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Fotografia experimental describe y proporciona instrucciones

paso a paso para más de 4o procesos fotográficos. lncluye
técnicas sin cámara, tales como fotogramas y cámara oscura;
fotografi'a estenopeica; cámaras de juguete y artesanales;
manipulación de cámaras;  manipulación de negativos

y procesos de impresión, así como tratamientos de
posprocesado, como mordar}£age y blanqueo. Todas las técnicas
se muestran a través de sesiones especialmente preparadas,
las cuales se acompañan de entrevistas ilustradas a fotógrafos
especializados. Un  libro de consulta práctico sin precedentes

que celebra el trabajo de artistas y artesanos excepcionales que
fuerzan los li'mites de cómo concebimos la fotografía.
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Ruth  Erdt y Eva Vuillemin, C/.a«oti.pos i6-22, ci.onof/.pos, 2oi i .

Cortesía de los artistas.

Taras Perun, Si.m tí'tw/o, impresión de dicromato de goma CMY

(cian, magenta, amarillo), 2oi3. Cortesía del artista.

Página 2: Drew Kunz, SÍ.n fi'fw/o, escaneado a partir de película

de color envejecida, con orificios, 2,4 x 3,6 cm, 2oo8.
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Este libro se ha impreso sobre papel manufacturado con materia

prima procedente de bosques de gestión responsable. En la producción
de nuestros libros procuramos, con el máximo empeño, cumplir
con los requisitos medioambientales que promueven la conservación

y el uso responsable de los bosques, en especial de los bosques primarios.
Asimismo, en nuestra preocupación por el planeta, intentamos emplear
al máximo materiales reciclados, y solicitamos a nuestros proveedores

que usen materiales de manufactura cuya fabricación esté libre de cloro
elemental (ECF) o de metales pesados, entre otros.

Seguridad

Siempre que se trabaja con productos químicos se ha de ser
consciente de los riesgos y las medidas de seguridad asociados.
Cuando aparezca el si'mbolo A en la lista de los materiales

y productos necesarios para un proyecto, debería consultar
la entrada apropiada en la sección Seguridad y productos

qui'micos (Méanse págs. 226-229). La información sobre seguridad
proporcionada en este libro es solo un punto de pariida y no
sustituye las rc€omendaciones del fabricante del producto,

que siempre debería consultar antes de comenzar un trabajo.
En cualquier caso, como medida básica de precaución,
siempre es recomendable llevar guantes, gafas y una bata de
laboratorio (o una ropa similar). Dependiendo de los productos

qui'micos que emplee, puede ser necesario observar medidas
de precaución adicionales.

Toda la información que se presenta en este libro se ha
revisado y verificado. Los autores, SHS Publishing, Thames
& Hudson y Blume, no asumen ninguna responsabilidad

por la exactitud de la información suministrada ni por la
interpretación que se haga de ella. El lector es responsable
de tomar las decisiones apropiadas y de observar las medidas
adecuadas de precaución con respecto al uso seguro de
materiales específicos, prácticas de trabajo y equipo. También
ha de asumir las responsabilidades legales que se deriven.

Las técnicas sugeridas en este libro no las deberían poner en

práctica personas menores de is años. Dentro de lo estipulado
por la ley, SHS Publishing, Ios autores, Thames & Hudson
y Blume no aceptan ninguna responsabilidad por cualquier
pérdida, daño o lesión derivados de poner en práctica
los procesos descritos en este libro.
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CAMARA
OSCURA

La cámara oscura fue el primer método para captar una imagen. Se basa
en el principio de la propagación rectilínea 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 añadir un objetivo para enfocar
la imagen, como en una cámara tradicional, y un prisma o un espejo para
volver a invertirla. Esta técnica antigua fue descrita por Aristóteles y dibujada

por Leonardo da Vinci (ve'cise ¿ri/erior), quien, como muchos artistas de su
época, proyectaba imágenes en una cámara oscura sobre papel como ayuda

para dibujar. Los artistas contemporáneos han redescubierto recientemente
la cámara oscura, y la utilizan para crear proyecciones o para combinar
imágenes con otros procesos y obtener copias impresas.

Transformar una habitación en una cámara oscura

proyeccion en

lámina de

Elegir la habitación apropiada
i  La habitación deberi'a tener una ventana

central al otro lado de una pared blanca.

Oscurecer la habitación
2 Utilice láminas de plástico 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 habitación de tamaño normal,
es suficiente con  un orificio de i-2 cm

de diámetro en el centro de la ventana.

4 Para mejorar la nitidez de la imagen, con
un cúter, practique un orificio más pequeño

en un trozo de cartulina negra y péguela a la

lámina de plástico sobre el orificio principal.

Esto limitará la cantidad de luz, pero la imagen

proyectada será más ni'tida.

Visualizar y períeccionar la imagen
Espere a un día soleado. Si la habitación

está oscura, la imagen aparecerá invertida

en la pared opuesta a la ventana (yéc}se pág. i=.

sWpGr/.Or).  para  mejorar ia  nitidez  (opcionaiQ

no se indica en  las ilustraciones), acople um2

lente convergente en el extremo de un tubo c =

PVC o de cartón, coloque el tubo sobre el orif =  :

y adhiera la base al papel negro.  La distancia
focal de la lente deberi'a ser aproximadament=

igual a la distancia entre esta y la pared opues:=

Puede comprar una lente en una óptica.  Par¿

convertir la distancia focal en dioptrías,  utili ==

la siguiente fórmula: D = i/DF (D = dioptrías

DF = distancia focal de la lente en metros),

Por ejemplo, una lente convergente con una

distancia focal de 4 m tiene una potencia

de +o,25 dioptrías  (D = i/4).  («+>> indica

convergencia, y <<->> divergencia.)

T
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SUPERIOR

lmagen de cámara oscura

proyectada en la galería Frankfurt am
Main, Berlín, i2 de mayo de 2oi4

!ZQuiERDA

Ctibor Bachraty

lnterpretación de Orthographe a

través de una cámara oscura, festival

Divadelna,  Nitra,  Eslovaquia, 2oo8

La compañía de teatro italiana Orthographe a menudo

incorpora técnicas fotográficas en sus interpretaciones.

Los miembros de la compañía han diseñado y construido

un <<escenario óptico», que consiste en una cámara

lucida (cámara de luz) y una cámara oscura. La primera

se prepara en una habitación donde tiene lugar la

interpretación; la segunda revela la imagen al público,

sentado en una habitación separada. Alessandro

Panzavolta, que formuló el concepto, explica sus

ori'genes: <<Intri'nsecamente, este principio es tan antiguo

como el mito de la cueva de Platón. El cine es una gran

cámara oscura donde las imágenes previamente

registradas y montadas se muestran a los espectadores.

