-41.
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CAMARAS
ESCANER

Mediante una simple modificacion de la cimara, este tratamiento da lugar

a imagenes combadas y a una variedad psicodélica de colores y formas.

La fotografia mediante el escaneo de la imagen a través de una rendija

o franja lineal es una técnica que consiste en el registro de la imagen mientras

la pelicula se desplaza a lo largo de una rendija en la parte posterior de la

camara. Por consiguiente, una imagen captada por escaneo esti compuesta

por muchas bandas estrechas ensambladas lado con lado, producto de

diferentes exposiciones. La imagen no registra un solo momento como en

la fotografia convencional, sino que crea una linea de tiempo de sucesos

en la misma posicién a lo largo de un periodo de tiempo algo mas largo.

Cdmara de formato medio por escaneo, por Tony Kemplen

o4 !

Qué se necesita:

O una cdmara de formato
medio

cartulina negra
cinta adhesiva negra

oo

Seleccion de la cdmara

1 La cdmara ideal para esta manipulacién
debe aceptar pelicula de formato medio
{120 0 220). Busque un modelo que permita
hacer ficilmente exposiciones dobles

y que tenga posicién B para poder mantener
siempre el obturador abierto; muchas
camaras antiguas cumplen con estos
requisitos.

Manipulacién para el escaneo
2-3 Abra la cdmara y fije dos trozos
de cartulina negra en su interior
para crear una ranura de 5 mm

en el centro del fotograma.

Marcar el mecanismo de avance

4 Afiadir sefiales en el mecanismo

de avance puede resultar Util para evitar

que las imagenes queden superpuestas
(véase Exposiciones miltiples, pags. 38-39)

o para mantener |as diferentes bandas de
exposicion todo lo juntas posible con objeto
de conseguir un resultado mas homogéneo.

Utilizacién de la cdmara

Ahora la cdmara se puede usar para

hacer exposiciones miltiples en un solo

rollo de pelicula. Es posible conseguir

una paneramica desunida y con un aspecto
abstracto avanzando la pelicula, haciendo

una exposicién, rotando la cdmara ligeramente
(para ajustar la zona de la escena que se va

a fotografiar), y luego haciendo otra exposicién.
La repeticién de este procedimiento le permitira
fotografiar una escena todo lo amplia o estrecha
que desee y crear una imagen constituida

por multiples bandas (véase pagina siguiente,
superior). Tenga en cuenta que la direccién

con que se gira la cdmara es muy importante:

si el mando de avance estd a la izquierda de |z
cédmara, deberia girar de derecha a izquierda;
de lo contrario, las bandas de imagen apareceran
en el orden inverso.

B
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«o troceado, negativo

2 0 estreca swesto por partes, 24 % 36 mm,

~ S Sory Lemiplen

tografia tomada

BTN R S 2 camara escaner polar,

Jarss 20 ¢m, 2013, La pelicula
a3 rRCE =4 1 /8 de vuelta
cada exposicidn,

dujo una ligera

al principio
2y nula al final

e procesd utilizando

adas polaress
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Qué se necesita:
una cdmara de 35 mm
un tubo de plastico

Blu-Tack (o un adhesivo
similar)

O cartulina negra

oono

O cinta adhesiva negra

SUPERIOR

Tony Kemplen

Peatones, fotografia por escaneo
tomada con una Olympus Trip 100
modificada, 10 % 20 cm, 2013

La cdmara
Para hacer esta manipulacion utilizaremos una

cdmara compacta de 35 mm. Lo primero serd
hacer el dispositivo de escaneo. La diferencia
clave entre esta modificacién y la de |la cdmara
anterior es que en este caso la imagen es

el resultado del movimiento de |a pelicula

a lo largo de la ranura durante el tiempo que
dura la exposicién. La cdmara usada es una
Olympus Trip 300, que resulta ideal para poner
en préctica esta técnica, pues incluye avance
automético de la pelicula y una tapa deslizante
para el objetivo que se puede colocar durante
la exposicidn.

Manipulacién de la cdmara

1 El obturador de la cdmara se ha

de mantener abierto para que el objetivo
exponga continuamente |a pelicula a

la luz. Para ello, hemos empleado un tubo
de plastico y un poco de Blu-Tack.

2 Recorte una ranura de 1 mm en un trozo
de cartulina negra y fljelo en la parte posterior

L ——ESSSSSSSe———————

de la cdmara, en el plano de la pelicula.
Esto formard |a rendija.

Anular el avance automatico

de la pelicula

3 Para que la pelicula se desplace a lo largo

de la abertura y se produzca una exposicién,
hay que anular el sistema de avance automitico
de la cdmara para que siga funcionando

cada vez que se pulse el disparador. Para ello
tendrd que neutralizar la rueda dentada que
normalmente engrana con las perforaciones
de la pelicula.

Ahora la pelicula avanzara durante unos cuatro
segundos cada vez que se pulse el disparador.
Como la pelicula avanza unos 60 mm por
segundo, significa que |a rendija de 1 mm

de ancho proporcionara un tiempo de exposicion
equivalente a 1/60 de segundo. El objetivo
tiene una abertura fija de f/5,6, por lo que esta
exposicion serd adecuada para dias cubiertos
con pelicula de 1ISO 200.



Qué se necesita:
O unacdmara de 35 mm
O un motor de avance

O un circuito de control
de velocidad

::}3

ames Cuerin

sografia por escaneo, 2013

=n se tomd en una

N2ge
ot

tranvia. Utilicé un objetivo

g ular (19 mm) y pude disparar

4na distancia de 1-2 metros
sren el encuadre a una persona
ntero. Acostumbro
aralozmetros

ralmente a f/8-f)16) y disparar

= 'a camara al nivel de la cintura.

psics s veiocidad a la que se desplaza la

lenta, por lo que el motor

s0. La gente no advierte

haciendo fotografias
asa por delante, 5i alguien
uleto delante de la cdmara

=Ca DOfroso».

La camara

1, 2 Este es un ejemplo muy sofisticado de

una cdmara escaner adaptada a partir de una
vieja SLR Pentax ME Super de 35 mm. La cdmara
est4 muy modificada para incluir un circuito de
control electrénico de la velocidad en un motor
de avance. Esto permite igualar la velocidad de
transporte de la pelicula con |a de un sujeto en
movimiento, de forma que el sujeto aparezca
(relativamente) nitido en la imagen final.
Como las modificaciones requieren un elevado
nivel técnico, estas instrucciones solo ofrecen
una visién muy general.

Manipulacion de la cdmara

3 Para construir la cdmara, primero hay

que retirar el obturador y transformarlo

en una rendija de 0,5 mm en |a ventana de

|a pelicula. El sistema de avance se modifica
para permitir un avance continuo con un
motor Pentax compatible. El espejo también
se modifica para que suba por el lado derecho,
y se anade un botén para bajar el espejo.
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Control de velocidad

4 Por tltimo, se acopla un circuito de control
de la velocidad (con indicador LED) al motor de
avance, que permite al fotégrafo controlar la
velocidad a la que pasa la pelicula por |a rendija.
A una potencia del 100 %, el motor funciona
ala maxima velocidad para la que fue disefiado,
transportando la pelicula por delante de la
rendija a 100 mm por segundo. Sin embargo,
la velocidad se puede reducir hasta un 30%
para ralentizar el paso de la pelicula a unos

15 mm por segundo. La férmula para determinar
la velocidad necesaria es la siguiente:

velocidad de transporte de la pelicula =
(distancia focal del objetivo « velocidad
del sujeto) / (distancia entre la cdmara
y el sujeto).

f
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PAOLO GIOLI

Entrevistado por
A. Kossmann

PAGINA SICUIENTE, SUPERIOR

| Segni dell' Etrusco, fotografia

por escaner. Como rendija se utilizd
una imagen en negativo de una
turnba etrusca, copia en blanco

¥ negro, 40 % 50 €m, 1995

PAGINA SIGUIENTE, INFERIOR
Volta attraverso, fotografia por
escaner. Como rendija se utilizé
el negativo de una imagen de un
panal de avispas, copia en blanco

¥y NEEro, 40 * 50 €M, 2001

DERECHA

Volto attraverso, fotografia por
escaner. Como rendija se utilizé
el negativo de la fotografia de la
firma de Lodovico Sforza, copia
en blanco y negro, 30 x 40cm,

2000

El artista y cinematégrafo italiano Paolo Gioli es conocido por su
trabajo experimental, y fue uno de los primeros en utilizar técnicas

de escaneo en la fotografia artistica.

s Como cred estas imdgenes de fotografia en franjas (para La linea transparente) ?

Estas imagenes las creé por escaneo (con camaras escaner), una técnica popular que
se suele emplear en fotografia cientifica o en eventos deportivos para determinar
quién llega antes a |a linea de meta. Muchos artistas también han hecho fotograffas
en bandas, aunque con cdmaras menos sofisticadas. Yo comencé a utilizar esta
técnica no solo por simple curiosidad artistica, sino también porque estaba muy

relacionada con mis otros experimentos creativos con cdmaras estenopeicas.
¢Cudl es la raz6n técnica que hay detras de esta serie de fotografias?

El punto de inicio es el estenopo: es un punto luminoso, que en la técnica

de escaneo se convierte en una linea. El obturador, redundante para mis propésitos,
se sustituye por una ldmina metalica en la que practico una rendija. En sucesivos
experimentos, multiplico las lineas y recorto la rendija luminosa, fina como el trazo
de un ldpiz, con la forma de un tridngulo o de un semicirculo. Muchos artistas
rebobinan la pelfcula, que pasa por detrds de una sola rendija. Esto proporciona
imagenes méas o menos deformadas, pero fuera de contexto, sin fondo. He modificado
mis camaras réflex de 35 mm para eliminar todas las operaciones internas; también
afiado una o dos manivelas para poder avanzar o rebobinar la pelicula mientras

estoy pulsando el disparador.
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PAGINA SIGUIENTE, SUPERIOR
Violta attraverso, fotografia por
escaner. Como rendija se utilizé
una imagen en negativo de pelo
pubico, copia en blanco y negro,
40 ¥ 50 cm, 2001

PAGINA SIGUIENTE, CENTRO
Volta attraverso, fotografia por
escaner, Como rendija se utilizd
el negativo de una fotografia de
los dedos de una mano, copia en
blanco y negro, 40 = 50 cm, 1956

PAGINA SIGUIENTE, INFERIOR
Volta attraverso gli occhi di Pasolini,
fotografia por escaner. Como rendija
se utilizd una imagen en negativo
de los ojos de Pasolini, copiaen
blanco y negro, 30 x 40 cm, 1995

INFERIOR

Vistas frontal y posterior de

la cdmara modificada que utilizé
Paolo Gioli para fotografiar

la serie de imdgenes compuestas

por bandas de la pagina siguiente

¢ Qué tipo de imdgenes puede captar con este tipo de configuracion? ; La deformacidn

de la imagen sigue siendo la caracteristica principal?

Mi propésito es que las figuras no queden deformadas. Busco un proceso

de composicién y desmontaje sobre un fondo de apariencia perfectamente

natural. El resultado son extrafias figuras dobles sin efectos de espejo. Muevo

la cdmara como si estuviera filmando. Imito las primeras técnicas del cine,

y esto me permite captar un éngulo de vision muy amplio, incluso de 360°.

Los trepidantes tiempos de disparo vienen dictados por el modelo. Las repentinas

detenciones y los cambios de velocidad y direccién (avance de la pelicula)

solo pueden ser creativos si se hacen manualmente, centrandose con cuidado

en la velocidad a la que avanzo la pelfcula y desplazo la cdmara, y el movimiento N

de los modelos.

¢ Cudles son sus motivos preferidos cuando usa la técnica de escaneo? Es correcto afirmar

que prefiere fotografiar acciones y movimientos en lugar de modelos?

Las acciones son escenas llenas de ritmo y movimiento. Las divido en dos categorias.

La primera comprende escenas impredecibles, como un automdévil o una persona
desplazdndose en un contexto urbano. La segunda son gestos ordenados, ejecutados ]
por los modelos como si fueran actores en un psicodrama. Mi intencién es descubrir

en gestos ordinarios de la vida diaria figuras en movimiento que nunca antes habian

visto la luz: un tipo de mundo sobrenatural.
¢ Cree que esta técnica todavia puede sorprendernos en el futuro?

iDesde luego que sil Este proceso es al mismo tiempo creativo y casi cientifico.
Es muy complejo y todavia queda mucho por descubrir y experimentar. Pero cuando
(Ia técnica de escaneo) no se plantea con seriedad se reduce a un juego divertido

y superficial.
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El fotografo francés Edouard Decam utiliza técnicas de exposicién

prolongada para expresar la relacion entre espacio, tiempo
EDOUARD

DECAM y arquitectura en paisajes industriales como puertos y observatorios

astronémicos.

Entrevistado por
Luca Bendandi

Hdblenos del proyecto Port de Barcelona.

A principios de 2010, en colaboracién con el arquitecto Sebastian Khourian,
empecé Port de Barcelona. El proyecto consiste en una investigacién
fotografica del puerto industrial de la ciudad. Nuestro propésito es recoger
los detalles que describen el puerto en sus aspectos social, legal, econémico,
urbano y arquitecténico. La técnica de exposicion prolongada muestra la
dimensién temporal y la proyeccién del espacio en el tiempo para captar

la verdadera esencia del puerto. Cada cdmara se construyd artesanalmente
de acuerdo con las necesidades de la exposicién, y continto utilizandolas

en todos los trabajos que implican el uso de exposiciones largas.
¢ Cudl es el motivo de estos tiempos de exposicion tan prolongados?

Después de observar el puerto durante meses, me parecié que ademis

de captar el paisaje, mis fotograffas necesitaban registrar |las dimensiones
invisibles que nos rodean, como el tiempo, la permanencia de la arquitectura

o las relaciones fisicas y las emociones contenidas en esos lugares. La metodologia
de las exposiciones largas que Sebastian utiliza para fotografiar diferentes
obras arquitecténicas presenta un modo de crear reflejos precisos del paso

del tiempo e ilustra las relaciones que existen entre |a arquitectura estética

y los elementos en movimiento en el paisaje.

¢ Cémo se le ocurrié la idea de usar exposiciones largas en el contexto de su proyecto
Le quatriéme continent («El cuarto continente») ? s Cémo se relacionan los paisajes

o los observatorios con el sujeto de su investigacion?

Los observatorios astronémicos son como islas en las que la temporalidad

es omnipresente. La idea de una mise en abyme («relato enmarcado») conceptual
era primordial: fotografio observatorios, que a su vez fotografian las estrellas,
que reflejan nuestro propio pasado. El propésito de mi investigacion era captar la
temporalidad de los telescopios y su relacidn con la luz; tratar de comprender
la permanencia de sus paisajes y su arquitectura. El movimiento registrado

de la antena es nuestro reflejo; la arquitectura es el vinculo que nos une al paisaje,
las estrellas y la propia Tierra. A través de exposiciones prolongadas he tratado

de crear un modo de expresar esta conexion fisica con nuestro entorno.
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¢ Puede explicar las técnicas que ha empleado en Le quatriéme continent?

La mayoria de las fotograffas de prueba se hicieron en Barcelona. Durante estas
pruebas ajusté los tiempos de exposicién, elegf la pelicula apropiada y retoqué

las cdmaras que construimos. Pero el problema més importante era que las cdmaras
cldsicas de gran formato no estén pensadas para estos tiempos de exposicién

tan largos. Tenfa que ser creativo y modificar las camaras para poder dejar abierto
el obturador durante el tiempo que fuera necesario. Creo que la investigacién
fotografica progresa a través del trabajo con componentes desconocidos,

lo que da como resultado imégenes buenas y malas. Ambas son importantes
para el resultado final de mi trabajo.
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DERECHA
Pico Veleta / G horas y 25 minutos,
de |a serie Le guatriéme continent,

copia Lambda, 125 % 156 cm, 2013

NFERIOR

Le pic / 3 horas y 30 minutos,

de |a serie Le quatriéme continent,
copia Lambda, 125 = 156 cm, 2013

PAGINA SIGUIENTE, SUPERIOR
Yeves [ 4 horas y 23 minutos,
de |a serie Le quatriéme continent,

copia Lambda, 125 x 156 cm, 2013

PAGINA SIGUIENTE, INFERIOR
Ceberos / 5 horas y 33 minutos,

de la serie Le quatridéme continent,
copia Lambda, 125 % 156 cm, 2013
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BRANA
VOJNOVIC

Entrevistado por
Sergio Minniti

SUPERIOR

Cémara tricolor de pelicula
10 % 12 cm, tres objetivos T22
Lomo 75 mm f/4,5 con filtros RGB,

2012

PAGINA SIGUIENTE

Psiha, pelicula liford FP4 de

10 % 12 cm ¥ filtros RGB GEVA,
reveladar de pelicula PMK Pyro,
12 X g cm, 2012

El artista serbio Brana Vojnovic es un maestro del arte de recoger,
reparar, reciclar y mejorar equipo fotografico obsoleto, lo que hace

de su obra un trabajo tinico.