Lo que sucede en nuestra Sala óptica es tan solo

la visión de imágenes proyectadas,  "interpretadas"

y montadas en tiempo real».
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ABELARDO
MORELL

Pefil por
M . Antonini

DERECHA

Vista de paisaúe a las afiueras

de Florencia en una hobitación

con estonteri'a, cámara oscura,

dimensiones variables, 2oog

PÁG!NA  SiGU!ENTE

Vista de poisaüe a las afiueras de

Florencia, orientación este mirando

hocia el lugar donde murió Galileo

en el exilio, cámara oscura,

dimensiones variables, 2oog

pÁGiNAS  ls  Y  19

Vista de Central Park mirando hacia

el norte, primiwera, otoño, iwierno

y yemno, cámara oscura,
dimensiones variables, 2oo8-2oi3

Abelardo Morell se ha establecido en la escena artística intemaciona
como un fotógrafo que comprende el potencial creativo de su medm.
En su trabajo, adapta, de formas poco convencionales, herramientas

y técnicas tradicionales, como la cámara oscura, para producir
impactantes y envolventes experiencias visuales.

El artista cubano Abelardo Morell, que se trasladó a Estados Unidos en i 962,

ha sido un fotógrafo muy activo durante más de treinta años. Su trabajo formativc

se fundamenta en experiencias y observaciones domésticas. Primero experimenté

con fotografías de gran formato de objetos familiares y escenas de la infancia.

Se inspiró en demostraciones que realizó mientras impartía clases en el Massachuse=:

College of Art, y, poco a poco, se fue aficionando cada vez más a la cámara

oscura. Actualmente utiliza grandes instalaciones de cámara oscura para crear

<<escenarios>> temporales que luego fotografía. Los detalles físicos de la habitacié r _

como el mobiliario y objetos personales, crean una inesperada superposición

de elementos exteriores e interiores que el artista describe en su página web comc

<<matrimonio extraño pero natural>>. Después de trabajar en todo tipo de interiores

domésticos, incluida su propia casa, Morell extendió su práctica para incluir

una amplia variedad de escenarios, que fotografi'a con cámaras oscuras portáti¡€s

personalizadas de gran tamaño. Estas estructuras tipo tienda (ve'ase ilustración

pág. 2o) Ie permiten proyectar imágenes de un paisaje en otras partes del mismo

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

.ü

HF



ABELARD0  MORELL    17

ntemacional
de su medio,r

emmientas
Dducir

en   1  C) = =_

iaio formativc

> experimenté

infancia.

>1  Massachusetts

cámara

para crear
'  la  habitación,

3rposición

[ina web como

)o de interiores
•a  incluir

jras portátiles
'  ilustración

; del mismo

irmonía '-fflí''íL'''''''''i,',',,,;,j]ji,,',„i,¡''



%-

T





20   S!N  CÁMARA

SUPER!OR

lmagen de cámara-tienda

proyectada en el suelo: vista de
esGultura romano en  Palazzo

dei Conservatori, cámara oscura,

dimensiones variables, 2oio

DERECHA

Representación esquemática que

muestra cómo Morell coloca su

cámara oscura tipo tienda para

producir las imágenes ilustradas
en estas páginas.



r== =3s capas diferentes de imagen. A lo largo de su carrera, Morell

===s ei3erimentos con series más tradicionales, cambiando entre

m iEF:  .  ::  :'. )' entre cámaras analógicas y digitales, para explorar toda

h=  -ei= .=   S.s series más recientes incluyen experimentos con fotogramas

-TT_  ==i-   =s que produce obras abstractas que mezclan lo artesanal y

=  ,é ~  s~a forma que su cámara oscura combina escenas interiores

=  .-= S3 a imagen misteriosa.

SUPERl®R

lmagen de cámara-tienda proyectada

en el suelo: vista del techo del

puente de Brooklyn, cámara oscura,
dimensiones variables, 2oio



CUARTO
OSCURO

Un buen cuarto oscuro -es decir, una habitación para experimentar
con luz tenue o a oscuras- es muy fácil de montar. Los requisitos básicos
son: oscuridad total, ventilación satisfactoria, acceso a agua corriente

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

por qué ser permanente -algunos fotógrafos adaptan temporalmente
un cuarto de baño o una habitación 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 habitación se puede transformar
en un cuarto oscuro eficiente y bien equipado, con un lado húmedo y un lado
seco, un sistema de ventilación efectivo y varios tipos de luces de seguridad,
todo sin invertir excesivo dinero.
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Construcción y equipamiento de un cuarto oscuro

Espacio
Obviamente, el espacio de un cuarto oscuro

debe estar bien organizado, pues resulta fácil

no encontrar las cosas cuando se trabaja con

el tiempo justo y a oscuras. Asegúrese de dejar

espacio para colocar herramientas pequeñas

(pinzas, tijeras, termómetro). Considere la
instalación de estanterías y/o cajones. También

debería montar un dispensador de toallas de

papel  (para  limpiar salpicaduras)  en  la  pared
o sobre una mesa. Las mesas de trabajo deberían

estar a una altura que resulte cómoda.

Reservar espacio para las zonas húmeda

y Seca
Separe la zona húmeda de la zona seca

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

y la zona seca junto a las tomas de electricidad.
La zona húmeda es para guardar y mezclar las

soluciones qui'micas, procesar y lavar copias

(para minimizar las salpicaduras, elija cubetas
más grandes que el tamaño máximo de

las copias que tenga pensado hacer). La zona

seca es para secar copias, utilizar la ampliadora

y otros equipos eléctricos, guardar papel,
negativos y el temporizador.

Sellar la habitación para evitar

que entre la luz
Selle las ventanas con plástico negro. Un rollo

= 3 varios metros es ideal; utilice una o dos

:=pas, dependiendo del grosor. Si quiere usar la
~ abitación para otros propósitos, fije la cubierta

=e la ventana a un marco de madera desmontable

:.e pueda poner y quitar con facilidad.

_as filtraciones de luz son difíciles de ver si no

se tiene la vista acostumbrada a la oscuridad,

:s,' que cierre la puerta, cubra la ventana y espere
=-. o minutos. Las bandas de fieltro son excelentes

:3'a tapar pequeñas rendijas, pero para los
-.ecos más grandes será necesario emplear

.-a lámina de plástico o cartulina negra.

Agua corriente
~ ~ fregadero de tamaño normal es suficiente

=:ra un cuarto oscuro básico, pero la mejor

s:  .ción es instalar una pica de plástico,

s .=cientemente grande para colocar las

:.3etas de procesado y lavado y para retirar

3  etceso de agua de las copias.

Ventilación
Los vapores químicos pueden ser letales,

asi' que una buena ventilación es crucial.

Puede dejar abierta una ventana o una puerta

y cubrirlas con una cortina gruesa para evitar

que entre la  luz,  pero la solución  ideal es
instalar un extractor (preferiblemente cerca

de la zona húmeda).

Luz de seguridad
Siempre existe un compromiso entre

la visibilidad y la sensibilidad del  papel.

Las bombillas rojas son las más seguras,

aunque la mayoría de las técnicas que se

explican en este libro no son muy sensibles

a la luz 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 pequeño

que se emplea para producir copias fotográficas
a partir de negativos en vidrio o peli'cula.

(Sin embargo, si trabaja exclusivamente
con técnicas de copiado por contacto,

basta con utilizar un marco de impresión

especi'fico  (véc]se pág. i34.)  Las ampliadoras

son un equipo obsoleto para la mayori'a de

los fotógrafos, por lo que no resulta difícil

conseguirlas de segunda mano o incluso

gratis.  Para cualquier operación que requiera
tiempos preciso~s, un temporizador analógico

con timbre es preferible a un teléfono móvil,

pues la pantalla  LCD iluminada puede dañar
los papeles fotográficos.

Cubetas
Las cubetas de procesado no tienen por qué

ser específicas para fotografi'a. Cualquier

cubeta para lavar platos sirve; deben tener una

profundidad de io-i5 cm, pero no ser mucho
más anchas que el tamaño máximo de las

copias para no malgastar soluciones qui'micas.

Secador para copias
Un escurridor vertical con varias  ranuras

para copias asegura un secado rápido.
Un cordel para ropa es más barato pero también

ocupa más espacio.  En la página 22 puede

ver una  lista con el  resto del equipo básico

necesario.

Émagen  Este último
!avad® Se sueEe hacer com a
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TIRA DE PRUEBA

DE EXPOSICIÓN

Varios factores afectan al tiempo de exposición cuando se hace
una copia. Si trabaia con luz diurna debe tener en cuenta el tiempo,
la cobertura de las nubes y la altitud. De forma similar, 1as lámparas
UV varían en cuanto a intensidad y brillo, y tienden a perder potencia
con el tiempo, por lo que también son inconsistentes. La distancia
entre la lámpara y el papel también es un factor importante, tanto en el
copiado por contacto como con ampliadora. Por último, está la sensibilidad
de la emulsión y el contraste del papel fotográfico. Para tener en cuenta
todos estos factores variables se hacen tiras de prueba, que permiten
determinar exactamente el tiempo necesario para exponer una imagen.

Cómo hacer una tira de prueba de exposición

A
PRODUCTOQUIMIC0

PELICROS0
VÉA~SE PÁGS. 226-229

Preparación del papel

y la guía de tiempos
i  Primero, prepare el cuarto oscuro y los

materiales como en una sesión normal

de copiado. Corte una tira de papel blanco

y numérela en segu.ndos, desde 3o (en la

parte inferior) a unos 3oo (en la parte superior).
Márquela a intervalos de 3o segundos, con

una separación aproximada de 2 cm, como

se muestra en la página siguiente. Coloque

en el marginador una hoja de papel fotográfico,

por debajo de la fuente de iluminación. Ponga
el negativo sobre el papel y elija una zona que

represente la gama tonal más amplia. Alinee

la tira de tiempos junto al negativo.

Bloqueo de la luz
2 Cubra el papel fotográfico 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 3oo segundos en la tira de tiempos.

Exposición

3 Encienda la lámpara de la ampliadora e inicie
el temporizador. Cada 3o segundos, desplace

hacia abajo la cartulina negra para alinearla

con la siguiente marca en la tira de tiempos.

Procesado
4 Procese (revelador, paro, fijador, agua)  Ia tire
de prueba para la técnica que esté probando.

Evaluación de la tira de prueba

5 Una vez seca, examínela con luz normal

y determine qué banda de tiempo es la mejor:
ahora ya sabe cuál es el tiempo de exposiciór

correcto.  Mientras la posición y la intensidad

de la luz sean constantes, esta tira de prueba s€

puede utilizar como referencia para el proceso

y el papel empleados.  Las tiras de prueba
también se pueden usar para determinar

durante cuánto 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 cámara que se remonta
a los primeros experimentos fotográficos. El fotógrafo vanguardista del
siglo xix W. H. Fox Talbot desarrolló esta técnica para sus «sombragramas»,

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

se obtiene colocando objetos directamente sobre papel fotográfico u otra
superficiesensibilizadaenelcuartooscuroyluegoexponiendoelpapel
a la luz, por lo general con una ampliadora.

Proceso para crear fotogramas

transparert

A
PRODUCTOQU¡MIC0

PELIGROS0
VÉ^NSE P^GS. 226-i29

] Composición
Con la luz de seguridad encendida, coloque

los objetos en el papel fotográfico. Tenga

en cuenta que la imagen resultante parecerá

bidimensional si el objeto es opaco y está en

contacto con el papel, y tridimensional si es

menos opaco y está un poco separado.

2 Exposición
Encienda la luz o, si la ampliadora tiene

filtro rojo, reti'relo para exponer el fotograma.

El tiempo de exposición vari'a dependiendo

de la composición, por lo que antes tendrá que

hacer un test de exposición en una tira de papel

(ve'cinse págs. 24-25).

3 Revelado
Revele la copia en función de la solución

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

la copia al baño de paro y déjela un mínimo

de 3o segundos. Luego sumérjala en el fijador

durante unos 2 minutos.

4 Lavado y secado
Una vez fijada la copia, lávela durante como

mínimo io minutos (más tiempo con papeles

de fibra). Luego cuélguela para que se seque.

F
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Francisco Cómez
Fotograma,

27 x 2i  cm, 2013
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RUTH  ERDT
Entrwistada por

M. Antonini

DERECHA

Estudio de la artista en Zúrich,

donde se puede ver la preparación

para uno de sus fotogramas, 2oog

PÁGiNA  SiGU!ENTE

Lc} pi.sfo/a, fotograma en papel

de color, 2oo9

La artista suiza Ruth Erdt está especializada en la producción de
fotogramasdetamañoreal.Ensutrabajoenfatizalaimportanciadela
casualidad en la creación de obras a través de la fotografia sin cámara.

¿quéaspectostécnicos,fbrma,lesoconceptua,leslesiwierondeinspiraciónparatrabaüa,r
con fbtogramas de gran fiormato? ¿ Puede explicamos su técnica,: qué ma,teriales

y herra,mientas utiliza y cómo prepara el estudio y el cuarto oscuro?

El fotograma y otros muchos procedimientos analógicos y equipos asociados

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

Veo el cambio al formato digital más como una cuestión de filosofía. No es solo

una cuestión tecnológica o una tendencia -también es un cambio de percepción,

de actitud, de sentimientos hacia la imagen-. Como artista, estoy interesada en este

cambio y en la investigación sobre lo que ganaremos y lo que perderemos. El equipo

digital ofrece al fotógrafo un firme control sobre todos los ajustes, algo que me resulta

aburrido. Los fotogramas representan una limitación gráfica, un modo de trabajar

con formas radicalmente simplificadas en las que la casualidad es una parte de

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

de grandes dimensiones. Mi propósito era imprimir imágenes a tamaño real para

mostrar las cosas tan grandes como son en realidad. Esta técnica solo requería luz

y papel fotográfico, no negativos. Utilizaba un rollo grande de papel de color muy
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La p/.sto/ci, fotograma en papel

de color, 2oio

sensible a la luz con una anchura de más de un metro. Como ni siquiera podía usar

luz roja, tenía que trabajar a ciegas, totalmente a oscuras. Primero traté de trabajar

con modelos, pero prepararlos y dirigirlos a oscuras resultaba muy complicado.