£ Cémo se introdujo en la fotografia y cémo describiria su prdctica actual?

A los dieciséis afios empecé a hacer fotografias para documentar el trabajo

de mi grupo juvenil de arte. En un principio, tenfa interés por la escultura,

pero gradualmente fui progresando hacia la fotograffa, hasta que pasé a ser el
nticleo de mi arte. En la actualidad, mi trabajo tiene tres hilos argumentales:

la investigacién relacionada con la fotografia; la construccién y el reciclado

de camaras y la captacion de imagenes propiamente dicha. El resultado final

es siempre una fotografia, pero es un resultado conjunto de estas tres actividades

que discurren en paralelo.

Construir y reciclar el equipo es una parte importante de su proceso creativo. ; Cudndo

Y por qué comenzd a construir y modificar cdmaras?

La primera cdmara que construi, en 1979, era un modelo de fuelle. Tenfa un formato
de 20 x 25 cm, pero no disponia de un objetivo ni de un portapeliculas apropiados
para que la cdmara funcionara bien. Por tanto, ese modelo no era funcional,
pero lo menciono porque fue mi primer intento. Hace unos cuatro afios recupere
mi interés por el reciclaje y la construccién de cdmaras. Finalmente tuve ideas muy
concretas sobre el tipo de equipo fotogréfico que iba a necesitar para conseguir
los efectos que buscaba, pero no podfa comprarlo. Al mismo tiempo me di cuenta
de que habia un gran nimero de cdmaras y objetivos antiguos y estropeados a la
venta a precios muy bajos, y que tenfa los conocimientos técnicos para hacer que
volvieran a funcionar. Pero solo repararlos no era suficiente. El reciclado optimizado
permite mezclar las partes para mejorar la calidad, y a menudo también para idear
un nuevo propésito. Me resulta enriquecedor ser capaz de dar una nueva vida

y relevancia a un buen equipo. Par mf, el mejor premio es poder preservar piezas
hermosas de factura artesanal. A menudo mis fotograffas también muestran

cosas antiguas que no se usan.

¢ Qué relacién tiene esto con su concepcion de la fotografia? ; Cree que los fotdgrafos

deberian prestar mds atencién a cémo se fabrican y funcionan las cimaras?

Creo que la fotografia es muy similar a la pintura. Igual que un pintor tiene que
preparar el lienzo y hacer un boceto antes de empezar a pintar, una fotografia

de calidad requiere una buena dosis de trabajo preparatorio. Primero decido si utilize
una placa himeda, pelicula, un escéner u otra técnica o material, y solo entonces

comienzo a pensar en el equipo. Busco el mejor objetivo para el tipo de fotografia
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SUPERIOR
Rolleiflex SLE6 con tres portafiltros
y filtros de vidrio RGB montados
en el interior de una placa de
plexiglds (izquierda); fotografia
tormada con esta configuracién
(derecha)

que voy a hacer y lo adapto al cuerpo de la cdmara. Mezclar y adaptar cdmaras

y objetivos es un arte en si mismo. Disfruto con este minucioso proceso de
preparacién porque me recuerda mas a la pintura que a hacer simplemente «clic»
para crear una fotograffa como se suele hacer con las cdmaras digitales. Actualmente,
las cdmaras se construyen de un modo que hace que los fotégrafos piensen menos
en los procesos que subyacen a la fotograffa; el énfasis se pone en la buisqueda

de sujetos y en su registro. Con las cdmaras digitales modernas de alto rendimiento
todas las fotografias tienen una calidad excelente. No hay desafios: cualquiera

que tenga suficiente dinero para comprar la cdmara apropiada puede ser un buen
fotégrafo. Ademds, el software de edicién de imagen permite crear en la etapa

de posproduccién un ideal de perfeccién todavia mas estandarizado.

Creo que es posible ser un gran fotégrafo sin entender cémo funciona la cdmara.
Existen excelentes artistas que utilizan cdmaras digitales o incluso teléfonos
inteligentes. Pero considero que todos los fotégrafos deberfan ser conscientes

del valor de las cosas en general, y que todos deberfamos pensar en cémo conservar,
adaptar, utilizar y reutilizar, en lugar de comprar un equipo nuevo y tirar el antiguo.
Aunque tengo cdmaras modernas, siempre empleo objetivos antiguos, por lo genera
de principios del siglo xx: Rodenstock, Goerz o Boyer Paris Saphir. No estoy en contra
de |a tecnologfa digital, aunque no me emociona el hecho de que ahora es posible
imitar el efecto visual de las placas humedas o de las fotograffas antiguas tan solo
eligiendo la opcién adecuada del teléfono mévil. No soy un artista del reciclaje ni un
activista ecologista; solo soy un fotégrafo al que le gusta saber cémo funcionan las

cosas, en especial |las cdmaras antiguas.

B e I |
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PR ¢Cudl es la relacion que existe entre los sujetos de sus fotografias y las cdmaras
imaras de formato medio

biadas y modificidss por que utiliza para captarlos?

ovic: pequefia gran cdmara

camara panoramica

a)
entro) y Mamiya Top Flat
menos devecha), todas de 2009-2013 también los sujetos de mis imagenes. Algunas veces construyo una cdmara

Mis cdmaras son las herramientas que empleo en mi trabajo, y muy a menudo

== ' para las necesidades especfficas del sujeto que voy a fotografiar. Por ejemplo, creé
Jimiento una camara panoramica para hacer fotografias de pueblos antiguos. Se me ocurrié
ra la idea en la isla de Cres, en Croacia. Queria fotografiar las calles largas y estrechas

uen del casco antiguo, asi que usé una cdmara panordmica en posicién vertical. Diria

que la interaccién entre mis cdmaras artesanales y los objetos es lo que da forma
a la historia; por ejemplo, cuando la cdmara que utilizo es mas antigua que los

sujetos que estoy fotografiando.

os Vamos a hablar de sus cdmaras esciner. ; Por qué empez6 a transformar escaneres b

ntes planos en camaras digitales gigantes?

0 Comencé a construir cdmaras escaner hace unos afios, mientras experimentaba

rlo genera con sensores CCD y CIS. En esa época sentfa una fuerte atraccién por la fotografia
y en contra en blanco y negro, y los sensores CIS eran perfectos para mis necesidades debido
posible a su tamafio, resolucién y gama tonal. Mi cdmara escéner 200 es la segunda cdmara
an solg que reciclo y optimizo a partir de un Canon CanoScan LiDE 200. Tiene un formato

ni un de 12 X 18 cmy un objetivo Tessar de 165 mm con un sistema de enfoque incorporado.

s Cuando empecé a construir esta cdmara sentfa curiosidad por la combinacién

1 de técnicas y equipos antiguos y modernos.

__—:- et
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/Nikon

SUPERIOR

Mikon F6o1 con objetive PZO
de tres colores, 2011 (izquierda),
einsercion de los filtros en el

cuerpo del objetivo PZO (derecha).

INFERIOR

Camara escdner portatil,
objetivo Tessar de 165 mm,
camara de formato 12 » 18 cm
con un sistema de enfoque
helicoidal y sensor Canon
CaoScan LiDE 200, 2009, Esta
configuracion es la de la primera
cédmara escaner de Vojnovic

(y todavia su preferida)

La gente emplea cdmaras escdner para obtener un efecto de «movimiento de escaner».
Pero usted ha utilizado todos sus modelos de cdmara escdner —entre ellas la Episkopscan
20 X 25 cm (con el cuerpo de un proyector) y la Tri-Colour 10 X 12 ¢cm Scannercamera—

para hacer retratos, paisajes y bodegones.

Cuando empecé a trabajar con cdmaras escaner mi proposito era obtener
imédgenes de alta resolucién y gran formato. Con mi primera cdmara escaner
portatil traté de captar movimientos y hacer retratos de mi mismo y mi familia.
Digamos que los sujetos no quedaron impresionados con los resultados. Como
admirador de los antiguos maestros de la pintura, traté de hacer bodegones
con mi cdmara escaner. Mi «estudio» era mi casa y mi cocina, por lo que los
sujetos que tenfa mas a mano eran piezas de fruta y utensilios de cocina. Trabajar
con cdmaras escaner era una excelente oportunidad para usar grandes formatos
e incorporar colores extrafios y ligeras trazas de movimiento. Incluso cuando el
sujeto estd perfectamente inmévil, la luz cambia y algtin tipo de movimiento

es inevitable, puesto que las exposiciones con la cdmara escaner pueden durar

hasta 20 minutos. «Las imagenes fantasma» en las fotografias (es decir, las lineas
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“dmara multifuncién de formato
20 « 28 cm con base de aluminio

respaldo de escdner, 2012. La base
e aluminio permite acoplar un

=spaldo de escdner, un chasis

pelicula o placa de colodién
dmedo,

_ENTRO Y DERECHA
Dos imdgenes de escéner tomadas
7 la cdmara multifuncién

< 28 cm, 2012

que aparecen) son una caracterfstica distintiva de la fotografia de cdmara escéner.
La preparacién es un proceso tan importante como la captacion de imdagenes:
hago dibujos de los objetos y pienso en cémo los voy a colocar; espero el momento

propicio del dfa, y si el tiempo cambia con rapidez, pospongo la sesién fotografica.

Sus experimentos también se centran en el proceso de la tricromia. ¢ Por qué decidio
trabajar en este campo?

Durante los dltimos treinta afios he utilizado casi en exclusiva pelicula de blanco

y negro porque las principales marcas de pelicula de color proporcionaban tonos
demasiado artificiales y brillantes para mi gusto. Por tanto, crear los colores suaves
que me gustaban supuso un nuevo desafio, Empecé estudiando los origenes

de la fotografia en color y la fabricacién de las pelfculas de color. La tricromia RGB
era una eleccién obvia que me proporcions otra misién de «reciclaje». Las capas
RGB que crean una imagen tricromatica son mucho mas finas y transparentes que
las de otros procesos. Me recuerdan a las paletas de los primeros pintores flamencos.

La vanguardista fotograffa en color de Sergey Mikhaylovich Prokudin-Gorsky también
fue una gran inspiracién.

Hablenos de su original proceso de tres colores de la cémara escaner.

El concepto es esencialmente el mismo que el de la tricromia estandar.

Todas las cdmaras escaner que he construido tienen un sensor CIS de blanco

y negro, de modo que para captar imagenes en color es necesario fotografiar

el sujeto tres veces, cada una con un filtro RGB diferente: rojo, verde y azul.

Todo el proceso requiere, aproximadamente, 15 minutos con una resolucién

de 600 ppp (cinco minutos para cada color). A continuacién, las tres fotograffas

se tienen que combinar con un programa de edicién, pero nunca lo utilizo
para nada més,
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SLR DE

35 MM PARA
MICROPLACA
DE COLODION

Qué se necesita:
cdmara SLR de 35 mm
un taladro

cinta adhesiva de doble
cara

un portaobjetos
una regla
una ruleta para vidrio

colodidn, soluciones
de revelado y fijador A

(véanse pdgs. 1950-198)

oooo ooo

Paso
sensible
alaluz

VEANSE PACS. 236-239

Camara SLR de 35 mm modificada para placa de colodién himedo

Resulta sencillo modificar una cdmara SLR de 35 mm para cargar placas

de colodién htimedo, fabricadas con portaobjetos de vidrio. Esta modificacién

permite utilizar un equipo moderno. Una cimara SLR es mas facil de llevar

que otra de gran formato, y, ademas, la sensibilizacién de las placas de vidrio L
es una labor mucho mas répida y el proceso resulta mas econémico. En este

ejemplo se utiliza una cimara SLR de 35 mm modificada para fotografiar

un ambrotipo en miniatura —es decir, una imagen «positiva» (en realidad un

negativo subexpuesto) sobre vidrio—, pero el proceso se puede adaptar !
facilmente para producir ferrotipos en miniatura. Para no dafiar la cAmara,

evite dejar preparada la placa de colodion himedo en su interior durante

mas de 10 minutos.

Modificacién del respaldo de la cdmara Cortar el portaobjetos

Abra la tapa de la cdmara. La mayoria 4 El 4rea de imagen de un fotograma

de las cdmaras réflex de 35 mm tiene una de 35 mm es de 36 X 24 mm, por lo que

placa de presién, que es una pieza cuadrada tendrd que cortar el portaobjetos siguiendo

o rectangular de metal montada sobre dos este tamafio. Un portacbjetos normal tiene
muelles. Se utiliza para mantener el fotograma unas dimensiones aproximadas de 75 X 25 mm,
que se va a exponer sobre el plano de la pelicula,  de modo que puede cortarlo por la mitad

pero para esta técnica se tiene que retirar. para hacer dos microplacas. Para ello, primere

mida el portaobjetos con una regla.
1 En la mayoria de los casos es necesario
hacer unas pequefias perforaciones para retirar
los remaches que sujetan |a placa en su sitio,
pero procure no perforar en exceso.

2 Retire la placa de presién.

3 Corte una tira de cinta adhesiva de doble
cara y coléquela sobre el muelle que hay detras
de |a placa de presidn. Esta cinta se utilizara
para sujetar la microplaca y evitar que se
desplace.
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UPERIOR IZQUIERDA
Cerald Figal
Atornillado, 35 mm, ambrotipo, 2013

SUPERIOR CENTRO
Cerald Figal
Saxo en la calle, 35 mm, ferrotipo,

ERIOR DERECHA
Cerald Figal
Manao y gjo, 35 mm, ambrotipo, 2013
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5 Utilice una ruleta para vidrio y corte
el portaobjetos por la mitad.

Preparar, cargar y exponer la placa

6 Con luz tenue, sensibilice la placa portaobjetos
(véase pag. 193). A continuacién, cargue la placa
en la cdmara teniendo cuidado de que quede
centrada en la cinta de doble cara que colocs
en el paso 3, Tenga en cuenta que hay muy poca
tolerancia entre el drea del marco (36 X 24 mm)
y la mitad del portaobjetos que est4 utilizando
(37,5 X 25 mm). Una vez cargada la placa,
cierre |a tapa de la cdmara. Coléquela en

un tripode y seleccione la posicién B para
mantener el obturador abierto. Un cable
disparador le ayudard a reducir la vibracién

de la cdmara durante la exposicion.

Procesado de la placa

7 Una vez realizada |a exposicién, retire la placa
y procésela (revelador y fijador) de acuerdo con
las instrucciones que figuran en las paginas 24-26.
Después, aplique una capa de barniz y un fondo
negro, como se indica en las pdginas 194-195.

Ferrotipos de 35 mm

Puede usar el mismo procedimiento para hacer
ferrotipos en miniatura (en lugar de ambrotipos).
Para ello, envuelva el portaobjetos de vidrio

en varias capas de papel de aluminio y luego
aplique pintura acrilica negra. Deje que la
pintura se seque y, a continuacién, prepare,
cargue y exponga la placa de la forma
habitual. Sin embargo, tenga en cuenta que

la conservacién puede suponer un problema,
pues con el tiempo el papel de aluminio
tiende a desprenderse de |a l4mina de vidrio.




Experimentacién
y técnicas de impresién

Algunas de las mejores oportunidades
para experimentar residen en

los procesos de impresién que
transforman la imagen fotografica
latente en un objeto tangible.
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CAFFENOL

El revelador fotografico es un agente quimico que reduce los haluros de plata

presentes en la emulsion o el papel, con lo que se muestra la imagen latente.

Por lo general, se trata de un producto t6xico y caro, pero es posible crear
una alternativa sorprendentemente eficaz y ecolégica usando café instantaneo.
El té y el café son ricos en acidos fenélicos (taninos), que tienen el potencial

de revelar, pero el Gltimo contiene, ademais, icido cafeico, que se comporta
como el agente revelador convencional pirogalol. La adicién de acido ascorbico
(vitamina C) mejora el contraste y reduce el tiempo de revelado, mientras

que el carbonato sodico se utiliza para alcalinizar la solucién y para activar

los agentes reveladores.

Obtencién del revelador Caffenol

z/

oo

Qué se necesita:
1| de agua

e

O 16 g de dcido ascorbico

vitami
[ mrlaAqen

40 g de café
instantineo

O 1gdebromuro r

potdsico 010 g de
sal de mesa yodada
(opcional)

un tanque de revelado

fijador &

PRODUCTO QUIMICO
PELICROSO
VEANSE PAGS, 226-229

Ty

Mezcla de los ingredientes

1 El carbonato sédico se puede comprar

en tiendas de productos de limpieza

y supermercados (donde se vende como
complemento para lavar la ropa), mientras que
el 4cido ascérbico en cristales (no en tabletas

ni el 4cido citrico de la vitamina C) se puede
encontrar en tiendas de dietética. El bromuro
potasico es un ingrediente opcional que se puede
usar para reducir el velo en las peliculas de alta
sensibilidad, pero solo se encuentra en farmacias
(la sal de mesa yodada es un buen sustitutivo,
a una concentracién 10 veces superior).