Así que cambié a la fotografía de <<autorretrato» y de bodegón.

¿Ustedu¿troscolaboradores/modelos«interpretan»losfiotogramas,oloscomponen
de manera anticipada?

Para algunos de los trabajos, primero hicimos una prueba con la luz encendida. Mostré

a los modelos lo que tenía pensado y ellos recrearon la escena, pero a oscuras no

era fácil encontrar el papel y conseguir de nuevo la posición correcta.  La habitación

tenía unas dimensiones de unos io X io m. Cuando decidi' cambiar a los autorretratos,

no tardé en darme cuenta de lo difícil que era todo: primero tenía que colocar

el rollo de papel. Luego quitarme la ropa y adoptar la posición correcta.  Por último,

tirando de una cuerda (con la boca) conectada a un mecanismo, encendía las luces

y la ampliadora. Algunas fotografías requerían una exposición de varios minutos.

¿Enquétipoderelacionessuüeto/obüetoestámásinteresadaycómolasestableceensus
trabajos? ¿Cuándo y en qué contexto emerstó la escul±ura en su práctica fbtográfica?

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

aleatoriamente sin ningún concepto específico en mente. Las primeras composiciones
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5 composiciones

se centraban más en la superficie y la forma de los objetos, sin una perspectiva

definida. Queri'a usar la sombra de los objetos para reivindicar el aspecto

Jidimensional de mi arte. Un tema diferente era mi obsesión por la forma de una

Distola. Un revólver es un símbolo reconocible y significativo que funciona muy bien

con la técnica del fotograma.  La cuestión de la perspectiva era más fundamental

en  mi exposición <<casa desnuda>>  (swperí.or).  Una casa tiene una forma tan común

=ue automáticamente nos fijamos en ella, con independencia de la perspectiva.

-_-" parte importante de su trabaüo comprende imágenes fiotográf icas que, según af irma,,

:`> :rormaron en su propia conciencia a una edad temprana, incluso anies de adquirir

..:..driámara.¿C;mo~hacambiadosurelaciónconl;fbtograflaconelpasodel-osaños?

• 3 era una adolescente muy rebelde; me peleaba mucho con mis padres y luchaba en

:3itra del sistema. Desde muy joven aprendí a construir mi propia visión de las cosas.

= cámara imaginaria era una forma de hacerlo. Cuando por fin consegui' una cámara

=é .,'erdad, la transición fue muy sencilla.  En algunas ocasiones creo que sigo haciendo

= iisma fotografi'a que tomaba mentalmente cuando teni'a catorce años. La llegada

=s   a tecnologi'a digital lo cambió todo.  La inmediatez, el conocimiento de que

= .edes hacer cosas una y otra vez proporciona una nueva sensación de seguridad,

=r" también resta protagonismo a la imaginación.  Mi investigación arti'stica
-==esita centrarse en formas de fotografiar que no proporcionen un cien por cien

:: :ontrol sobre la imagen.

La casa desnuda, d.iversos med.ios,

exposición,  Neuropa. The Modern

lnstitute, Zúrich, 2oio
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CLICHÉ-VERRE

Cliché-verre, 1iteralmente «imagen sobre vidrio», es una técnica del siglo xix

que implica cubrir una lámina de vidrio con tinta u hollín de una vela
encendida y luego dibujar una imagen en el 1ado teñido. A continuación,
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 |ean-Fran€ois
Millet, fueron algunos de los primeros artistas que utilizaron este proceso

para crear dibujos sobre vidrio que luego se podían reproducir a voluntad.
Con los recientes avances en tecnología digital, el proceso cliché-verre
continuará evolucionando hacia nuevas y excitantes direcciones.
En esta fórmula se emplea una fina capa de pintura negra para revestir
el vidrio, como altemativa más rápida y limpia al hollín tradicional.

El proceso cliché-verre

#añd°®Syd:arreovÁadoi

mn
PRODUCTOQUÍMICO

PELIGROSO
VÉAWSEPÁGS.226.229

Oscurecimiento del vidrio Procesado
] Con un rodillo, extienda latinta uniformemente       4 Proceda con los baños de revelado, paro

sobre un lado de la lámina de vidrio. También

puede utilizar un pincel, pero los trazos se
verán en  la imagen final.

Dibujo sobre el vidrio
2 Existen innumerables técnicas para dibujar

sobre vidrio.  Dibujar, grabar, rayar, frotar

y embadurnar con  un  pincel, una torunda
de algodón u otro material son opciones

válidas.  Dedique tiempo a experimentar.

Siempre puede volver a pintar el vidrio

de negro si necesita volver a empezar.

Exposición 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 aqui'). Para determinar el tiempo
de exposición haga una tira de prueba

(véose pág. 24) .

y fijado, como haría para procesar una copia
en blanco y negro en papel. Seguidamente,

cuelgue las copias para que se sequen.

PAGiNA  SIG'.   =``-:

Francisco Gór-
Cliché-\'eT.

27  X  21  cm  2=-:
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IMPRESIÓN

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 único equipo especializado que se necesita
es papel fotográfico (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 está caducado, el velo puede añadir intensidad a las
imágenes. Tenga en cuenta que algunas flores y plantas son más fáciles
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 exposición demasiado largos

para lograr suficiente detalle.

Proceso de impresión lumen

A
PRODUCTOQUIMICO

PELIGROSO
VÉANSE PÁGS. 226-229 .

Composición
]  En un interior con luz tenue, coloque

las plantas, las flores u otro material  planos

sobre una hoja de papel fotográfico. Arregle

la composición a su gusto.

Plancha para contactos
2 Coloque el papel fotográfico y las plantas

o flores entre una lámina de vidrio y una plancha

y fije el sándwich; también puede emplear un
marco para impresión por contacto con bisagras

(para construirlo,  L;e'c7nse Págs. i34-135).

Exposición

3 Exponga el sándwich bajo una lámpara UV
o al sol.  El tiempo de exposición puede variar

entre media hora y varios di'as, dependiendo

del tipo de papel  (puede ver ejemplos en

la página 37) y de la intensidad de la luz solar,

pero como punto de partida, Ia mayori'a de
las composiciones requieren entre 4 y s horas.

Fijar la imagen

4 Una vez completa la exposición, retire el papel
fotográfico de la plancha para contactos y lávelo

con agua durante 2 minutos. A lo largo de este

tiempo, el tono de la imagen irá cambiando.

Una vez fijada la copia, Iávela de nuevo y luego

cuélguela para que se seque. También puede

intentar virar y blanquear la imagen antes del

lavado final  (vécinse págs. 2io-2ii).

PÁGiNA  S!GuiENTE

Francisco Góma
Copia  lumen.

27 x  21  Cm, 20i3
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Francisco Gómez

Copia lumen,

27 x  2i  Cm, 2013
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<<Para esta imagen, utilicé papel                    antes del fijado; esta es la más

llford de grado i  (contraste bajo).                intensa, y es de mí mismo.>>

Pedi'alos modelos (todossehabían           KyLewí.s

aplicado crema solar) que colocaran

un lado de la cara sobre el papel

y que luego lo enrollaran hasta
el otro lado, como si fuera un trapo.

Después, los papeles fotográficos,

debajo de una plancha de vidrio,

se colocaron al sol durante 4 horas.

Las imágenes tenían más intensidad

¡ZQU!ERDA

Michael Mendez

Depredador bentónico

(para Gunter Gross) , copia
lumen, 4o x so cm, 2oi3

!NFER!OR

|ohn Dearing
Comparación de copias lumen

sobre diferentes marcas de papel.

Todas las imágenes son de una

ho.ia de Hydrangea quercif tlia.

La composición se expuso al

sol de la tarde entre 4 y s horas.

Hilera superior, de izquierda

a derecha: papel Kodak Polymax

RC; papel 0riental VC FB Warmtone;

papel Bergger Prestige Variable
CB; papel Arista VC FB.  Hilera

inferior, de izquierda a derecha:

papel  Kodabrome 11  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
MÚLTIPLES

Antes de la aparición de la fotografia digital, 1a técnica de la exposición
múltiple se solía usar para crear imágenes falsas y compuestas. Esta técnica
ofrecía una amplia variedad de posibilidades para manipular, superponer

y añadir o retirar objetos en una fotografia. Esencialmente, implicaba
la combinación de dos o más exposiciones para crear una sola imagen.
En una cámara analógica se consigue rebobinando la película y volviendo
a exponer el mismo fotograma. Sin cámara, como se muestra aquí, se
combinan dos exposiciones analógicas y/o digitales en el cuarto oscuro.
La imagen compuesta se puede volver a fotografiar para que el resultado
sea todavía más perfecto.

Procedimiento de exposiciones múltiples

A
PRODUCTOQUIMICO

PELIGROSO
VÉANSE P^GS. 226-129

Primer negativo
] En el cuarto oscuro y con luz de seguridad,

coloque una hoja de papel fotográfico bajo

la ampliadora y el primer negativo sobre

el papel. Aqui' utilizamos un  negativo de gran

formato para la primera imagen  (el retrato;

véonse págs. i32-i33 para saber cómo se hacen

negativos de gran formato a partir de imágenes

analógicas y digitales) y un negativo de 35 mm

para la segunda (Ias hojas), pero existen muchas
otras combinaciones.

Segu ndo negativo
2 Coloque el segundo negativo en el soporte

de la ampliadora y ajuste su posición para

conseguir la composición deseada. Cuando

todo esté listo, retire el filtro rojo de la

ampliadora y haga una tira de prueba para

determinar la exposición necesaria para los

dos negativos. También puede exponer cada

negativo por separado, uno después del otro.

Este sistema mejorará el resultado final si los

negativos tienen niveles de contraste muy

diferentes, y también permite ajustar la

exposición para cada uno de manera

independiente, por ejemplo para que uno

quede más oscuro y otro más claro. Sin
embargo, esto también complica determinar

cuál es la exposición general óptima.

Procesado
3 Después de hacer la exposición, hay que

procesar la copia (revelado, paro y fijador)

y finalmente lavarla en agua.

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

Estas cámaras ariesanaies y económicas

son fáciles de utilizar y ofrecen

oportunidades ilimitadas para

experimentar, manipular ia imagen

y crear efectos antiguos®
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Unestenopoeseldispositivomásbásicoparacaptarunaimagenenpelícula.
Apesardesusimplicidad,1ascámarasestenopeicasposeenalgunasventajas
interesantes.Tienenunaprofundidaddecampocasiinfinita,loquesignifica

quetodoenlaimagen,conindependenciadelocercaolejosqueesté
delacámara,sesitúaenelmismoplanofocal,y,portanto,siempreestá
enfocado.Lostiemposlargosdeexposiciónsonunrequerimientoesencialdela
fotografiaestenopeica.Elresultadoesunaseriedeefectosvisualesevocadores
eintrigantesimperfeccionesenlaimagen.Lafotografiaestenopeicaofrece
unmodoexcitantedeexplorarlamecánicabásicadelregistrodeimágenes

ydeexperimentarconlaexposición,lailuminaciónyeltiempo.Paralosque
aspiranaconstruirsupropiomedioderegistro,1acámaraestenopeicasueleser
elprimerpasoantesdepasaradiseñaryconstruirdispositivosmáscomplejos.

CREACIÓN
DE UNA
CÁMARA

ESTENOPEICA

La caja
H  Retire la bandeja de la caja  (la parte

interior). Dibuje un cuadrado de 24 mm

exactamente en el centro de la bandeja.

Si prefiere fotografías de formato rectangular

(a algunos laboratorios les resulta más
fácil hacer copias rectangulares), trace

un rectángulo de 24 X 36 mm. Recorte

cuidadosamente la forma del marco con

un cúter bien afilado, de forma que los bordes

queden todo lo limpios posible (también
los puede dejar con irregularidades si lo

prefiere). Los bordes rugosos y las fibras
del cartón aparecerán alrededor de los

bordes de cada fotografía.

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 la parte frontal de la funda de

la caja de cerillas.  Recórtelo con cuidado,

de nuevo manteniendo los bordes todo

lo limpios que sea posible para evitar

que las fibras del cartón oscurezcan
la imagen.

Creación del estenopo
4 Recorte una pieza cuadrada de unos i5 mm
de ancho en la lata de aluminio. Colóquela

sobre un trozo de cartulina grueso para facilitar

la perforación. Ponga una aguja de coser o un

alfiler en el centro de la lámina de aluminio.

Presione y gire la aguja para practicar un orificio.

No presione con fuerza para que la aguja

atraviese la lámina de aluminio.  La idea es

producir un orificio muy pequeño con bordes
limpios.  El diámetro ideal del estenopo es de

unos o,2 mm; puede ser más pequeño, pero

si es más grande las imágenes tendrán menos

nítidez.  Pinte de negro la parte posterior

de la lámina de aluminio para reducir los

reflejos internos en la cámara.

5 Coloque la lámina de aluminio sobre el orificio

previamente recortado en la parte exterior
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de la caja de cerillas. Asegúrese de que el

estenopo esté exactamente en el centro

del orificio cuadrado.

6 Fije la lámina de aluminio a la caja con

cinta adhesiva  negra. Coloque cinta

en  los cuatro lados para evitar filtraciones

de luz.

Añadir un obturador

7 Aunque es posible utilizar un trozo de
cinta adhesiva negra a modo de obturador,

es más adecuada una lámina deslizante de

cartulina.  Para construirla, corte dos piezas

de cartulina fina de una caja de película:

un cuadrado de unos 32 X 32 mm y un

rectángulo de unos 25 X 4o mm. Practique

un orificio cuadrado de 6 mm en el centro

de la pieza cuadrada.