Haga dos soluciones. Para la A, mezcle

54 g de carbonato sédico con 300 ml de agua
en un frasco. Para la B, mezcle 16 g de dcido
ascérbicoy 40 g de café (y10 gdesal o1 gde
bromuro potésico) con 700 ml de agua. Estas
cantidades proporcionan un litro de revelador,
pero 300-350 ml deberfan ser suficientes para
revelar un rollo de pelicula de 35 mm. El exceso
de solucién no se puede reutilizar, asf que haga
la cantidad justa.

Mezcla de las soluciones

2 Mezcle las dos soluciones en un vaso de
precipitados y remueva hasta que los cristales
se hayan disuelto completamente.

Procesado

A oscuras, o en una bolsa opaca para peliculas,
cargue |a pelicula en la espiral del tanque

de revelado. Deslice la espiral en el eje, inserte
el conjunto en el tanque (tenga cuidado

de no tocar la pelicula) y cierre este tltimo.
Ahora ya puede encender la luz.

3 Vierta la solucién Caffenol y revele durante
15 minutos, agitando el tanque tres veces
por minuto. Aclare la pelicula con agua

en varias ocasiones para eliminar el café,

y, a continuacién, fije de la forma habitual.

4 Lave la pelicula, retirela del tanque y cuélguss
para que se seque. Luego podra hacer copias
en papel utilizando el proceso que prefiera.

BN RN
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NEGATIVOS DE
GRAN FORMATO
PARA COPIADO

POR CONTACTO

H 8 ‘B #1

Duplicar...
Aplicar imagen...
Calcular...

Las técnicas de copiado por contacto proporcionan imigenes del mismo

tamafio que el negativo, asi que a menos que trabaje con una cimara de

pelicula de gran formato, los negativos digitales son la solucién mas practica

para hacer copias de gran tamafio. Con un programa de edicién de imagen

y una impresora de inyeccion de tinta o liser, se pueden utilizar archivos

digitales para crear negativos o transparencias de tamafio personalizado,

combinando procesos fotograficos digitales y tradicionales. Ademas de partir

de una fotografia digital, también puede escanear y ampliar negativos de

cualquier formato. Otra ventaja de este modo de trabajar es la posibilidad

de reproducir los resultados; si un negativo digital se estropea puede crear

otro con facilidad y rapidez, lo que permite experimentar con mayor libertad.

Preparacién de un negativo digital

Color indexado,..
Tono automitico oxL Color RGB
Contraste automitico C O ¥ L Color CMYK
Color automético OMB | ooriab

Multicanal

Tamafio de imagen... ¥
Tamafiode lienzo... C#C g hiejcanal

Rotacién de imagen > 16 bits/canal
Cortar 32 bits/canal
Recortar...

Revelar todo

Qué se necesita:
fotografia digital o
negativo escaneado
software para la edicién
de imagen

impresora laser
o de chorro de tinta

pelicula transparente
para impresora ldser
o de chorro de tinta

Escala de grises

Tabia da colores...

Operacitn GEGL .. Curvas..,
Cajade herramientas %8
Calores por defecta D
Cambio de colores X

El proceso de creacién de un negativo

digital consta de dos pasos bsicos: preparar
laimagen para el proceso que se quiere
utilizar, y luego imprimir el negativo digital
sobre pelicula para diapositivas. Para este
proyecto usaremos GIMP, un programa

de edicién de imagen gratuito y de cédigo
abierto, pero el proceso es el mismo

en Adobe Photoshop® o Photoshop
Elements(®.

Conversién a blanco y negro
1 Abra la imagen. Si est4 en color, vaya
a «Imagen > Modo > Escala de grises»
para convertirla a blanco y negro.

Ajuste del contraste

2 Seleccione la herramienta «Niveles»
(«Herramientas > Herramientas de color
> Niveles»). Dependiendo del proceso
de impresién que vaya a usar, puede ser

>
3 Equilibrio de color...
B Tono-saturacidn..,

Selector de color O Colorear.

Zoom z

Medicién oM

I Niveles...
Brillo-contraste... || Cunas..
Umbaal... | Posterizar..
Texto ¥ | | Desawrar.,
#
i
]
| |

3 W Colores BLur
Equilibrio de color...
Tono-saturacién...
Colorear....
Erillo-contraste...
Umbral...

Invertir
Valor de invession

Automitico
Componentes
Mapa

Informacién

Colorear
Color a affa

yvywvy

necesario incrementar el contraste para
hacer un negativo digital de alto contraste
(por ejemplo, para antotipia o fotosintesis),
o bien reducir el contraste para hacer

un negativo con una gama tonal amplia
(por ejemplo, para impresiones en albimina
o papel salado). Tome notas de los ajustes
para poder utilizarlos en otros trabajos;

las pruebas y la experiencia le ensefiardn
mucho.

Invertir la imagen
3 Seleccione «Colores > Invertir», para convertir
la imagen positiva en un negativo.

Imprimir el negativo

Tendrd que experimentar con los ajustes de

la impresora para obtener resultados dptimos.
La mayoria de las impresoras de inyeccién

de tinta tiene un ajuste para transparencias,
pero a veces puede ser mejor utilizar un




#==.acos que deberfa obtener
sgpeeendo los pasos descritos

scciones de la pagina
smmemce Superior izquierda: imagen

centro izquierda: imagen

2z 2 blanco y negro después

inferior izquierda: con
mste de contraste después del
=20 2; derecha: imagen invertida

stz para imprimirse como negativo
sespués del paso 3.

w, para convertir

vO.

s ajustes de
tados optimos.
= inyeccidn
nsparencias,
tilizar un
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ajuste para papel brillante, que proporciona
una cobertura de tinta mas densa,

Con impresoras ldser es posible emplear
liminas de acetato, pero la densidad

de la copia puede ser un problema, ya que
este tipo de impresoras no produce negros
particularmente intensos. Las zonas negras
de gran densidad son cruciales para obtener
un buen resultade, por lo que es posible
que tenga que imprimir dos o mas negativos
en acetato y apilarlos para incrementar la
densidad de la imagen.
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Un marco para impresion por contacto es una herramienta indispensable
para cualquier proceso que utilice el copiado por contacto (cuando el negativo
MARCO PARA se expone en contacto con el papel de impresion). El marco debe presionar
IMPRESION el papel de impresion y el negativo para evitar cualquier movimiento.
POR CONTACTO Construir un marco para impresion por contacto es un proyecto divertido
y facil. El marco consiste en una capa transparente y dura (vidrio

o plexiglas) que permite el paso de la luz a través del negativo, un soporte
esponjoso que facilita la compresién y una plancha rigida de base.
Este «sdndwich» se bloquea con abrazaderas de muelle. Las bisagras
en la plancha permiten abrir el marco para comprobar la exposicion.

Construccién de un marco para impresién por contacto

Preparaci6n de la ldmina de vidrio un ciiter bien afilado y una regla para cortar

1 Para imprimir fotografias de hasta la ldmina de goma del mismo tamafio que

30 X 40 cm, necesitard un marco de como el vidrio.

minimo 35 X 45 cm, de forma que haya un

margen alrededor de los bordes para colocar Preparacién de la base rigida

las abrazaderas. Una opcién es reciclar la ldmina 4 La fibra de densidad media (MDF)

de vidrio de un marco de fotografia (si fuera y la madera contrachapada son materiales

necesario habrd que cortarlo de la medida baratos y féciles de encontrar, e ideales

correcta), o también se puede comprar una para crear la plancha de base para el marco.

ldmina de vidrio con las medidas adecuadas La ldmina de madera se puede comprar

en una cristalerfa. Como alternativa, puede a medida o bien cortarse con una sierra.

utilizar una ldmina de plexiglds transparente,

que resultard mas fécil de cortar, aunque Instalacién de las bisagras

serd algo mds cara. 5 La plancha de base debe tener bisagras
para poder comprabar la exposicién sin

2 Si usa una [dmina de vidrio, lije los cantos, perder el registro entre el negativo y el pape!

que pueden estar muy afilados. de impresién. Primero, trace una linea a lo

largo del centro de la plancha de base.
Preparacion del soporte esponjoso
3 Una [dmina de goma (o un material 6 Con una sierra, corte la plancha siguiendo
semejante), con un grosor de 2-3 mm, la Iinea que ha dibujado antes.
le ayudar4 a conseguir un contacto perfecto
entre el vidrio, el negativo, el papel de impresién 7 Atornille las bisagras en ambas mitades
y la base del marco para impresién. Emplee de la plancha. Coléquelas a unos 5-6 cm

sensible
alaluz




ble
gativo
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de los bordes y asegtirese de que los tornillos
no atraviesen la plancha.

8 El marco para hacer copias por contacto

ya estd listo. Para la mayoria de los procesos
debe cargar a oscuras. Coloque la lsmina

de goma sobre la base, luego el papel de
impresién (el lado sensible hacia arriba),

el negativo y la ldmina de vidrio/plexigl4s,

tal como seilustra en las imdgenes superiores,
Ponga abrazaderas de muelle en las cuatro
esquinas para sujetar el «sandwich», teniendo
cuidado de que no oculten el negativo.
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CIANOTIPIA

El proceso de cianotipia se basa en la sensibilidad a la luz de las sales de

hierro, que aportan a la imagen una coloracién azulada. Fue desarrollado por el

quimico y fotégrafo inglés John Herschel en 1839-1842, y adquiri6 popularidad

como un proceso simple y econémico para crear copias de gran tamafo

de planos de ingenieria (de ahi las «impresiones azules»), pero también se

puede utilizar para sujetos fotograficos. Aunque la técnica de la cianotipia

tiene algunas desventajas (principalmente los largos tiempos de exposicién

y el reducido tiempo de conservacién de las soluciones), es un proceso

excelente para principiantes debido a su relativa simplicidad y bajo coste.

Es posible comprar soluciones ya preparadas, pero no es muy complicado

mezclarlas uno mismo.

El proceso de cianotipia

OO0 O oooooo O o o

Paso
sensible
alaluz

PRODUCTO QUIMICO

Preparacién de las dos soluciones
1 Para la solucién A, mezcle 10 g de ferricianuro
potdsico con 100 ml de agua destilada.

2 Para la solucién B, mezcle 25 g de citrato
de amonio férrico con 100 ml de agua destilada.

3 Conserve cada una de las soluciones en una
botella marrén etiquetada. Las que todavia no
se han mezclado tienen una duracién de varios
meses si se conservan en un lugar fresco y oscuro.

Mezcla de las dos soluciones

4 Con luz tenue, mezcle la misma cantidad
de las soluciones Ay B. La solucién resultante
es sensible a la luz y tendrd un intenso color
amarillo.

DERECHA
Barbara Ghidini
Bailarina, cianotipo, 27 x 21 cm, 20%3
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Paso
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Revestimiento del papel

5 Fije el papel en una mesay, con la ayuda

de un pincel, aplique la solucién de cianotipia
sobre toda la superficie de impresién, que ha de

quedar cubierta con una capa fina pero uniforme.

Para asegurar una cobertura uniforme, primero

aplique pinceladas horizontales y luego verticales.

Deje que el papel revestido se seque a oscuras.
Con papeles muy porosos se puede aplicar
una segunda capa una vez que la primera esté
completamente seca. No es necesario aprestar
el papel antes de aplicar la solucién (véase
recuadro en la pagina 148), a menos que utilice
un sustrato alternativo como tela o madera.

El papel cubierto con la emulsién se puede
guardar en una caja o un sobre opaco (de los
que se usan para guardar papeles fotograficos).
Es posible emulsionar varios papeles para
utilizarlos més adelante.

Preparacion

6y 7 La cianotipia es una técnica de impresion
por contacto, de modo que el resultado

final tendré el mismo tamario que el negativo
(véanse los detalles sobre la preparacién de
negativos digitales en las pags. 132-133). Cargue
el negativo y el papel emulsionado en el marco
de impresién (véanse las instrucciones para
construirlo en la pag. 134-135), asegurdndose
de que no haya grietas en el negativo.

Exposicion

8 El cianotipo se expone con luz UV. Es posible
exponerlo bajo la luz directa del sol, pero no es
constante ni se puede controlar, y generalmente
requiere tiempos de exposicién mds largos.
Para conseguir un mayor control sobre esta
parte esencial el proceso, la mejor opcién

es usar una unidad de exposicién UV, aunque
también sirve una ldmpara UV de bronceado,
que podré adquirir de segunda mano.

Los tiempos de exposicién varfan
dependiendo de la temperatura ambiente,

el tipo de papel y la intensidad de la luz UV,
pero la exposicién se puede revisar visualmente
abriendo una mitad del marco de impresién.
Asimismo, si usa una ldmpara UV o una unidad
de exposicién, puede hacer una tira de prueba
(véanse pags. 24-25) para determinar de
manera anticipada el tiempo mds adecuado.




=

#ush Erdt y Eva Vuillemin

25 16-22, sujetos
on autorretratos

s.de 16 y 22 afios,

21 cm, 20M

Revelado

9 Una vez expuesto, el cianotipo se revela

en varios bafios de agua (hay que cambiar

el agua dos o mds veces). Es preferible utilizar
agua destilada. En lugar de un bafio también
se puede colocar la copia bajo el grifo.
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Virado (opcional)
10 Para conseguir un tono més oscuro de

cian se puede emplear una solucién al 1-2%
de peréxido de hidrégeno y agua destilada.
Vierta la solucién en una cubeta y lave la copia
hasta que el color cian se oscurezca. En las
paginas 206-207 se describen otros métodos
para virar cianotipos.

Lavado y secado

11 Una vez satisfecho con el resultado, lave la
copia bajo el grifo durante al menos 15 minutos.
La tonalidad amarilla debera desaparecer

por completo de |as zonas de la imagen

sin exponer.

12 Finalmente, cuelgue la copia en un lugar
bien ventilado hasta que se seque.
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CINAS, EN SENTIDO DE LAS AGUJAS

[ | DESDE SUPERIOR
Anton Senkov
Avaricia, Orgullo, Envidia y Gula, de la serie
Siete pecados capitales, cianotipos virados,

todos de 40 * 40 cm, 2013
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STAS PAGINAS EN EL SENTIDO DE LAS
UJAS DEL RELOJ DESDE SUPERIOR
Emma Powell
Contra la tormenta, Donde hay
huma, Cautiva y Ascenso y olvido,

erie En busca del suefio,

#notipos a partir de negativos

es, todos de 28 x 35,5 cm, 2012,
< proceso de impresion cianotipia,
= sus tonos azules distintivos,

sraviesa visualmente la distancia

caminar y dormir. Estas imdgenes
€n estdn viradas con té y vino
nuar los tonos azules y afadir
Té, vino, cianuro —estas tres

as estdn relacionadas con

tes niveles de consciencia que
s menudo reflejan los estados mentales

su= evocan mis fotograflas.»
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CIANOTIPIA

SOBRE TELA

El proceso de impresién cianotipia es muy versatil y se puede adaptar

para imprimir imagenes en muchos tipos de sustrato. Imprimir sobre

tela es ante todo divertido: el proceso es esencialmente el mismo que

para imprimir en papel, aunque la tela requiere mis o menos cinco veces

mas de sensibilizador que el papel y los tiempos de exposicién también

son mas largos. El tipo de tela influye mucho en el resultado final: el algodén

100 % reproduce imagenes de manera fiable, pero los tejidos sintéticos

requieren pruebas previas. El color del tejido también afecta al color y a la

intensidad del cianotipo; por esta razén son preferibles los colores claros.

I I Cianotipia sobre tela

I ——

o

para cianotipia
(véase pdg. 136) &
un pincel no metilico
(para revestir) i
unos guantes i
un marco de impresion
por contacto i

negativo de gran &
formato " g

tejido para imprimir

ldmpara UV (opcional) f

bandejas para procesar
el cianotipo (opcional)

(= Jifs I8 o TR o HR = P = [ v )

Paso
sensible
alaluz

PRODUCTO QuUIMICO
PELIGROSO
VEANSE PACS. 226-229

Preparacién del tejido
Por lo general, el tejido se debe lavar varias

veces en agua y luego dejar que se seque

al aire antes de imprimir. Con ello se eliminan
los restos de aceites y cualquier otro tratamiento
o producto quimico que pueda afectar de
manera negativa a la impresién.

Revestimiento

1 Cree una solucién sensibilizadora

de cianotipia con las soluciones Ay B,
como se indica en la pagina 136 (500 ml

de sensibilizador deberian ser suficientes
para imprimir como minimo dos camisetas,
incluyendo algunos errores). Con luz tenue,
aplique el cianotipo sobre la tela con un
pincel hasta que |a zona que desea imprimir
quede totalmente cubierta. (Puede resultar
de ayuda estirar el tejido sobre una hoja de
cartén o vidrio y fijarlo con pinzas de tender
la ropa o abrazaderas.) Deje que el tejido

se seque a oscuras.

Preparacién y exposicién

2 Coloque el tejido y el negativo en el marco
de impresidn (véanse pags. 134-135). Exponga
el tejido a luz UV; compruebe la exposicién
abriendo una mitad del marco de impresién.

Revelado

3 ¥ 4 Una vez la imagen haya recibido
suficiente exposicién, retire el tejido del marco
de impresion y revele la copia en agua. Puede
utilizar bafios de agua (cambie el agua dos

o mis veces) o bien revelar la imagen bajo

el grifo.

Lavado y secado

Una vez revelada la imagen, lave el tejido en
agua durante unos 15-20 minutos y tiéndalo
en un lugar bien ventilado para que se seque.

L

(]



| marco
Exponga
ysicion

presidn.

o
del marco
2. Puede
sa dos

n bajo

siido en
éndalo
e seque.

SUPERIOR

Loreto Binvignat Streeter

Berlin, cianotipo sobre camiseta
de algodén, imagen de 27 x 21 cm,
2013

Cuidados posteriores

Un cianotipo sobre tela no dura tanto
tiempo como una serigrafia o una impresién
comercial sobre tela. Los cianotipos son
especialmente sensibles a los fosfatos,

la lejia y el sodio, por lo que es recomendable
evitar detergentes si se lava el tejido después
de la impresion. Los cianotipos se pueden
planchar en frio. El color cambia ligeramente
cuando aumenta la temperatura y recupera
su tonalidad original cuando desciende

de nuevo.
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VAN DYKE

Como la cianotipia, el proceso Van Dyke es otro método de impresién

por contacto con base de hierro inventado por John Herschel en 1842 (aunque
la férmula para el «marrén Van Dyke» fue patentada por Arndt & Troost
en Alemania en 189s). El proceso recibié su nombre del pintor flamenco
barroco Anton van Dyck, pues producia tonos tierra negro, sepia y marrén
intenso, reminiscentes de su paleta. Se basa en el proceso de la argentotipia
(del que se deriva la argirotipia). Se utiliza una solucién simple de citrato

de amonio férrico (verde), nitrato de plata y dcido citrico con la que se
sensibiliza una hoja de papel para acuarela. El papel se seca, se expone bajo
luz UV, se lava, se fija y se seca al aire. Como este proceso ofrece un control
limitado sobre los niveles de contraste, este pardmetro se debe ajustar

en el negativo antes de imprimir la imagen.

El proceso Van Dyke

<

* A
g

o0 O00D0DO0OD0ODO0O Oocooooo o

B M S TS

Qué se necesita:
20 g de citrato de 3
amonio férrico (verde) A
sgdedcidocitricodh
agua destilada i
sgdenitratodeplata A
tiosulfato de sodio &
vaso de precipitacién

un marco de impresién
por contacto

negativo grande k
papel para acuarela
lampara UV (opcional)
unos guantes

una bdscula

un pincel no metilico
o varilla de vidrio

botellas marrones

bandejas para
procesado

PRODUCTO QUIMICO
PELIGROSO
VEANSE PAGS. 236229

Preparacién de la solucion Solucién B
Como en la cianotipia, el proceso Van Dyke 3 La solucién B se obtiene con 5 g de nitrato
requiere la preparacién de dos soluciones. de plata y 25 ml de agua destilada.

Solucién A 4 De nuevo, mezcle bien y vierta la solucién
1 La solucidn A se obtiene con 20 g de citrato a una botella marrén etiquetada,

de amonio férrico (verde), 5 g de é4cido citrico

y 50 ml de agua destilada.

2 Mezcle bien y vierta la solucién a una botella
marrén.

PAGINA SIGUIENTE
Cristobal Pereira

Sin titulo, copia Van Dyke,
27 x 20 cm, 2013
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e

Apresto y salado

- del papel

Aungue generalmente
los papeles lisos se adaptan
mejor a cualquier técnica

que requiera revestimiento,

a veces los folografos
experimentan con papeles
irregulares, de gramaje alto

o porosos. Por si mismos,
estos papeles producen
copiag de bajo contraste
porque absorben la solucién
sensible en todas sus fibras.
«Aprestar» el papel -es decir,
revestirlo con una sohucion
de gelatina, caseina, clircuma
o harina de maiz antes de
aplicar el revestimiento
fotosensible- soluciona

¢l problema al reducir la
absorci6n. Una solucion

al 2% (2 g/l) de gelatina

¥ agua destilada es la formula
mis habitual. El apresto

se puede aplicar con un pincel
o simplemente sumergiendo
el papel en una cubeta llena
de solucion durante unos pocos
segundos. El papel tratado ha
de estar completamente seco
antes de aplicar el revestimiento
fotosensible.

T

5 Mezcle las soluciones Ay By afiada

al sensibilizador que obtenga 100 ml de agua
destilada. Nada mds mezclarse, la solucién
es sensible a la luz, asf que aseglirese de
llevar a cabo este paso con |uz tenue. Tenga
en cuenta que la solucién se debe asentar
durante un par de dias antes de utilizarse.
Durante este tiempo se tiene que conservar
a O5Curas.

Apresto

No es necesario aplicar apresto a menos que
vaya a imprimir sobre un papel particularmente
rugoso o absorbente. Si fuera asi, aplique
apresto al papel (como se describe en el
recuadro a la izquierda) antes de revestirlo.

Revestimiento

6 Si utiliza papel, fijelo a un soporte o a la
mesa de trabajo. Una copia de tamafio A4
requerird aproximadamente 2 ml de solucién
sensibilizadora. Vierta la solucion en el centro
de la hoja y distriblyala por toda la superficie
con un pincel no metdlico o una varilla de
vidrio (ambos métodos producen resultados
un poco distintos).

Para obtener una densidad maxima
(DMax) puede ser util revestir dos veces

el papel. Deje que se seque |a primera
capa y luego aplique la segunda, diluyendo
el sensibilizador 2 1:1 con una solucién

al 5% de 4cido citrico (5 g de 4cido

citrico + 100 ml de agua).

Secado

Después de aplicar la solucién sensibilizadora,
deje que el papel se seque plano durante

5 minutos. Cuélguelo y espere hasta que

esté completamente seco. El papel debe estar
seco al tacto antes de utilizarlo, pero no trate
de acelerar el secado con calor, ya que el
aumento de temperatura podria causar velo
en laimagen y reducir la densidad méxima.

Exposicion

7 Cologue el papel en el marco de impresién
(véanse pags. 134-135). Si no quiere imprimir
los bordes irregulares del revestimiento, puede
afiadir un marco de cartulina negra en |a parte
superior del negativo y sensibilizar el papel

en el marco de impresién. De esta forma

los bordes de la imagen quedaran rectos.

8 Exponga la copia a la luz UV. El tiempo

de exposicién variard dependiendo de muchos
factores, asf que considere realizar una tira
de prueba de exposicién (véanse pags. 24-25)
antes de hacer la copia definitiva.

g También puede comprobar visualmente
la exposicion abriendo una mitad del marco
de impresién.



Francis Baker
wwencion — Ambicidn, de la serie
= serdin de todos los dias, copia
= Dyke sobre papel Wyndstone
slum, 76,2 x 61 cm, 2008

R DERECHA
Framcis Baker
semcidn — Espacio, de la serie
i de todos los digs, copia

«= sobre papel Wyndstone

76,2 % 61 cm, 2006

Revelado

10 Una vez realizada la exposicién, la copia se
revela en un bafio de agua durante 3 minutos.
Este deberfa ser ligeramente 4cido, asf que
utilice una solucién al 0,1% de 4cido citrico.
La acidez ayuda a evitar que el hierro oxide la
plata y que la imagen pierda intensidad.

Fijado

1 El fijado de la imagen se hace en un
bafic que contiene una solucién al 5% de
tiosulfato de sodio. Mueva la cubeta durante
3 minutos, deseche el fijador usado y rellene
la cubeta con fijador nuevo. Lave la copia

en agua corriente. Sustituya el fijador y fije
la copia durante 3 minutos més.

Aclarado

12 Después de fijar la copia, sumérjala en
una solucién de tiosulfato de sodio durante
2 minutos. También puede utilizar Kodak
Hypo Clearing Agent o una solucién similar.
Se trata de bafios alcalinos de aclarado
que mejoran la conservacién del papel

a largo plazo.
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Lavado y secado
Para acabar, lave |a copia en agua corriente

durante, como mfnimo, 5 minutos,
¥, a continuacion, cuélguela para que
se seque.
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SUPERIOR

Francis Baker

Viogue 5 Manga A, de la serie
Estampados, copia Van Dyke

sobre papel para corte y confeccién,
53.3 % 71,1 €m, 1998

IZQUIERDA

Francis Baker

Viogue 12 Manga ABC, de la serie
Estampados, copia Van Dyke sobre
papel para corte y confeccién,
68,6 x 50,8 cm, 1998

PAGINA ANTERIOR

Francis Baker

Contencidn — Amor, de la serie

El jardin de todos los dias, copia
Van Dyke sobre papel Wyndstone
vellum, 76,2 x 61 cm, 2003

%—




ARGIROTIPIA
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Qué se necesita:

7 g de éxido de plata £

22 g decitrato de ;
amonio férrico (verde) &
agua destilada
un matraz (500 ml)

un marco de impresién
por contacto H
negativo grande :
papel para acuarela
una ldmpara UV
unos guantes

una balanza

un pincel no metdlico
cubetas para el i
procesado

0 ODoOoOO0ODODDODDO0D OO0 Oooao

al2% A

RALY Do - T L et

Paso
sensible
alaluz

PRODUCTO QUIMICO
PELIGROSO
VEANSE PACS. 226-229
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La argirotipia es un proceso simple de impresién por contacto con base de
hierro y plata que proporciona imagenes de una tonalidad marrén, parecidas
a las de los procesos Van Dyke y argentotipia. Sin embargo, estos dos tiltimos
procesos requieren ingredientes caros y toxicos, y los resultados son inestables:
el hierro férrico residual oxida (blanquea) la plata, lo que finalmente desvanece
la imagen. La argirotipia, un proceso moderno desarrollado por el fotégrafo
experimental Mike . Ware, evita estos problemas utilizando sulfamato

de plata, una sal de plata sin anién oxidativo. Resulta ficil de preparar, los
ingredientes son baratos y tienen una toxicidad baja. Este proceso de «copia
marrén» proporciona los resultados y la permanencia de una copia Van Dyke

virada a oro, platino o paladio, pero sin el trabajo y el coste de esta tltima.

Proceso de argirotipia

7 g de dcido sulfimico A

tiosulfato de sodio '

T
E

Sensibilizador

1 La solucién sensibilizadora deberia
prepararse bajo una luz tenue, tal como
se indica.

Caliente 70 ml de agua destilada a 50-60°C

y afiada 7 g de acido sulfimico. Recuerde

que SIEMPRE hay que verter el dcido sobre

el agua, y NUNCA al revés —el dcido reacciona
con el agua, produciendo una reaccién
exotérmica—. Agregue 7 g de dxido

de plata en polvo a la solucién mientras
todavfa esté caliente. Remueva hasta

que se haya disuelto. Afiada poco a poco

22 g de citrato de amonio férrico (verde).
Remueva bien y deje que se enfrle. Incorpore
agua destilada hasta que alcance un volumen
de 100 ml. La solucién deberfa tener un color
verde oliva y no contener precipitados. Filtrela
si fuera necesario. La solucién se conserva
varios meses si se vierte en una botella
marrén, y se guarda en un lugar sin luz

y fresco. Filtre los precipitados que se

puedan formar.

Revestimiento

2 Sujete el papel enunatablacenla
superficice de trabajo. Vierta una pequefia
cantidad de solucién sensibilizadora

en el centro del papel —una copia de
tamafio A4 requiere aproximadamente

2 ml de solucién.

3 Aplique la solucién con un pincel
no metélico o una varilla de vidrio para
distribuirla uniformemente por el papel.

Secado

Ponga el papel plano y deje que se seque
durante 5 minutos después de revestirlo
para que la solucién sensibilizadora empape
bien el papel. A continuacidn, cuelgue el papel
para que se seque. Una vez seco al tacto,

ya se puede utilizar. El secado se puede
acelerar con un secador de pelo.

Preparacién
Cologue el papel en el marco de impresion
por contacto y afiada una ventana de cartulinz
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Paso
sensible
alaluz

4

negra sobre el negativo si quiere obtener una
imagen con los bordes rectos. Asegurese de
que el negativo no tenga grietas ni rugosidades.
Cierre el marco de impresién y sujételo con
abrazaderas.

Exposicién
4 Exponga el papel a la luz UV,

5 Puede determinar el tiempo de exposicién
con una tira de prueba (véanse pags. 24-25);
asimismo, puede abrir con cuidado el marco
de impresién para valorar visualmente
laimagen.

Revelado

6 Una vez expuesta la copia, lavela en un bafio
de agua durante 5 minutos. Si el agua del grifo
tiene mucho cloro, utilice agua destilada.

El color amarillo de la solucién sensibilizadora
deberia desaparecer por completo.

Fijado

7 El fijado se hace con una solucién

al 29 de tiosulfato de sodio. Mueva la
cubeta durante 3 minutos y luego rellene

el bafio con fijador nuevo. Lave la copia
durante aproximadamente 1 minuto

en agua corriente mientras cambia el fijador,
y luego fijela en el segundo bafio durante
otros 3 minutos.

Lavado y secado
8 Lave la copia con agua corriente durante
20 minutos.

9 Cuelgue la copia para que se seque.

PAGINA SIGUIENTE

Barbara Ghidini

| (superior) y Il (inferior),

de |a serie Gravedad, argirotipes.
ambos de 13 < 18 em, 2013
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PAPEL SALADO

La impresi6n en papel salado fue concebida originariamente por W. H. Fox
Talbot, y se convirti6 en el proceso de impresién por contacto con base de
papel dominante desde 1839 hasta la década de 1860. Proporciona imégenes
intensas y de alto contraste con simple sal comtin (0 sal de mar), y es un modo
muy efectivo y econémico de hacer copias positivas a partir de negativos

de gran formato. Primero, el papel se reviste con una solucién salina, y una vez
seco, se sensibiliza con nitrato de plata. La reaccién quimica produce cloruro
de plata, que es muy sensible a la luz. La imagen que aparece es por lo general
marron con un matiz rojizo, aunque la intensidad de la gama cromatica
depende del tipo de papel, de la técnica de apresto y el espesor y de la férmula
precisa de fabricacién. Por ejemplo, un color plata oscuro se puede conseguir
con papeles baryta de bromuro de plata,

Proceso de papel salado

O0O0OoDoao

000 o 0o oA/ o

Qué se necesita;

2 g de gelatina

20 g de sal de mesa
nitrato de plata A
tiosulfato de sodio &
agua destilada

20 g de citrato
trisédico, o citrato de
potasio (opcional) A
un marco de impresién
por contacto

negativo de gran
formato

papel para acuarela de
gramaje alto

una ldmpara UV
{opcional)
matraces/recipientes
graduados

una balanza

unos guantes

un pincel no metilico
o varilla de vidrio
(para revestir)
cubetas para

el procesado

papel no necesitard mas de 30 segundos

para estar salado. Tenga cuidado de no remojar
excesivamente el papel, ya que se eliminarfa

el revestimiento original y la imagen podria
quedar difusa.

Preparacién de la solucién de sal]épresto
En el proceso de papel salado, las soluciones

de aprestoy sal se suelen mezclar y aplicar

en un solo paso.

1 Para preparar la solucién de apresto/sal,

se necesitan 2 g de gelatina y 20 g de sal.

Afada agua destilada hasta un volumen de 1 |.
Sila gelatina no se disuelve, caliente un poco la
solucién. En esta fase, la adicién de un citrato
neutro (trisédico o de potasio) mejoraré la
densidad de la imagen e incrementars el tono
rojizo —experimente con la cantidad, partiendo
dezog.

4 Asegurese de que no haya burbujas en
la superficie. Cuelgue el papel para que se

seque.