8 Cubra un lado de la pieza rectangular

con cinta adhesiva negra para evitar que

penetre la luz.
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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.

]o Compruebe que el obturador se pueda

introducir lo suficiente para cubrir el estenopo.

Detector de fotogramas
]i juzgar cuánta película hay que pasar

entre una fotografía y la siguiente puede

ser complicado. Si pasa demasiada,

desperdiciará fotogramas; si se queda

corto, registrará exposiciones dobles.

Para evitar este problema, añada un detector,

con el que podrá medir con  precisión

la  longitud de película.  Primero corte

una de las anillas de plástico de una libreta

de anillas.

]2 Coloque el extremo en punta de la anilla

de plástico de forma que entre ligeramente

en una de las perforaciones de la película.

Fije la anilla al carrete. Pruebe el detector

extrayendo un poco de peli'cula. Este

deberi'a correr con suavidad sobre el

reverso de la  película y hacer un  <<clic>>

cuando se introduzca en las perforaciones.

Si  no fuera así, retire la cinta adhesiva, rebobine

la película en el carrete y pruebe de nuevo

después de ajustar el detector.

Carga de la cámara
i3 Primero, corte la punta de la peli'cula,

tratando que las esquinas queden lo más

cuadradas posible. Asegúrese de recortar

también el extremo de la película en el carrete

vacío, de forma que empalme bien. Extraiga

un poco más de película del rollo nuevo

e introdúzcala a través de la caja de cerillas.

Asegúrese de que la emulsión  (lado opaco)

quede orientada hacia el estenopo.
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]4 Con cinta adhesiva transparente, empalme

los extremos de ambos rollos de peli'cula.

Asegúrese de que los bordes estén alineados,

de forma que la peli'cula pueda pasar fácilmente

hacia el carrete vaci'o. Ponga cinta adhesiva

en ambos lados y asegúrese de que la unión

sea segura.

i5 Deslice la bandeja en la caja. Gire la

canilla del carrete vacío hasta que el tramo

de película suelto quede en su interior.

Asegúrese de que los bordes de cada

carrete estén apoyados firmemente en

la caja de cerillas y que no se vea la peli'cula.

Ahora la peli'cula está cargada, pero se ha

de evitar que penetre la luz.

A prueba de luz
]6-]7 Para que las fotografi'as no queden

parcialmente veladas es muy importante

que no entre nada de luz en la cámara,
excepto a través del estenopo. La cinta

adhesiva negra de PVC es muy efectiva

para bloquear el paso de la luz. El lugar más
importante que se tiene que sellar es entre

ambos carretes y la caja de cerillas. Ponga

tiras de cinta en la parte frontal de ambos

lados. Utilice dos capas y asegúrese de que

quede bien fija. Preste atención a los extremos
de cada carrete. En estos puntos, añada más

cinta y recórtela alrededor de las canillas para

que no se adhiera y evite que la película 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

dejará pasar un poco la luz, sobre todo en

lugares muy luminosos. En este caso, las

fotografi'as tendrán 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  (yécise imagen 2o).

Avance
is Para facilitar el avance de la película, adhiera

la anilla de una lata de bebida a la parte superior

de la canilla del carrete vaci'o.

]9 A medida que enrolle la peli'cula en la canilla

receptora, esta tenderá a girar en sentido

contrario. Para mantener cierta tensión, fije

con cinta adhesiva una bola de papel de seda

sobre la base. No presione mucho o le resultará

difícil avanzar la peli'cula.
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Utilización de la cámara
2o Active el obturador descubriéndolo durante

el tiempo de exposición deseado. Cúbralo

de nuevo y avance la peli'cula hasta el siguiente

fotograma. La cámara estenopeica construida

con una caja de cerillas tiene una abertura

de diafragma aproximada de f/9o. No hay

necesidad de ser muy precisos con los tiempos

de exposición, pero como gui'a se pueden

seguir los siguientes ajustes (peli'cula de lso

00 0 200) :

Exterior, soleado: i o 2 segundos

Exterior, nublado: 5 segundos

lnterior, iluminación normal: 5-io minutos

Descargar y recargar
Cuando la peli'cula ya no pueda avanzar

más, significa que ha llegado el momento

de rebobinarla. Puede desmontar la caja,

retirar la película y tirar la cámara. 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 reti'relo.

Esto evitará que rasgue la peli'cula cuando

se rebobine. Vuelva a colocar la cinta adhesiva

y rebobine la película en el carrete original.
Con cuidado, retire la cinta adhesiva negra

del carrete y corte cerca de la punta de la

película, dejando un trozo suficientemente
largo para poder empalmar el siguiente rollo,

como en el paso 14.
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FRANCESC0
CAPPONI

Entrwistado por
Sersto Mimiti

El artista italiano Francesco Capponi se autodefine como
un «no fotógrafo» que se dedica a revivir la magia de la captación
de imágenes. Sus fantásticas y esculturales cámaras estenopeicas
transforman la fotografia desde un proceso automático a una
divertida interpretación.

Sutrabaüoincluyeesculturasyfiotograflasyabarcanumerososséneros.¿Cómowolucionó

artísticamente desde la escultura a lafbtografta y luego a la crea,ción de cáma,ras?

Nunca fue un recorrido lineal. Estudié escultura, y durante los años 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 fotográfico. Me sentía,

al mismo tiempo, fascinado y aburrido de la fotografi'a. En especial disfrutaba

experimentando en el cuarto oscuro, probando solarizaciones, superposiciones

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

peli'culas Polaroid: arrugaba las copias, las lavaba, etcétera. Me gustaba la estética

indeterminada que podía obtener. Queri'a hacer mi trabajo de fin de carrera sobre las

cámaras Polaroid, pero me dijeron que ese tema tenía poca relevancia en el mundo

de la escultura. Casi como un desafío empecé a construir objetos estenopeicos,

que adquirieíon tanta importancia en mi trabajo como las fotografías que hacían;
se trata de instalaciones a medio camino entre la escultura y la fotografía. Finalmente

me gradué, y mi tesis versó sobre la fotografi'a estenopeica. A partir de entonces, mi

trabajo, que incluye escultura, está muy influenciado por esa investigación.

La chistera estenopeica, sin duda surrealista y espectacular, hace un truco de magia:

un conejo aparece dentro del cílindro, y el acto f iotográf ico se corwierte en mástco

ydtvertido,comoenlosprimerosdíasdelafiotografla,cuandolanuevatecnología
creaba un espectáculo visual sorprendente. ¿Se definiría como un ílusionista visual

o un anima,dor que busca conecta,r con el público?

Quiero fascinar, divertir e intrigar al público. La cámara chistera es una de mis piezas

favoritas por el poder que tiene para sorprender. Me atrae mucho el <<acto mágico»

que constituye la base de la fotografi'a. El truco del cilindro y el conejo representa

esto: «Diga abracadabra y el conejo estará en el sombrero, representado en la

peli'cula».  Para mí es magia. Así que si', soy un ilusionista visual.