Revestimiento del papel

2 El papel se puede revestir aplicando una
capa de solucién salada/apresto, primero
en sentido horizontal y luego vertical,

3 Asimismo, como la sal y la gelatina
son econémicas, el papel se puede revestir
por inmersién, lo que evitard que los bordes

5 . " VEANSE PACS. 226-229
se curven. Si se decide por este sistema, el
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SUPERIOR IZQUIERDA

Ellen Krebs

Estudio de caso n.” 7, de la serie
Estudios del ser humana, copia

en papel salado con tinta roja,
21 % 21 ¢m, 2013

SUPERIOR DERECHA

Estudio de caso n."g, de |a serie
Estudios del ser humano, copia
en papel salado con tinta negra,
21 % 21 €m, 2013

IZQUIERDA

Estudio de caso n."7, de la serie
Estudios del ser humano, copia
en papel salado con tinta negra,
21 % 21 ¢m, 2013

Las técnicas de impresién

por contacto se pueden utilizar
para ilustraciones y graficos,
ademds de fotografias. Puede

crear un negativo digital a partir

de dibujos (véase pdg. 132) o dibujar
la imagen directamente en la limina
de acetato que usard como negativo.
En estos trabajos, |a artista también
aplicé tintas roja y negra sobre

la copia una vez acabada,
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PAGINA SIGUIENTE

Cristobal Pereira

Pluma, papel salado, 27 = 21 cm,
2013

Paso
sensible
alaluz

Sensibilizacién

5 Bajo luz de seguridad, haga una solucién
sensibilizadora con agua destilada y nitrato
de plata al 10% (10 g de nitrato de plata

y 100 ml de agua).

6 Fije el papel salado a un soporte rigido

y vierta una pequefia cantidad de sensibilizador
en el centro (una copia de tamarfo A4
requiere aproximadamente 2 ml de solucién).
Distribtiyalo con un pincel no metélico o una
varilla de vidrio. Deje que el papel se seque
plano durante 5 minutos. Luego cuélguelo

y espere a que esté seco al tacto.

Exposicién
7 Coloque el papel junto con el negativo
en el marco de impresién por contacto

(véanse pags. 134-135).

8 Exponga el papel bajo luz UV. Puede
hacer una tira de prueba para determinar
el tiempo correcto antes de empezar
(véanse pags. 24-25), o bien abrir una mitad
del marco de impresién para comprobar
la exposicién.

Revelado

g Las copias en papel salado se revelan

en agua durante 1-2 minutos. El exceso

de cloruro de plata se elimina con la solucién,

de manera que no se alarme si laimagen
adquiere una tonalidad blanquecina.

Fijado

10 El fijado se hace con una solucién

al 10% de tiosulfato de sodio. También se
puede afiadir un 0,2 % de carbonato sddico,
que ayuda a reducir el desvanecimiento de la
imagen. Mueva |a cubeta durante 3 minutos

y luego deseche el fijador y sustitdyalo por una
solucién nueva. Lave la copia durante 1 minuto
en agua corriente antes de sumergirla en el
segundo bafio de fijado durante § minutos mds.

Lavado y secado

11 Sumerja la copia en agua durante, como
minimo, 30 minutos después del segundo
bafo de fijado para asegurarse de eliminar
todo el fijador del papel.

12 Lave |a copia en agua corriente durante
otros 5 minutos y luego cuélguela para que
se seque.
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Andrew B. Myers
Sin titulo, de |a serie Xing,
20,3 ¥ 25.4 €M, 2010
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Lncdrew B. Myers
S titulo, de la serie Xing,
20,3 * 25,4 €M, 2010
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EXPERIMENTACION Y TECNICAS DE IMPRESION

IMPRESION

La impresi6n en papel a la albiimina fue uno de los primeros métodos
de impresién eficaces y disponibles a nivel comercial. Se basa en el uso de

la proteina de la clara de huevo para ligar la solucién sensibilizadora. Esta

ALA técnica, inventada en 1850 por Louis Désiré Blanquart-Evrard, fue la evolucién ¥

ALBUMINA

a partir de negativo. A diferencia de la impresién en papel salado, la imagen

natural del proceso de impresion en papel salado. Produce imagenes con
un intenso tono marrén rojizo. Gracias a su rapidez y bajo coste, en poco

tiempo se convirti6 en el método preferido para imprimir imagenes en papel

resultante no esta incrustada en las fibras, sino en la capa de albamina.

Esto permite negros mds intensos y un mayor nivel de brillo y de contraste

que el proceso de papel salado.

I I Proceso de impresi6n a la albumina

Qué se necesita:
O 12-15 huevos (para obtener O dicromato potdsico
500 ml de claras) al 6,5-7 %(opcional) A
O una batidora manual o eléctrica O un marco de impresién
O cuencos para mezclar Borzontacto
O 15 g de cloruro de amonio A O negativo de gran formato
O agua destilada O papel para acuarela
O 2 mlal 28% de dcido acético B, ‘unslmpara UV fopcionsl)
(opcional) A O matraces/recipientes
O un filtro para café graduados
O unaaguja g una balanza
O alcohol isopropflico A WS B
O salfcloruro de amonio A O e
O nitrato de plata & (para revestir)
O tiosulfato de sodio A O cubetas para el procesado
== e e S

VEANSE PAGS. 226-229

Preparacién

1 Primero, separe la clara de la yema

del huevo; tenga cuidado de que no caiga
ningln trozo de cdscara o de yema en

la clara. Dependiendo del tamafio de los
huevos, necesitard entre 12 y 15 unidades
para obtener unos 500 ml de clara.

2 Vierta las claras a un cuenco grande y batalas
hasta que estén espumosas —puede utilizar
una batidora eléctrica para acelerar el proceso.

3 Cubra el cuenco e introduzcalo en la nevera
durante 24 horas. Una vez asentada la clara,
la parte liquida se separar4 de la espuma,
que se tiene que retirar.

4 Pese 15 g de cloruro de amonio.




copia a la albimina,

cm, 2013
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5 Mezcle el cloruro de amonio con 15 ml
de agua destilada.

6 Afiada la solucién de cloruro de amanio
alaalblimina e incorpore bien, Para aumentar
la duracién de la albumina, puede afiadir 2 ml
de dcido acético al 28 %. Cuele la solucién
con un filtro para café (con o sin el dcido
acético) y reserve la mezcla en el frigorifico
durante como minimo siete dfas.

Revestimiento

3 minutos. Levéntelo con cuidado por una
esquina y deje que el exceso de albimina
se escurra.

g Retire las acumulaciones de albiminay,
con una aguja fina, reviente las burbujas que
se hayan podido formar. Cuelgue el papel
por el lado largo, y cuando esté casi seco,
retire el exceso de albimina que se haya
acumulado en la parte inferior del papel.

Revestimiento doble

7 Vierta la solucién de alblimina en una El revestimiento doble (no se muestra en las

cubeta y, con suavidad, cologue el papel ilustraciones) es un paso opcional, pero muy
encima. Deje que flote, y asegurese
de que toda la superficie esté en contacto

con la solucién.

recomendable, porque proporciona un acabado
mds uniforme, produce copias mas brillantes

e incrementa la densidad de la imagen.

La primera capa de albumina se tiene que
endurecer antes de aplicar la segunda;

de lo contrario, la segunda capa sustituird

ala primera. Para que la albimina se

8 Si las esquinas del papel se enrollan
hacia arriba, aplique una presién suave hacia
abajo. Trate de evitar que la albiimina entre

endurezca, espere a que la primera
capa esté completamente seca.

en contacto con el reverso del papel, ya que
de ser asl, la imagen se imprimirfa en ambos
lados. Deje que el papel flote durante unos

sensible
alaluz

e




Prepare la solucién endurecedora afiadiendo
cloruro de amonio/sal al 3% a una solucién
de alcohol isopropilico al 70%.

Utilice la solucién inmediatamente, ya

que el alcohol isopropilico es muy volatil

y la evaporacién aumentarfa la concentracién
de la solucién. Sumerja el papel durante

15 segundos en el endurecedor y retirelo

con rapidez con unas pinzas. Espere a que

el alcohol se evapore por completo y luego
repita el procedimiento descrito en los
pasos 7-g para revestir el papel.

Cuelgue el papel para que se seque. Para evitar
que se enrolle, cuélguelo del borde opuesto
al que lo colgd para que se seque la primera
capa. Si el papel esté excesivamente enrollado
para aplicar la solucién sensibilizadora,
coléquelo entre dos libros pesados o cualquier
objeto similar.

Solucién sensibilizadora

Mezcle la solucién sensibilizadora

(no se muestra) con agua destiladay un
15% de nitrato de plata (15 g de nitrato de
plata para 100 ml de agua). El contraste

de la copia se puede incrementar afiadiendo
una o dos gotas de dicromato potésico

al 6,5:7% (2 g/30 ml) a la solucién
sensibilizadora.

El dicromato potésico es extremadamente
toxico, por lo que deberfa llevar gafas de
proteccidn, mascara y bata de laboratorio.

Sensibilizacién

10 Sujete el papel a un soporte rigido o a la
superficie de trabajo. Una copia de tamafio

A4 requiere mds o menos 2 ml de solucién
sensibilizadora. Vierta la solucién en el centro
de la hoja y distribuyala por toda la superficie
con un pincel no metlico o una varilla de vidrio.
Deje que el papel se seque del todo (a oscuras).

Exposicién

11 Coloque el papel en el marco de impresién
por contacto y asegure |a ldmina de vidrio

a la base con abrazaderas.

12 Exponga el papel con luz UV.

13 Para determinar la exposicién puede
hacer una tira de prueba (véanse pags. 24-25)
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o comprobar el resultado abriendo el marco
de impresién.

Revelado

14 Después de la exposicion, lave la copia

en un bafio de agua durante 2-3 minutos.

En un principio, el agua se enturbiara porque
la plata sin exponer se elimina, y durante

el aclarado la copia cambiar4 de azul-puirpura
a naranja-marrén. No detenga el revelado

si este color cambia antes de que haya
acabado el tiempo de lavado el nitrato

de plata deberia eliminarse completamente.

Fijado

El fijado se hace en dos bafios consecutivos
en una solucién al 2% de tiosulfato de sodio.
Mueva la cubeta durante § minutos y luego
cambie el bafio por una solucién de fijado
nueva. Mientras tanto, lave la copia durante
mas o menos un minuto en agua corriente.

Lavado

15 Para acabar, lave |a copia en agua durante

20 minutos. A continuacién, cuélguela para que
se adapte.

Planchado

16 Las copias a la alblimina se enrollan sobre
si mismas inevitablemente, pero se pueden
aplanar planchéndolas. Coloque la copia
entre dos piezas de tejido grueso natural,

por ejemplo dos toallas de algodén o dos
piezas de tela de algodén, y aplique [a
plancha por la superficie a baja temperatura
durante 1 0 2 minutos. Repita el proceso

si lo considera necesario.

Variaciones

Una copia a |a albimina se puede virar con
sales de oro o de platino (productos caros),
aunque también es posible utilizar alternativas
mids econdmicas, como té o café. El virado
también protege la imagen del envejecimiento,
ya que la albumina se degrada con el paso

del tiempo adquiriendo una tonalidad
amarillenta en las zonas claras.
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EXTREMO SUPERIOR
Ellen Krebs
El principio 2, de la serie Mil palabras,

copia a la albimina mate con
marcas de quemado, 8,4 % 29,7 cm,
2013

SUPERIOR

Ellen Krebs

El principio, de |a serie Mil palabras,
copia a |a albdmina mate con cera

y tinta negra, 8,4 x 29,7 cm, 2013




OR
Ellen Krebs
En busca de un hilo, de la serie

mbros: tuyos, mios y nuestros,

a alaalbimina mate con tinta

3,21 x 21¢cm, 2013
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GOMA

BICROMATADA

Duplicar
Modo

Transformar

Tamafio de lienzo
Ajustar lienzo a capas
Lienzo al amafio de la selec...
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La impresién en goma bicromatada es una técnica por contacto flexible

y relativamente sencilla que aprovecha la sensibilidad a la luz del dicromato

potasico para crear copias en color (que se conocen con el confuso nombre de

goma bicromatada). El proceso fue inventado por el fotégrafo pionero escocés

Mungo Ponton en 1839, pero no se comercializ6 hasta 1894. A partir de

entonces se convirtié en un proceso popular entre pictorialistas del nuevo '|'
siglo como Alfred Stieglitz. La impresion en goma bicromatada permite

combinar multiples capas en la misma copia. Los resultados, que a menudo

parecen dibujos pastel o al carboncillo, suelen tener una buena amplitud

tonal, alto contraste y poco detalle. Para el proceso de impresion en

tres colores (CMY), mostrado aqui, primero el negativo se debe separar

en los colores constituyentes con un programa de edicion de imagen.

Parte I: separacion de colores

Escala de grises
Indexada... Trazados ]
Salector de color o
Asignar perfil de cold Zoom z Brillo—contraste...
Caonvertir en perfil de Medida @M | Umbeal...
T

Escalar imagen...

Recortar seleccion
Recortar imagen automitica
FRecorte Zealous
Combinar capas visibles... 36M
Acoplar imagen
Alinear capas visibles...
Gulas »
Canfigurar gulas...

Propiedades de la imagen C +

Qué se necesita:

O software de edicién
de imagen

O impresora de inyeccién
de tinta

O transparencias para
imprimir

De la pantalla a |a copia

La impresién en goma bicromatada es un
proceso de impresién por contacto, por lo

que serd necesario hacer negativos del mismo
tamafio que |a copia final. Aunque es posible
hacer copias en blanco y negro utilizando

un solo color y un negativo de gran formato,
muchos usuarios prefieren hacer gomas
bicromatadas en tres colores (cian, magenta
y amarillo ~-CMY-), como hemos hecho aqui.
Esto requiere un negativo para cada color.
Para ello, hay que crear una serie de separaciones

de color con un programa de edicién de imagen.

El espacio de color CMYK produce separaciones
de color para la impresién offset convencional,
pero como la tinta negra no es necesaria para
laimpresién en goma bicromatada de tres
colores (en la que tres pigmentos primarios
saturados producen negro cuando se mezclan),
trabajaremos Unicamente en el espacio de color

RGB. La fotograffa original se invierte

para producir un negativo y se separa en

tres canales individuales. Cada uno de estos
negativos se imprime en una [imina de material
transparente con una impresora de inyeccién
de tinta. Para este proceso hemos utilizado

el programa de edicién de imagen GIMP,

Espacio de color y resolucién

1 Abra |a imagen y compruebe que el espacio
de color sea RGB («Imagen > Modo > RGB»),
Ahora compruebe la resolucion en «Imagen >
Tamafio de imagen», en el ment principal.

La imagen deberia tener una resolucién

de 300 ppp (pixeles por pulgada) al tamafio
que vaya a hacer la copia.
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g Colores [, ¢
Equilibrio de colo

Colorear...
Brillo-contraste...
Umbral...
Niveles...
Curvas...
Posterizar...
Desaturar...

Valor de inversion

Automdtico
Componentes
Mapa
Informacién

yvywvy

W

Tono-saturacion...
Colorear...
Brillo-contraste..,
Umbral...
Niveles...
Desaturar...

Invertir...
Valor de inversion

Automdtico

Componentes

Informacién
Afiadir color...

Ajuste del contraste

2y 3 Abra el cuadro de didloge Curvas
(«Herramientas > Herramientas de color >
Curvas») para ajustar el contraste. La impresién
en goma bicromatada produce resultados
satisfactorios con imdgenes de bajo contraste,
por lo que habra que intensificar el contraste
aplicando una curva en formade S. En la web
encontrard numerosas curvas predisefiadas
que puede utilizar como punto de partida

para hacer los ajustes, El contraste también

se puede ajustar con la herramienta «Niveles».

Inversién de la imagen
4 Invierta los tonos de la imagen en «Colores >
Invertirs.

Separacion de canales
5 La paleta «Canales» muestra los canales
rojo, verde y azul. Seleccione «Colores >

Mapa i Componer,
Descomponer...
Recompaoner,..

Componentes > Descomponers, para
separarlos en imdgenes individuales en escala
de grises.

Impresién

6 Ahora los tres canales de color separados

se pueden imprimir en tres hojas transparentes.
Para facilitar |a alineacién durante la impresién,
incluya las marcas de registro y/o de recorte

en los negativos —la mayorfa de las aplicaciones
de impresién permiten estas opciones—. También
es importante etiquetar cada negativo (antes de
imprimir o después, manualmente) para indicar
el color de la copia:

» Canal rojo: etiqueta C (cian)
» Canal verde: etiqueta M (magenta)
» Canal azul: etiqueta Y (amarillo)
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I I Parte II: impresién en goma bicromatada

Qué se necesita:

solucién de apresto

compuesta por gelatina

al2%

56 g de goma ardbiga £\

agua destilada

11 g de dicromato

poﬁsimﬂ

bisulfito de io

al3-5% A i

pigmentos (de acuarela

g o0 secos) con un color

[ aproximado a CMY

un tarro de vidrio

con tapa

una botella marrén

oscuro

o de lto
pred deuoniects

para
telado para hacer
grabados

un marco de impresién
por contacto

negativo de gran
formato

papel para acuarela
de gramaje alto
ldmpara UV (opcional)
matracesrecipientes
graduados

= £ = i = e @ i 2 ([ 2 (R o ) |

una balanza

unos guantes
un pincel no metdlico
o varilla de vidrio (para
revestir)

cubetas para procesado

ﬁﬁu_
o

;

Paso
sensible
alaluz
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Seleccion y preparacién del papel

Es importante seleccionar un papel que pueda
soportar varias inmersiones, ya que después
de imprimir cada color es necesario lavarlo.
Aunque es caro, la mejor opcién es un

buen papel para acuarela o papel telado
para hacer grabados. Como el papel debe pasar
por tres o mds etapas de impresién, antes,

se ha de encoger para que no lo haga durante
el proceso de impresién. Para ello, sumerja la
hoja/s en agua caliente durante 15 minutos,
y luego en agua fria durante el mismo tiempo.
Deje que el papel se seque antes de continuar.

Apresto

Una solucién ligera de gelatina evitard que el
papel absorba demasiado pigmento. Con un
pincel, aplique una fina capa de solucién

de apresto, (véase pag. 148). Deje que se seque.

Preparacién de la emulsién

7 Trabaje con luz tenue. Mezcle 56 g de goma
ardbiga (en forma cristalina o en polvo) en agua
destilada para obtener un total de 100 ml.

8 Remueva bien y vierta la solucién de goma
ardbiga a un frasco. Séllelo y consérvelo
en el frigorifico.

9 y 10 Prepare una solucién de dicromato

con 1 g de dicromato potdsico y agua destilada
hasta obtener 100 ml. Conserve esta solucién
en una botella oscura. El dicromato potdsico es
muy tdxico y corrosivo; puede ser mortal si se
inhala y provocar dafios severos en la piel y los
ojos, por lo que se deben adoptar las medidas
de proteccién adecuadas (mdscara, guantes

y gafas).

Orden de los pigmentos y los colores

La mayorfa de los usuarios que hacen copias

en goma bicromatada utilizan acuarelas

o pigmentos secos, ya que suelen ser més
econdmicos; sin embargo, las pinturas liquidas
son mas faciles de mezclar. En cuanto a la
eleccién de colores, un buen punto de partida
-y una combinacién aceptada para aproximarse
a los colores CMYK- es |a siguiente:

» Azul verde phtalocianina (phthalo) (PB 15:3)
» Rosa quinacridona (PV19)
« Amarillo monoazo o arilado (PY g7)

Tedricamente, los colores de proceso

se deberian imprimir en orden (CMY),

pero muchos usuarios prefieren imprimir
primero el amarillo y por dltimo el cian.

El motivo es que el amarillo es semitransparente
y suele dejar una suave neblina sobre los otros
colores si se imprime el Gltimo. Por el contrario,
la capa de cian proporciona la mayor parte

de la estructura tonal de la copia en muchas
imdgenes, por lo que tiene sentido imprimirlz
en ultimo lugar. Por tanto, el orden de impresién
de los colores es generalmente YMC,
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Sensibilizacién

11y 12 Para preparar cada una de las
soluciones sensibilizadoras (copia de
tamafio A4), mezcle 5 ml de goma arébiga
con 1 g de pigmento (en este ejemplo,
amarillo) y 5 ml de la solucién de
dicromato.

13 y 14 Después de incorporar la solucién,
sujete el papel a un soporte rigido o a

la superficie de trabajo. Vierta la solucién

en el centro de la hoja de papel y distribtiyala
uniformemente con una esponja. También
puede utilizar una varilla de vidrio.

Secado

Deje el papel en |a superficie de trabajo
durante 3-5 minutos después de revestirlo,
Luego cuélguelo y espere a que se seque.
El papel debe estar seco al tacto antes

de poder utilizarse (compruébelo tocdndolo
con un dedo).

Preparacion y exposicion

15 Coloque el papel en el marco de
impresion, asegurandose de que no haya
grietas ni en el negativo ni en el papel.
Cierre el marco de impresién y fijelo con
abrazaderas.

16 Exponga el papel sensibilizado a la luz UV.
Abra el respaldo del marco de impresién
para valorar visualmente |a exposicién.




174 EXPERIMENTACION Y TECNICAS DE IMPRESION

]
SUPERIOR PAGINA SIGUIENTE
Taras Perun Taras Perun
Annigilator, copia sobre goma Sin titulo, copia sobre goma
bicromatada en papel Saunders bicromatada CMY, 27 = 1gcm,
Waterford HP 356 gsm, 26 = 26 cm, 2013 &

2013
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La antotipia es una de las alternativas de impresién maés respetuosas con
el medio ambiente, ya que el proceso aprovecha las propiedades fotosensibles
- de los pétalos, las hojas, las frutas y las raices. Es una técnica de impresién por
ANTOTIPIA contacto divertida, no téxica y relativamente sencilla. El proceso consta de solo
tres pasos: porducir la emulsion, revestir el papel y exponer la copia. Incluso

los jugos mas sensibles proporcionan tonos débiles y una gama tonal reducida,

e inevitablemente las imégenes se desvanecen con el tiempo si se exponen

alaluz. En este ejemplo utilizamos remolacha, que, como todos los pétalos de

flores, frutas, verduras y plantas, se tiene que convertir en puré para extraer "

el jugo; los pigmentos en polvo, como la ciircuma, el pimentén o la espirulina, |

simplemente se pueden mezclar con alcohol para obtener una pasta. I

Proceso de antotipia

Paso
sensible
alaluz
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Extraccion de la emulsion

al papel y apareceran en la copia final.

Revestimiento del papel
El papel estandar para acuarela es el sustrato
ideal para la antotipia. Los de gramaje medio
o alto son mejores, ya que |a copia se suele

tener que exponer durante dias (o incluso

Qué se necesita: 1 Corte la remolacha (o la flor, fruta o verdura que ~ semanas), dependiendo del tipo de emulsion.
o E:r:m‘d:m 2 prefiera) en trozos pequefios. Con un mortero

vegetal o una batidora eléctrica, machaque los trozos 4 Bajo luz tenue, utilice un pincel no metélico
O un mortero o una hasta obtener una pasta densa. Afiada una para revestir el papel con la emulsién.

batidora eléctrica = : ; ;

pequefia cantidad de agua destilada o de También puede verterla en una cubeta

ey alcohol etflico si es necesario diluir la pulpa. y colocar el papel de modo que «flotes.
O agua destilada . 3

o alcohol etilico A Unos 500 g de remolacha proporcionardn El aspecto de |a copia dependerd del método
O estameia, filtro para suficiente emulsion para revestirde 10 a15hojas ~ de revestimiento. Cuelgue el papel para

café o tela de algodén de papel de tamafio A4; las cantidades de otros que se seque.
O un marco de impresién ingredientes varfan, pero tenga en cuenta que

por contacto ; . 3 . ;
O Banrpvericie ponitiva los pétalos y las hojas requieren cantidades Preparacién de la transparencia

dashio cantrachs muy altas para producir suficiente pulpa. positiva
O papel para acuarela Los antotipos se imprimen por contacto, por

de gramaje alto 2y 3 Cuando la pulpa esté lista, filtrela lo que necesitard una imagen positiva de gran
O Himpara UV jopcional) a través de una estameia, un filtro para café tamario impresa en una transparencia. Como
O un pincel no metdlico . lsi bti de|

o Garilla dé videio o un simple trapo de algodén para desechar as emulsiones que se obtienen de |as plantas

(para revestir) cualquier s6lido; las impurezas se transferirdn tienden a aclararse cuando se exponen, en la

transparencia se ha de imprimir una imagen
positiva de alto contraste en blanco y negro,

en lugar de una imagen negativa. Véanse pags.
132-133 para consultar las instrucciones para
crear transparencias digitales de gran formato.
Acuérdese de no invertir la imagen.
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-

SUPERIOR

Maurizio Bendandi

La Volpe (La raposa), antotipia
@ partir de jugo de remolacha,
21 % 29 cm, 2013

Colocacion o enmarcarlos en vidrio opaco para evitar

5 Coloque la transparencia positiva
y el papel en el marco de impresién,
asegurdndose de que ambos soportes

la radiacién UV. En su lugar, puede utilizar
un espray especifico para evitar la accién
de los rayos UV.

estén bien sujetos y de que no haya
grietas ni burbujas.

Exposicion

6 y 7 Todas las emulsiones necesitan
distintos tiempos de exposicién: algunas

solo requieren unas pocas horas para cambiar
de color, mientras que otras pueden precisar
semanas (las amapolas silvestres producen
una de las emulsiones més sensibles).

La clave reside en comprobar la exposicién

con frecuencia abriendo la base del marco

de impresién.

Fijado

8 En el proceso de |a antotipia no existe |a
etapa de revelado -la exposicién produce
laimagen—. Sin embargo, los antotipos

se desvanecen si en ellos incide luz UV,
por lo que se deben guardar en cajas opacas
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FORMULAS DE
COLOR PARA

ANTOTIPIA
Por John Dearing

Pasta de pimentdn, alcohol

Madera de sdndalo, ciircuma,
alcohol

Remolacha en lata

Los antotipos no proporcionan una gama tonal muy amplia, pero los colores
que se pueden conseguir son tan variados como la paleta de la naturaleza.

Las muestras y las férmulas de color que se presentan aqui son principalmente
una fuente de inspiracién: las cantidades precisas de ingredientes que se
necesitan para producir cada color de antotipia solo se pueden determinar
por el método de prueba y error, e incluso asi, el matiz resultante varia de
manera significativa entre lotes. El resultado también oscila dependiendo

del tipo de papel y del gramaje.

Raliz de Rubia tinctorum Palomilla de tintes en polvo, Palomilla de tintes en polvo,
en polvo, alcohol bicarbonato sédico alcohol

Raiz de Rubia tinctorum Puré de mora hervido (filtrado) Puré de ardndano (filtrado)
en polvo, alumbre, alcohol

Espirulina en polvo, alcohol 1:2 Puré de mora (filtrado) Puré de frambuesa (filtrado),
alcohol




Curcuma, madera de sdndalo,
alcohol

Puré de col roja (filtrado),
bicarbenato sédico, alcohol

Col roja hervida, bicarbonato
sédico

Circuma, alcohol

>t o

Fmentdn (filtrado), alcohol

Puré de acelgas (filtrado), agua
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Puré de frambuesa (filtrado)

Pinot noir, de la botella

Puré de remolacha hervido
(filtrado)

Puré de frambuesa hervido
(filtrado), alcohol

Vino tinto
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La fotografia fotosintética, o «impresién en clorofila», reproduce imagenes en
hojas y hierba aprovechando las propiedades fotosintéticas de los pigmentos
(principalmente la clorofila verde) que estin presentes de forma natural en
COPIASEN las células de la mayoria de las plantas, convirtiendo su color natural en verde
CLOROFILA oscuro cuando hay luz o en verde claro en su ausencia. El proceso es simple:
una imagen positiva en blanco y negro se imprime en una hoja de acetato

(o un soporte transparente similar), se coloca en un marco de impresion

por contacto con una hoja y luego se expone al sol. El resultado puede ser muy

detallado y con una gama tonal muy amplia: artistas contemporaneos como
Binh Danh (véanse pags. 182-183) y Ackroyd y Harvey (véanse pags. 184-189)
suelen experimentar con esta técnica en su trabajo.

Proceso de impresién en clorofila

-l

. Preparacién de la transparencia Exposicion
Qué se necesita: 1 Una copia impresa sobre una hoja 3y 4 Cologue la hoja en séndwich con la
o l[‘;:ahn?:ﬂo tiene una gama tonal limitada, por lo que transparencia en un marco de impresién
de la transparencia) . laimagen positiva se ha de preparar en por contacto y expéngalo al sol. Como con
O un marco de impresion consecuencia. Hay que tratar de crear una la mayoria de las técnicas de impresion
per contacto . transparencia con un contraste muy alto, por contacto que se exponen con luz UV,
FA5 G bkt piewncia ero sin que pierda detalle. En las paginas el tiempo de exposicion depende de una
en positivo de alto P : P P P
contraste . 132-133 se pueden consultar las instrucciones variedad de factores. Vaya abriendo la parte
O unaldmpara UV . para crear transparencias digitales. posterior del marco periédicamente
opciansl) " Siconsidera que las zonas negras de la para comprobar la exposicién.
- N transparencia impresa no son suficientemente
oscuras, imprima dos hojas (con la misma En la impresion en clorofila no existen las
imagen) y juntelas para aumentar la densidad. etapas de revelado y fijado, y con el tiempo
la imagen acaba desvaneciéndose. Para tener
Preparacién de la hoja un registro de las imagenes es recomendable
2 Las hojas tienen una amplia variedad fotografiarlas.

de formas y tamafios, de modo que es

una buena idea saber qué imagen va a utilizar
antes de elegir una hoja como soporte de
impresién. Si la hoja no es plana, coléquela
entre dos libros durante un dfa o dos;

si tiene un tallo sélido, tendrd que cortarlo
para asegurar un contacto méaximo con

la imagen positiva.
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BINH DANH

Por Laura A. Guth

PAGINA SICUIENTE

HILERA SU

Follaje militar, copias en clorofila
y resina, dimensiones variables,
2010, En cada hoja hay impreso
el dibujo de una organizacién
militar diferente.

PAGINA SIGUIENTE,

INFERIOR I1ZQUIERDA

El efecto hoja: estudio de transmisidn
n." 13, de la serie Altares ancestrales,
copia en clorofila y resina,

33 % 25,4 €m, 2005

PAGINA SIGUIENTE,

INFERIOR DERECHA

James Troy Ralph 21 (superior},

y William W. Smith 21 (inferior),

de |a serie Muertos en una semana,
copias en clorofila sobre hierba

y resina, 43,2 x 35,6 cm, 2008

DERECHA

Helicdptero, de la serie Inmortalidad:

restos de la guerra de Vietnam y
Estados Unidos, copia en clorofila
y resina, 31,1 = 37,1 cm, 2008

El artista vietnamita-estadounidense Binh Danh utiliza la impresion
en clorofila para reproducir imagenes de la guerra de Vietnam
sobre plantas y hierbas tropicales, en las que graba las memorias

del doloroso conflicto en la misma jungla que lo presencio.

Binh Danh colecciona instantaneas, recortes de periddico, cartas y otros
objetos de la guerra de Vietnam y el genocidio de Camboya, y transfiere

las imagenes a hojas y hierbas mediante la técnica de impresién en clorofila
que desarrollé después de ver cémo zonas de su césped cambiaban de color
cuando la manguera de riego permanecia durante varios dias en la misma
posicién. La imagen final en la hoja se incrusta en resina para conservarla.
Esta técnica tiene una importante resonancia simbolica para Danh porque

las imagenes no estan tan solo impresas en la superficie de las hojas, sino

que pasan a formar parte de la estructura de sus células vivas a través dela
fotosintesis, lo que evoca el horror transformador de la guerra y la creencia
budista de que nada muere de verdad. También resulta significativo que las
imagenes se impriman en hojas por la accién del sol, la fuente de la vida.

La serie Altares ancestrales (2005-2006) conmemora las fotografias policiales
de los interrogatorios de mas de 14.000 hombres, mujeres y nifios camboyanos
que fueron torturados y asesinados por los jemeres rojos en una sola prisién
entre 1975 y 1979. Muertos en una semana (2008) es una coleccién de retratos
con un estilo de anuario de escuela de los 242 jévenes soldados estadounidenses
que murieron en una semana en 1969, cortados como la hierba donde Danh
imprime sus rostros. A través de estos retratos fotosintéticos tnicos, la propia

jungla es testigo de las Gltimas cicatrices de la guerra y preserva la memoria

de todos aquellos que perdieron la vida.
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ACKROYD
Y HARVEY

Entrevistados por
Marco Antonini

PAGINA SIGUIENTE

Testarnento, imagen impresa

a través de la produccion
controlada de clorofila, hierba,
arcilla y arpillera, 8 x 6 m,
negativo, 1998, regenerada para

la exposicién «Terre Vulnerabilis»,

Hangar Bicocca, Mildn, 2010

El trabajo de los britanicos Heather Ackroyd y Dan Harvey combina
fotografia, arquitectura y biologia, y abarca desde intervenciones
arquitecténicas a gran escala hasta instalaciones de tamafio museo

de fotografias en clorofila impresas sobre hierba.

¢ Podrian explicar el proceso que subyace tras las imdgenes fotosensibles en hierba

y c6mo ha evolucionado a lo largo de los afios?

En cierto modo hemos adaptado el arte fotografico de producir imdgenes en
pelicula al uso de la sensibilidad a la luz de los primeros brotes de |a hierba.