Podemos entender la fbtograf ta, especialmemte ( amque no de fbrrna exclusiva ) a rivel

popula,r,comounmedioenelquelatécnicaestáocultaparaelusuario;elfbtógrafi)

pulsa el botón y se hace lafbtografta. No hay necesidad de tener conocimientos técnicos
cuamdoprwalecela«ftlosoftaKodak».Amqueporunladoesiohaayudadoaexkender

el medio más allá de todas las expectattvas, también ha cerrado una amplia variedad
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de posíbílidades expresivas y creattva,s. ¿Cree que la fbtografia puede o debería recuperar su

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

con los procesos de rwelado?

El enfoque <<Usted pulsa el botón, nosotros hacemos el  resto>> no funciona

para mí. Me gusta tener todo el control posible sobre el proceso porque considero

que la calidad del recorrido afecta al  resultado final.  La fotografía ha cambiado

completamente desde sus inicios; ahora está disponible para todo el mundo.

Aunque este cambio ha abierto una miríada de nuevas posibilidades, al mismo

tiempo también ha desposeído a la fotografi'a de una parte importante de su

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

repetitivo, y hoy la mayori'a de las fotografías se hacen con un teléfono móvil. Si no

hay emoción en un acto creativo, entonces no podemos esperar encontrarla en la
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DERECHA

Pinholo (swper/.or) y fotografías

tomadas con esta cámara

estenopeica(i.n/Gri.or),dimensiones

variables, 2oos

Pinholo es una cámara estenopeica

creada a partir de una piña  (p/.no/o en

italiano).

EXTREMO  SUPER!OR

Pinorigami, cámara origami

estenopeica, 2004

SUPERioR

lmagen tomada con la cámara

Pinorigami, papel negativo,

1,5  X  i,5 Cm, 2oos

Una vez tomada la fotografi'a, la

cámara se despliega y se convierte

en un marco.

imagen creada. Por ejemplo, fi'jese en las fotografías de pasaporte y de carné

de identidad. La tecnología fotográfica ha avanzado mucho, pero el retrato

que deberi'a representar nuestra identidad empeora cada día. A mi abuelo
lo retrató un fotógrafo con una cámara grande y la luz adecuada; llevaba el

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

el pueblo especialmente para la ocasión, y estaría emocionado ante la perspectiva

de que le hicieran un retrato; era algo excepcional. Con el tiempo, pasamos de esta

situación a las cabinas Photomatic, que hacían cuatro bonitas fotografías en

blanco y negro, cada una un poco distinta de las otras. Y ahora está 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 máquina seque las copias y ya nadie se

pregunta si habrá quedado bien. Cuando hace poco renové mi carné de identidad
electrónico, Ia fotografía me la hizo un empleado del registro en un cuarto oscuro

con una cámara web de baja calidad.  El resultado: mi abuelo tenía un excelente

aspecto en su carné de identidad; yo parezco un monstruo. No puedo pensar

que esto sea progreso.

¿ Por qué empezó a construir cámaras?

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

y convertirla en imágenes. Entonces, cuando me decidí a mostrar mis cámaras,
lo que más me gustaba era ver la sorpresa en los ojos de aquellos que las miraban.

La gente no podía creer que se pudiera hacer una fotografía con una nuez o una

piña. Para comprender cómo funcionaba la cámara había que imaginar el proceso

que había detrás. La respuesta es inquietante por su simplicidad: Ia luz se propaga

en línea recta, y como solo se puede trazar una li'nea entre dos puntos determinados,

es posible transportar imágenes 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.
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ESTA  PÁGINA

Piano estenopeico, 2oo7

El piano estenopeico (Í.n/eri.or

/.zqw/.enda)  incorpora 37 obturadores

y estenopos. Hace fotografi'as
sobre película de 35 mm  (st/peri.or).

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 función de la presión y/o

la frecuencia con que se toca

una tecla.  El resultado es una

serie de pequeños retratos

{inftri.or derecha) de la persona

que toca el  piano; Capponi lo
llama<<fotofóni'a>>.
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a estar en contacto con el medio. ¿Es por ello que se a,utodenomina un «fi)tógrafio

sin cámara»?

Siempre he tratado de destruir la fotografía -pero aun así la gente me considera

un fotógrafo-. Hubo un tiempo en que no tenía una cámara de verdad. Mi equipo

consisti'a en varias cámaras estenopeicas, cámaras de juguete y quizás una vieja

SLR de 35 mm, pero la gente todavi'a me pedía 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 cámara. En mi trabajo fotográfico he empleado

cámaras oscuras, espejos y lentes. Como he comentado, a menudo me aburre

la fotografía; hay muchas imágenes por todas partes. Y mi reacción es abusar

de la fotografi'a, destruirla.  Busco deformaciones y trato de acentuar los defectos.

Este proceso recrea la fotografía en mi mente haciendo que resulte interesante y menos

trivial, al  menos para mí.  Desde fuera, Ia mayoría de las personas solo percibe el

producto final de este proceso, por lo que me llaman cuando necesitan a un fotógrafo.
Pero yo no me considero fotógrafo, al menos no en el sentido habitual de la palabra.

Fotografió música con su piano estenopeico. Es un tipo de comunión entre música

yfbtograifta, o «fi)tofi)nía», como la bautizó. Cada vez que abre el obturador es como
silamúsicaimprimieralapelículaatrwésdelestenopo.¿Suirwestigacióndelaestética

fiÁerza a la cámara a representa,r lo irwisible?

Yo adapto mis cámaras o las creo a propósito desde cero para poder representar

una idea.  En este caso, una idea tan invisible como la música.  La relevancia

estética de la <<fotofoni'a» no es importante; es una imagen que varía con la música
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S/.//a en d/.scoteca, placa de colodión

húmedo, ferrotipos en cámaras

estenopeicas construidas con cajas

de caramelos, 4 x io cm, 2oi3
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que se interpreta. En teoría, una melodía no se puede fotografiar, pero yo
no queri'a aceptar este hecho y no me podía resistir a tratar de vencer esta

paradoja a mi propia manera.

Tlodos sus proyectos con cámaras están relaciona,dos con los suúetos fbtográf icos

que capta,n. ¿Cree en algún tipo de fiurza chamánica del disposttivo fbtográfico?

Suelo construir mis cámaras para contar una historia sobre sujetos especi'ficos.

Fotografi'o conejos con la cámara-chistera Abracadabra y una partida de ajedrez

con la cámara-peón. Una vez el objeto me muestra lo que quiere, Ia cámara hace

su trabajo y por lo general  no la reutilizo.  Prefiero narrar una historia, una fábula,

en lugar de reproducir mecánicamente la verdad. Busco establecer una relación

mágica, de ensueño, quizás milagrosa, entre mis cámaras y mis fotografi'as,

pero no chamánica. Trato de no tomarme demasiado en serio. Por eso creo

que también debería existir una vertiente irónica en mi trabajo.