Los matices de amarillo y verde de la hierba crean una gama tonal equivalente

a la del papel fotografico de blanco y negro. Cada nueva brizna de hierba produce
una concentracién de moléculas de clorofila que depende de la cantidad de luz
que haya. A oscuras, la hierba crece pero no produce clorofila, y otros pigmentos
no dependientes de la luz proporcionan un color amarillo. Pero si se expone a la luz
en el interior de una galeria, las zonas amarillas de la hierba captan la radiacién
y, con el paso de las horas, cambian de color y reverdecen. Mientras tanto, las zonas
verde oscuro de la hierba, expuestas a un nivel de iluminacién bajo, se deshacen
del exceso de clorofila. La imagen comienza a parecerse a un tapiz antiguo,

y luego, poco a poco, se desvanece.

A principios de 1997, hablamos con los cientificos Howard Thomas y Helen
Ougham, del Instituto de Investigacién de Praderas y Medio ambiente

en Aberystwyth, después de leer un articulo en la revista New Scientist que
describfa su trabajo vanguardista con una variedad de hierba (Lolium perenne)
que no envejecia de la forma habitual ni perdia el color verde cuando no incidia
la luz. El color verde suele ser voldtil, y las moléculas de clorofila, todavia més.
De modo que esta hierba siempre verde prometfa mucho para una linea de
investigacion que habfamos estado estudiando durante unos cuantos afios

en nuestro trabajo artistico.

£ Como son los negativos generados e impresos sobre hierba? ; Qué tipo de equipo
dptico/fotografico utilizan?

Durante nuestros primeros experimentos en 1991, usamos pelicula estandar

de negativo y un proyector doméstico de diapositivas para transferir

la imagen a la hierba. En 1995, mientras trabajabamos en Campos invertidos

en Alemania, ampliamos la imagen proyectada a 11 X 11 m con un proyector
de 4 kW. Sin embargo, el negativo de gran formato era inestable y corria

el riesgo de quemarse bajo la intensidad del haz de luz. Cuando regresamos

al estudio, nos reunimos con Wyatt Enever y desarrollamos un negativo més

estable que podia resistir largos perfodos de proyeccion. Actualmente usamos
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una cdmara digital para fotografiar los sujetos, y los negativos de gran formato

los crea una empresa belga especializada.

¢Se pueden conservar las imdgenes en hierba, o su cualidad efimera es fundamental &

para su significado artistico?

El uso de plantas vivas y de la fotosintesis para crear una imagen supone

un complejo conjunto de relaciones con respecto al tiempo y al lugar. La fotografia -
se interpreta a través de un material organico que estd de manera inevitable abocado
a desvanecerse y desaparecer, y que al mismo tiempo también es un simbolo
inherente de los eternos ciclos de la naturaleza. Ademds, en estas imagenes

sobre hierba, el retrato se encuentra con la idea de «paisaje», que cualquier tipo

de extension de hierba comunica invariablemente. En el conjunto de nuestro trabajo
analizamos procesos de crecimiento, transformacién y decadencia. Al mismo
tiempo que abrazamos la naturaleza efimera de todos nuestros materiales, de alguna
manera, la fragilidad de estas apariciones clorofilicas nos urge a buscar un modo
de preservarlas. Lo justificamos de manera conceptual porque sigue los procesos
establecidos de exponer, revelary fijar la imagen para estabilizar la imagen emergente,
como fueron concebidos hace casi 200 afios por los primeros artistas de la fotograffa.
La cualidad efimera de nuestras creaciones se ha visto modelada de alguna manera
por la hierba staygreen, que puede mantener el contraste durante un perfodo

de tiempo mds largo después de secarse, de forma que el desvanecimiento de

la obra es al mismo tiempo psicolégico y patolégico, pues implica el lento blanqueo

de la hierba muerta. Sin embargo, |la imagen acaba desapareciendo y debe volver

PAGINA SIGUIENTE

Madre e hijo, imagen impresa

a través de la produccién

controlada de clorofila, hierba

staygreen y arcilla, 1,8 x 1,2 m,

negativo, 1998, revitalizado
en 200

DERECHA

Madre e hijo, estudio comparado de
las propiedades de conservacién

de las hierbas staygreen y ballica

inglesa en el estudio de los artistas,

2000
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SUPERIOR

Myles, Basia, Nath y Alesha, imagen
impresa mediante fotosintesis,
hierba sembrada, arcilla, agua,

3,8 x 7 m, para el Art Trail en

el festival Big Chill, parque Eastnor
Castle Deer, Herefordshire, Reino
Unido, 2007

a aparecer en una nueva parcela de hierba si se quiere exponer de nuevo.

Pero las formas tradicionales de arte también son efimeras: los conservadores

de museos trabajan para minimizar la exposicién a la luz de cuadros, fotografias,

tejidos y tapices, que puede blanquear los pigmentos de igual manera que sucede '
con nuestras imagenes sobre hierba. Este era el tema de nuestra exposicién
«Presencia» (2001), en el Museo Isabella Stewart Gardner de Boston, donde junto
con nuevas obras de arte inspiradas en la coleccién del museo se sacé a la luz

la primera fotograffa sobre hierba, Madre e hijo, que se expuso junto a una obra
nueva. Es necesario un debate sobre las normas de los museos sobre objetos

con una duracién finita para abordar el creciente cisma entre las obras adquiridas

para colecciones permanentes, en las que la estabilidad es un aspecto clave,

y las obras més idiosincrasicas producidas para exposiciones temporales.
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;Alguna vez han considerado una integracion de su técnica de imagen sobre hierba SUPERIOR
Cora g cara, imagen impresa

‘otosensible con sus proyectos arquitectdnicos, o ven el potencial del proceso para otras ediiite btosintesis. Fidohy

‘l;"ri{adoneﬂ staygreen y arcilla; dos obras,
3,75 * 5 m, Saison Printemps-Eté,

Domaine de Chamarande, Francia,
Las imdgenes fotosintéticas sobre hierba tienen una vida limitada en un entorno 2012

#rguitecténico exterior, ya que se degradan con rapidez cuando incide sobre
=izs la luz solar; utilizamos esta propiedad intencionadamente en las imdgenes
2= Myles, Basia, Nath y Alesha que creamos en el exterior para el festival Big Chill
=7 2007. La obra estuvo a la vista del publico durante solo cinco dias, ya que

= retratos se desvanecieron bajo la luz del sol. Sin embargo, hemos hablado

2= [2 posibilidad de explorar la fotografia tridimensional relacionada con |a

S=tosintesis.
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COLODION

HUMEDO

El colodion fue inventado en 1851 por Frederick Scott Archer, y sustituy6

al daguerrotipo como la técnica estandar de retrato. Produce copias de gran
belleza y mucho detalle, tanto en vidrio (ambrotipia, como se muestra aqui)
como en metal (ferrotipia). Aunque inicialmente se desarrollé para cimaras
de gran formato, es posible modificar cimaras SLR de 35 mm y Polaroid
para utilizar esta técnica (véase capitulo 3). El proceso es complicado pero el
resultado vale la pena. Hay que preparar una solucién de colodién y aplicarla

a una placa de vidrio o de metal, que, de inmediato, se debe revestir

y sensibilizar antes de captar la imagen (puede resultar dificil). Una vez

revelada, fijada y lavada, la imagen en la placa se reviste y barniza para que

se conserve bien. Para mejorar la visibilidad de las placas de vidrio, el reverso

de la imagen se suele pintar de negro.

Proceso de colodién himedo

S
T

Oooooo0oDo O ooooao

Qué se necesita:

vidrio (para las placas)

ruleta para cortar vidrio

una balanza

recipientes graduados y tarros

una cubeta vertical para sensibilizar

(opcional)
papel tornasol para test o medidor
de pH

un tarro con tapa

una estamefia o filtro para café
cubetas de procesado

pintura negra acrilica (opcional)
175 ml de alcohol etilico A

2 g de yoduro potasico &

VEANSE PAGS. 226-229

ooo

00 oooooao

1,6 g de bromuro de cadmio £
agua destilada

8o ml de coledién (una solucién
estdndar de nitrocelulosa y éter
o alcohol A

80 ml de éter etilico A

650 ml de alcohol etilico &
24 ml de dcido acético £h

16 g de sulfato de hierro A
100 g de nitrato de plata
solucion al 10 % de tiosulfato
de sodio &

57 g de goma sanddraca A\

47 ml de aceite de lavanda A

PAGINA SICUIENTE
Francisco Gémez

Lina V Persson, placa humeda
de colodién, ambrotipo,

12 % 85¢cm, 2013

Preparacion del colodién

Hay muchas férmulas para preparar

el colodién, pero todas ellas contienen
sales de yodo y bromuro en una proporcién
de 2:1. Una solucién compuesta tan
solo por sales de bromuro potdsico

y yoduro potdsico se puede utilizar

el mismo dfa, pero su conservacién es
breve. La férmula que explicamos aquf
requiere que |os ingredientes se mezclen
2 0 3 dias antes, y la solucién se puede
conservar durante varias semanas.

1 En un vaso de precipitados, vierta 175 ml
de alcohol etilico.

2y 3 Pese 2 g de yoduro potdsico. Como

este es pricticamente insoluble en alcohol,
disuélvalo en una gota (3 ml) de agua destilacz
(si calienta un poco el agua se disuelve mejor)

4 Anada 1,6 g de bromuro de cadmio. Tenga
en cuenta que es muy téxico por inhalacién &
irritante para la piel y los ojos, por lo que deber s
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Test de agua destilada

No toda el agua destilada

es igual: las impurezas pueden
alterar la solubilidad, crear
precipitados o incluso formar

diferentes compuestos quimicos

que pueden afectar a todo el
proceso. Para probar la pureza
del agua, afada unos cuantos
cristales de nitrato de plata

a 20-30 ml de agua en un
matraz, Si los cristales se
disuelven y la solucion queda
transparente, el agua es
adecuada para el proceso

de colodidn; si se forman
precipitados o la solucion
adquiere un tono lechoso,

el agua no tiene la pureza
necesaria.

trabajar en un lugar bien ventilado

y observar las medidas apropiadas

de proteccién (méscara, gafas, guantes
y bata de laboratorio).

5 En otro frasco, vierta 8o ml de colodién

y la misma cantidad de éter etilico. El éter
es muy inflamable y los vapores son téxicos,
asf que asegurese de trabajar en un lugar
bien ventilado.

6 Vierta esta primera solucién (desde el
paso 4) y mezcle bien. Pasela a una botella
de vidrio y deje que repose durante 2 o 3 dias
antes de utilizarla,

Revelador

Mientras prepara el colodién puede elaborar

el revelador. Hay que tener en cuenta

que el revelador es sensible a la temperatura

y la humedad: |a proporcién de dcido acético
con respecto al alcohol deberfa incrementarse
ligeramente cuando la temperatura ambiente
sea superior a 20°C y reducirse cuando sea
inferior a15°C.

7 Para hacer el revelador, vierta 400 ml

de agua destilada en un matraz de 500 ml.
Afiada 16 ml de alcohol etilico, 24 ml de dcido
acético y 16 g de sulfato de hierro.

8 Mezcle o agite |a solucién hasta que se
disuelva todo el hierro —la solucién adquirira
un color marrén—. Deje que repose y luego

filtre el precipitado. Necesitara el revelador
después de exponer |a placa, asf que consérvelo
en una botella marrén sin aire.

Preparacion de la placa de vidrio

9 Mida el tamafio de la placa que necesita
y trécelo con precisién en una ldmina fina
de vidrio. Con una ruleta para vidrio, corte
la lémina del tamafio adecuado.

10 Lime los bordes con papel de lija fino.
Limpie bien la placa y aseglirese de no tocarla
con los dedos; debe estar completamente
limpia y seca antes de aplicar el colodién.

Aplicacién del colodién

El colodién himedo se aplica justo antes
de exponer, asi que deberé tener |a cdmara
lista antes de preparar la placa. El método
de la «bandeja de camarero» mostrado
aqul es uno de los mas populares

para revestir |a placa.

11 Vierta el colodién en el centro de la placa;
los limites de la parte empapada deberfan
quedar a 2-3 cm de los bordes de la placa.

12 Sujete la placa con la punta de los

dedos y distribuya el colodién inclinando
suavemente la placa. Cuando el vidrio quede
por completo cubierto, vierta el exceso

de colodién en la botella. Para asegurarse de
que el revestimiento sea todo lo uniforme
posible, incline la placa y sujétela en vertical
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Aumentar la duracién
del colodién

A medida que envejece,

I solucién de colodién va
adquiriendo una tonalidad
rojiza. El envejecimiento
mcrementa el contraste,
pero reduce la sensibilidad.
Para invertir este efecto, afiada
0.7 ml de acetona por cada
100 ml de colodi6n. Al cabo
de unos dias o semanas, el
colodion volverd a adquirir
ks tonalidad pilida normal

¥ ¢l contraste recuperari

su nivel dptimo,

durante unos 20-30 segundos. Espere

a que el colodion se «asientex. Sabra cuando
estd listo tocando |a placa con un dedo

(en una esquina). Si no deja huella, ya est4
lista para sensibilizarse.

Sensibilizacién

13 El bafio de sensibilizacién es una
solucién al 10% de nitrato de plata (100 g de
nitrato de plata y 1.000 ml de agua destilada).
Si quiere crear un negativo verdadero (para
mds informacién, véase «Variaciones de
sensibilizacién y exposiciéns, pégs. 194-195),
el bafio de sensibilizacién debers tener

un pH neutro (pH = 6); para una imagen
«positiva» normal, necesitard un bafio
ligeramente acido (pH = 4-5). El pH de |
solucién sensibilizadora se puede comprobar
con facilidad con papel de test tornasol o con
un medidor de pH. Rectifique el pH con unas
gotas de dcido nitrico o 4cido acético glacial,

14y 15 Esta etapa se ha de llevar a cabo con
luz de seguridad o en un cuarto oscuro portatil,
Introduzca la placa en un bafio sensibilizador
vertical. También puede utilizar una cubeta
pequefia de plastico. Sin embargo, serd un
poco més diffcil levantar la placa, por lo que
tendrd que usar pinzas para levantar un borde
y tener cuidado de no tocar el centro de la placa.
La sensibilizacién requiere unos 2 minutos.

A continuacién, retire la placa del bafio de plata
y limpie el reverso para eliminar el exceso

de liquido.

16 Coloque la placa sensibilizada en el chasis,
que la protegerd de la luz hasta que se inserte
en el respaldo de la cdmara.

17 jAhora ya puede fotografiar!

Revelado

Después de captar la imagen, vuelva al cuarto
oscuro y revele |a placa en el bafio de revelador
que prepard antes.

18 Sujete la placa con una mano por encima
de la cubeta y vierta la solucién de revelado.

Trate de cubrir la placa unos 2 o 3 segundos.
Agitela mientras la imagen se revela. Esto

le llevard unos 10-15 segundos.

19 Tan pronto como la imagen se haya
revelado, vierta agua sobre la placa para
detener la accién del revelador. Cuando

la placa pierda el aspecto oleoso, el revelador
habrd desaparecido completamente.

Fijado y lavado

20 El bafio de fijado consiste en una solucién
al10% de tiosulfato de sodio. Vierta esta
solucién desde la botella mientras sujeta

la placa en una cubeta. Por o general, se suele
fijar la placa durante el doble de tiempo que
requirid el revelado.

21 Una vez fijada, ldvela con agua corriente
durante 15 minutos, o bien en tres bafios
de agua.
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22 y 23 Finalmente, aclare la placa con agua
destilada y coléquela en un secador para copias.

Barnizado

Es necesario barnizar la placa para proteger
laimagen del deterioro y |a oxidacién (la plata
pierde brillo con el paso del tiempo).

24 Para preparar el barniz, ponga 57

de goma sandaraca en un tarro de vidrio
con tapa y aiiada 415 ml de alcohol etilico.
La goma tardar4 un tiempo en disolverse
en el alcohol, asf que cologue la tapa

y agite el tarro con fuerza.

25 Una vez disuelta la goma, filtre la solucién
con una estamea o un filtro para café. Repita
el filtrado un minimo de tres veces.

26 Por tltimo, afiada 47 ml de aceite de lavanda.
El liquido deberfa adquirir un color amarillo
palido/pajizo. Para compensar la evaporacion,
afiada 10-20 ml de alcohol etilico. Ahora el
barniz ya est4 listo para utilizarse.

27 Para conseguir una cobertura uniforme,

el barniz se tiene que aplicar mientras la placa
esté caliente. Coléquela (imagen hacia abajo)
sabre la llama de un quemador de gas hasta
que alcance una temperatura de 40-45°C
(retirela cuando casi no se pueda tocar).

28 Con el mismo método que utilizé para
revestir la placa de colodién, vierta el barniz

sobre la placa, inclindndola y girdndola hasta
que quede cubierta toda la superficie. Vierta
el exceso de barniz en el matraz y espere

a que |a placa se seque. ’

Aplicacién de la cobertura negra

29 Para mejorar la visibilidad de la imagen
(opcional), puede montar la placa de vidrio
ya acabada sobre un respaldo de papel o fieltro L
negro. También puede pintar el respaldo de

|a placa con dos capas de pintura acrilica negra.

Antes de aplicar la segunda, espere a que se
seque la primera.

Variaciones de sensibilizacién

y exposicién

Tanto en |a ferrotipia como en la ambrotipia
(proceso que se explica aqui), las imagenes
aparecen en positivo, aunque, de hecho,
son negativos subexpuestos: |a plata
expuesta es m4s clara que las zonas
transparentes sin exponer, y esto es lo que
provoca la ilusién de una imagen positiva.
Sin embargo, se pueden utilizar minimas
alteraciones en la técnica de la placa humeda
de colodién para crear negativos con una
exposicién correcta, donde las zonas

con plata serdn mds oscuras.

Para obtener un negativo bien expuesto,
la acidez del bafio sensibilizador deberfa
ser neutra (pH = 6). La placa se deberia
exponer durante el doble de tiempo de

lo habitual (el propésito es sobreexponer),
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dola hasta y revelarse durante 60-go segundos
cie. Vierta kerrotipia en una solucién con una escasa proporcién
Los ferrotipos se hacen de sulfato de hi
espere O e it o e sulfato de hierro.
aluminio u hojalata pintadas de
negro. El proceso es el mismo Utilice la siguiente férmula para preparar
que para la placa himeda | ©
r -
gra e rhlbibi b wtistin, el revelador de negatluo
: imagen Bl miaterial s utilizado g g de sulfato de hierro
de vidrio es el aluminio (por ejemplo, 355 ml de agua destilada
apel o fieltro papel de aluminio o latas de 28 ml de 4cido acético
Ido d bebidas), debido a su gran 8 vl deleotial etili
spaldo de disponibilidad y  su facilidad 13 mi ge alcohol etilico
crilica negra. de manejo. Con unas tijeras,
eaquese corte |a placa del tamafio
deseado. Antes de pintar de
negro la limina de aluminio
{con pintura acrilica), limpie
n la superficie para eliminar
cualquier resto de aceite
. o polvo. A continuacion,
mbrotipia frote la superficie del
imagenes metal con lana de acero
hecho‘ para aumenhrnnpoco 50
I rugosidad. Esto ayudaraa
lata que se fije la pintura. Cuando
nas ~ esté seca, apligue la emulsion,
s lo que . exponga la placa y barnicela
i +  igual que ha hecho con la
positiva. I ambrotipia,
ninimas s
ca himeda
onuna
onas
buesto,
deberfa
eberfa
bo de

=xponer), 29
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PAGINA ANTERIOR

Pawet Smialek

Diente de ledn, placa himeda de
colodién sobre vidrio transparente,
24 %18 cm, 2013

SUPERIOR

Pawet Smialek

Kasia, placa himeda de colodién
sobre vidrio transparente,

24 x18¢cm, 2013
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SUPERIOR, DE IZQUIERDA

A DERECHA

Pawet Smialek Pawel Smialek

Kinga, placa himeda Gosia, placa himeda

de colodidn sobre aluminio, de colodién sobre aluminio,

18 % 13 €m, 2013 18 % 13¢m, 2013

Pawet Smialek
Naturaleza muerta, placa

humeda de colodién sobre limina
transparente de resina acrilica,
15 % 10 €M, 2013

PAGINA SIGUIENTE

Pawet Smialek

Kasia, placa humeda

de colodién sobre aluminio,
18 x 13cm, 2013
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JONI
STERNBACH

Entrevistado por
Simon H. Stevens

DERECHA

Tierra de surf: 27.04.11

n.° 7 john John, ferrotipo,
20,3 % 25,4 cm, Orange
County, California, 2o

La serie Tierra de surf, del artista estadounidense Joni Sternbach,
es una coleccién de retratos de surfistas en ferrotipia fotografiados

en playas de todo el mundo.

Joni Sternbach utiliza el antiguo proceso del colodién hiimedo para crear
imagenes unicas que exudan ambigiiedad, atemporalidad y misterio.
Cada ferrotipo se prepara in situ. Sternbach vierte la emulsién liquida
sobre la placa minutos antes de exponerla. Inmediatamente después

Ja revela con la ayuda de una caja oscura portatil. Luego fija la placa a la luz
solar, o que le permite compartir la fotografia al instante y entablar una
relacién con el sujeto. La cimara de gran formato y el amplio equipo
necesario aportan un elemento interpretativo a cada imagen. Tierra de surf

ha llevado a Sternbach a algunas de las playas con mas historia y fama entre
los aficionados al surf de todo el mundo. En parte retrato y en parte fotografia
de paisaje, la obra de Sternbach hace referencia a imagenes antropolégicas,

al tiempo que documenta la vida de los surfistas que residen en la frontera

entre la tierra y el mar.

me
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¢ Por qué decidid utilizar el proceso de placa hiimeda de colodion para este sujeto? SUPERIOR
Tierra de surf 07.06.12 n.* 4 Surfista
solitario, ferrotipo, 20,3 « 25,4 ¢cm,
He trabajado con esta técnica durante varios afios para fotografiar paisajes Ditch Plains, estado de Nueva York,
de lugares en peligro y abandonados. Buscaba un modo de utilizar este antiguo s

medio para expresar algo mas contemporaneo. El proceso tiene una cualidad
genérica que consigue que todo parezca antiguo y adquiera un aspecto similar.
Fotografiar surfistas en la orilla del agua encaja muy bien con este proceso.

La cdmara capta retratos contemporaneos que parecen escapar de su época.
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SUPERIOR
Tierra de sutf: 05.02.13 n.” & Hermanas
Malloy, ferrotipo, 20,3 % 25,4 cm,
Lompec, California, 2013

Tien

¥
#E

§

DERECHA

Tierra de surf: 09.03.11 n." 3 Anticuado,
ferrotipo, 20,3 25,4 cm, The Pass,
MNueva Gales del Sur, Australia, 2om




Tierra de surf: 30.09.06 n.° 6 Minnie
¥ Lulu, ferrotipo, 20,3 % 25,4 cm,
Diech Plains, estado de Nueva York,

¢ Qué ventajas le proporciona esta técnica frente a la pelicula estandar
y €l formato digital?

JONI STERNBACH 203

Esta técnica fuerza a todo el mundo a ralentizar su actividad; no se puede ir

muy rdpido. El tiempo que se emplea en el revestimiento de |a placayla espera

para aplicar la solucién sensibilizadora es mas tiempo que paso con el sujeto.

Lo que se podria interpretar como un encuentro y una conversacion fortuitos

se puede convertir en una conexion significativa, una experiencia en la playa

que da como resultado un retrato en ferrotipia.




Experimentacidn
en el posprocesado

La experimentacién no se acaba cuando
se imprime la imagen: estas técnicas permiten
manipular el aspecto de las fotografias.
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CIANOTIPIA:
VIRADOS
ALTERNATIVOS

La técnica del virado permite modificar el aspecto de una copia después
del revelado. Existen muchos viradores preparados (y uno mismo puede
elaborar muchos mas), cada uno de los cuales tiene un efecto diferente
dependiendo de los procesos utilizados para hacer la copia. En estas paginas
experimentamos con el virado de cianotipos, cuyo color azul distintivo
queda alterado por esta técnica de posprocesado. Muchos agentes naturales
de virado, como el té negro (inferior), se pueden utilizar en cianotipos,
como se muestra en las formulas de la pagina siguiente. Imprima

la fotografia en series para poder probar diferentes técnicas de virado.

Virado de un cianotipo

STt T s i e e
Wi i

i

O uncianotipo !

- THARIE

Qué se necesita: i

O té negro i
O amoniaco doméstico

VEANSE PAGS. 226-329

Virado con té 4 Pase la copia al bafio de virado de té (como
1 El té es un producto barato y efectivo se ha indicado). La imagen se volvera a revelar,
que permite modificar el color de un cianotipo y adquirird una tonalidad marrén-negra, que

a azul marino o negro. Prepare un bafio de sustituird al azul original. Ahora puede lavar
virado con 4-5 bolsitas de té negro —el grado y secar la copia de la manera habitual.

de oscuridad de la imagen virada dependerd de
laintensidad del virador de té.

2 Vierta el virador en una cubeta y empape

la copia. Mueva la cubeta para lograr un virado
uniforme. Los taninos del té reaccionan con
las sales de plata y oscurecen la imagen. Cuando
esté satisfecho con el resultado, retire la copia,
lavela y cuélguela para que se seque.

Blanqueo

3 Un segundo método, un poco mas complicado,
se basa en el blanqueo de |a copia antes de
virarla. Primero, prepare un bafio de blanqueo
con una solucién al 8-10% de amoniaco

no detergente y agua. Sumerja el cianotipo

en este bafio durante varios minutos hasta que
desaparezca el color azul de la imagen. Aclare

la copia durante como minimo 10 minutos.




de té (como
verd a revelar,

negra, que
buede lavar
tual.

Pruebas de virado de cianotipos por Frank Brouwer

Recetas para
diferentes bafios:

té negro o verde:

5 bolsitas en 11 de
agua hirviendo;

deje que se enfriea
temperatura ambiente
carbonato sédico 4h:

1 cucharada de
carbonato sédico
disuelta en 1 | de agua
amoniaco A: 6 ml de
amoniaco doméstico
en1ldeagua
fosfato disédico A

15 g de fosfato disédico
disueltos en 11 de agua

VEANSE PACS. 226-229

Test en papel Simli Japén

b 1"
2.

o op W

O oo~

Té negro > carbonato de sodio
Amoniaco > té negro > amonfaco >
té negro

Amonfaco > té negro

. Fosfato disédico

Amoniaco > té verde

. Amonfaco > té verde > Amoniaco >

té verde

. Téverde
. Fosfato disédico > té verde
. Ténegro

Té negro > Amoniaco
Carbonato sédico > té negro > carbonato
sédico > té negro

. Carbonato sédico > té negro
. Carbonato sédico > té verde

Carbonato sédico > té verde > carbonato
sédico > té verde

Té verde > carbonato sédico

Té verde > amoniaco

Test en papel Fabriano Artistico

17.
18.

19.
20.

21,

22,

23.

24.

25,
26,

27.
28.
29.
30.

3.

32.

Carbonato sédico > té negro

Amonfaco > té negro

Té negro > amonfaco

Fosfato disédico

Carbonato sédico > té verde

Fosfato disédico > té verde

Amonlaco > té verde

Té verde > amonfaco

Té negro > carbonato sédico

Amonfaco > té negro > amoniaco >

té negro

Carbonato sédico > té negro >
carbonato sédico > té negro

Té negro

Té verde > carbonato sédico

Carbonato sédico > té verde > carbonato
sédico > té verde
Amoniaco > té verde > amoniaco >
té verde
Té verde

CIANOTIPIA: VIRADOS ALTERNATIVOS 207




BLANQUEO
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El blanqueo es el punto de partida para muchas técnicas de virado, asi como
para el proceso de impresion bromoleo, pero también se puede utilizar

como método independiente para modificar el aspecto de las fotografias.

La solucién de blanqueo se puede aplicar uniformemente a toda la imagen
mediante un bafio (véase imagen de muestra, pagina siguiente, superior) o

de manera selectiva en zonas mas pequefas con un pincel, una esponja

0 una torunda de algodén (véase pagina siguiente, inferior). El proceso es muy
simple, pero hay que recordar que la imagen se tiene que volver a fijar después
de blanquearla. Puede blanquear y volver a fijar la misma copia varias veces;
solo tenga en cuenta que cuanto més se blanquee una copia, mas grano y mas

contraste adquirira la imagen.

Proceso de blanqueo

Qué se necesita:
agua destilada

64 g de ferricianuro
potasico

30 g de bromuro
potdsico

120 g de tiosulfato
sédico £

un pincel, una esponja
o una torunda de
algodén (opcional)

| [ s GO = [ = O =

PAGINA SIGUIENTE

David Pellegrini

Verario en el MACBA, copia
virada (superior) y copia virada
de manera selectiva (inferior),

13 18 cm, 2013

VEANSE PACS. 226229

Reductor de Farmer

En 1883, Howard Farmer invent6 un compuesto
quimico que reducfa y eliminaba completamente
|a plata metalica de las placas y los papeles
fotogréficos. La solucion de blanqueo es

muy f4cil de elaborar. Primero hay que mezclar
dos soluciones (A y B) con los siguientes
ingredientes:

Solucién A

250 ml de agua destilada

64 g de ferricianuro potdsico
30 g de bromuro potésico

Solucién B
500 ml de agua destilada
120 g de tiosulfato de sodio

Para obtener el reductor de Farmer, mezcle
7,5 ml de la solucién A con 180 ml de [a
solucién B, y luego afiada agua hasta obtener
500 ml.

Blanqueo
1 Sumerja la copia en agua durante § minutos
para suavizar |a emulsién.

2 Para blanquear toda la copia, transfiérala
a un bafio de reductor de Farmer, que deberia
estar a una temperatura de entre 20y 25°C.

3 Mueva continuamente la cubeta del
blanqueador para conseguir un blanqueo
uniforme de la imagen (debe adquirir una
tonalidad amarillo-verde pélido). (El reductor
de Farmer es una solucién de accién rdpida,
asi que esté atento.) Después del bafio de
blanqueo, aclare |a copia durante 15 minutos,
luego fijela en un bafio al 10% de tiosulfato
de sodio durante 5 minutos. Finalmente, lave
bien la copia y cuélguela para que se seque.

4 El reductor de Farmer también se puede aplicar
de manera selectiva a una copia con un pincel

o una torunda de algodén, de modo que solo se
blanqueen zonas especificas de laimagen. Aclare,
fije y seque como se especifica en el paso 3.
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El proceso mordancage fue inventado por Jean-Pierre Sudre durante de la
década de 1960, y se basa en la técnica de blanqueo-grabado desarrollada
por Paul Liesegang a finales del siglo xix. Se trata de una degradacion

' MORDANCAGE controlada de una copia en blanco y negro en papel de fibra (FB) o de resina

Proceso mordancage

del papel, lo que permite manipularla.

(RC) con base de plata, en la que se utilizan ciclos repetidos de blanqueo
y revelado. El revelado repetido crea en la imagen una apariencia en parte
positiva y en parte negativa, mientras que el blanqueo despega la emulsion

—pr

Solucién mordangage
1 Afiada poco a poco 10 g de cloruro de

Incorpore 25 ml de peréxido de hidrégeno al

Agregue agua destilada para obtener un total
de 1.000 ml (esta solucién se puede conservar
indefinidamente en una botella marrén de
pléstico sin aire).

Primer blanqueo

2 Trate una copia en papel (de fibra o de resina)
ya procesada en la solucién mordangage durante
3 minutos, y a continuacion ldvela en agua
durante 15 minutos. Las zonas negras de

la imagen deberian empezar a desprenderse
del papel.

Volver a revelar
Vuelva a revelar la copia con revelador
fotogréfico, y después ldvela en agua corriente.

VEANSE PAGS. 226-229

cobre (I) a 750 ml de agua destilada y remueva.

30-35% y 50 ml de 4cido acético glacial y mezcle.

Segundo blanqueo

3 En la segunda etapa de blanqueo es donde
tienen lugar los cambios mas radicales. Como la
emulsidn estd «suelta», podra levantar secciones
enteras de la copia y trabajarlas de nuevo o bien
utilizar la solucién mordangage para eliminar

de manera selectiva zonas de la emulsién.

Volver a revelar por segunda vez
Revele de nuevo la copia y luego pésela
a un bafio de paro.

Lavado

Lave |a copia durante un minimo de 30 minutos.
Como la emulsién es muy frégil en esta etapa,

el lavado debe hacerse con suavidad en una
cubeta,

Revestimiento protector

Cuando la copia esté completamente seca,
aplique un revestimiento protector, por ejemplo
con un espray acrilico, para evitar que la copia
adquiera una tonalidad amarillenta por accién
de la radiacion UV.
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SFERIOR

Cestobal Pereira

Waeo. mordangage sobre papel
2= 5oz mate, 25 x 20 cm, 2013
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SUPERIOR
Spiffy Tumbleweed
Maddie, virado mltiple sepia

y mordangage sobre papel
de fibra, 18 x 13 cm, 2013

PAGINA SIGUIENTE

David Symonds

La nedfita, copia mordangage virada
a sepia sobre papel de bromuro

de plata, 225 x 175 mm, 2001-2013.
Las tres fotografias que componen
la imagen (chica, Stonehenge y
pajarc) se tomaron a lo largo de

un periodo de 10 afios. Se montaron
juntas y la composicién se fotografio.
Se hizo una copia de bromuro

y luego se aplico el proceso
mordangage. Por tltimo, la capia

se vird a sepia con un virador casi
agotado.
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