El tiempo es muy importamte en lafbtograf ta clásica,. ¿qué representa el tiempo

para, un «no fiotógrafio» como usted?

Cuando se trabaja con cámaras 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 exposición.

Se puede considerar casi un ejercicio zen: tienes que observar, no solo ver. Quizás

un poco pretenciosa, esta consideración me inspiró a tratar de fotografiar otra

paradoja en apariencia imposible: la dicotomía <<espacio-tiempo>>. Caminé por

una calle sujetando la cámara 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 habla;r sobre sus experimentos con la impresora PoGo. ¿Busca,ba de nuevo un

proceso de deconstrucción de la, tecnolosta,? ¿]ugaba más con la cámara o con la imagen?

Una impresora PoGo es esencialmente una impresora cuyo propósito es convertirse

en una versión 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 fotográfico Zink. También manipulé las imágenes PoGo impresas mediante
la transferencia de imagen.  Para mi', una cámara réflex digital es una herramienta

poderosa pero muy fri'a, y no podía concebir hacer arte con ella. Pero cuando descubrí

el sistema  PoGo me di cuenta de que podía recuperar la sensación <<manual>>

que antes habi'a experimentado con las cámaras oscuras y las peli'culas Polaroid.

Mi amigo y fabricante de videocámaras Francesco Bicchieri me ayudó a experimentar

y filmar el proceso. El vi'deo tuvo un éxito inesperado y mirar a la gente cómo imitaba

nuestras manipulaciones fotográficas resultó muy satisfactorio.

¿Cuálessupropósitocua,ndohacefbtograftasyconstruy¿cámaras?

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

A menudo, una pequeña imprecisión, un error o una reacción inesperá^da

proporciona un sentimiento a una pieza y la hace única. También soy consciente

de que todo funciona de acuerdo con los parámetros que establezco, asi' que cuanto

más tengo que controlar el proceso, más trato de contrarrestarlo con un ligero toque

de aleatoriedad. Creo que esto añade calidez a mis fotografi'as, las condimenta.

No siento que tenga una misión especial en la fotografía, aunque me doy cuenta

de que pertenezco a un gran movimiento espontáneo de personas que tratan de

repensar la fotografía después del cambio que produjo la tecnología digital.
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SOLARGRAFÍA

Las solargrafias (o solarigrafias) se obtienen cargando una simple
cámara estenopeica con papel fotosensible de blanco y negro. La cámara
se coloca en el exterior y la imagen se expone durante días, semanas, meses
o incluso años. Las fotografias, de aspecto surrealista, registran la trayectoria
diaria del sol por el cielo. Curiosamente no se plasman los días nublados.
Esta técnica no requiere ningún proceso químico, 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 edición de imagen para obtener una imagen positiva permanente.

Cómo se hace una cámara estenopeica para captar solargraffas, por Di.ego López Cc7/pi'n

Una cámara para hacer solargrafi'as

es esencialmente una cámara estenopeica

ultra gran angular con  una proyección cilíndrica

y una cobertura de i6o° (horizonta|) y i2o°

(vertical). Aunque es una técnica en  blanco

y negro, durante un tiempo de exposición
muy prolongado se libera plata libre y empiezan

a aparecer colores: primero amarillo, que

luego va virando hacia sepia,  rojo-marrón

y, por último, gris pizarra.  Esta técnica fue
desarrollada en iggg por Diego López Calvín,

Stawomir Decyk y Pawet Kula en Szczecin

(Polonia)  para su proyecto Solaris.

Preparación de la cámara
] Con el cúter, corte una ventana cuadrada

de io X  io mm en el centro de la superficie

curva del bote de peli'cula.

2 Con una lata de refresco, cree una

placa  (para practicar el estenopo)
con unas medidas aproximadas de

2o X  2o mm. Siga el procedimiento

descrito en las páginas 42-43, Paso 5.

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 lámina
de aluminio al orificio cuadrado del bote de

la película. Asegúrese de sellar los bordes

para evitar que entre la luz.
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Carga de la peli'cula en la cámara
5 Mida la profundidad y la circunferencia
del bote (reste i cm de la última medida

para el estenopo) y corte una plantilla
rectangular de cartulina; a continuación,

con luz de seguridad o luz blanca muy

tenue, coloque la plantilla sobre el papel

fotográfico y recórtelo.

6 Todavi'a con luz tenue, cargue el papel

fotosensible en la cámara. Asegúrese de que

el estenopo no quede cubierto y fi'jelo a los

bordes del bote de peli'cula 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 cámara al exterior.

Preparación para una exposición larga
s La sensibilidad del papel se ha de probar

dentro de la cámara para estimar el tiempo de

exposición.  Lo ideal es que el test se aproxime

al tiempo de exposición de la fotografi'a prevista,

pero si esto no resulta práctico, una exposición
de prueba de un di'a deberi'a alertarle de cualquier

sobreexposición seria, que es el  mayor peligro.

Si la sobreexposición resulta problemática,

pruebe con un  papel menos sensible.
Como puede resultar complicado saber

hacia dónde apunta la cámara, puede probar

el ángulo y la posición aproximados de la

cámara como parte del test de exposición.

No obstante, tenga en cuenta que será

imposible reproducir la posición exacta

para las siguientes exposiciones.

9-]o Para captar una solargrafi'a, Ia cámara
se tiene que fijar en algún 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 plástico para fijar la
cámara a un poste. Una vez haya asegurado

la cámara y comprobado que la posición

sea la correcta, puede retirar el obturador

(Ia cinta adhesiva) y comenzar la exposición.

Procesado del negativo
Cuando haya completado la exposición, vuelva

a colocar el obturador, lleve la cámara a un

lugar con luz tenue y retire el papel fotográfico.

Escanee el  papel  negativo e invierta la

imagen en un programa de edición de imagen

(ye'ose pág. i32, pasos i-3)  para producir
una imagen positiva.
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LEGOTRON

Legotron es una cámara de formato medio construida casi

por completo con bloques Lego® . Incorpora una pantalla
esmerilada de plexiglás y un objetivo usado de i27 mm.

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

En 2oog empezó a jugar con la idea de construir una cámara con bloques de Lego

y piezas de cámaras de segunda mano. Creó un prototipo y pidió la opinión de otros

usuarios a través de su blog. La respuesta fue tan abrumadora que decidió perfeccionar

el dispositivo. Hoy, la Legotron  Mark i.i, ya acabada, es una maravilla, compuesta

por varios cientos de bloques que forman una caja principal, una caja interna, un chasis

de peli'cula de io X  i2 cm,  una pantalla de plexiglás esmerilado  (Í.n/eri.orderechcJ)

y un panel para el objetivo (Kodak i27 mm f/4,7 de segunda mano). La caja interior

(extremo Í.n/erí.or denecha) se desliza hacia delante o hacia atrás para enfocar la
imagen. La gama focal original era de o,5 a i  metro, lo que limitaba que se empleara

para el retrato. Pero la nueva configuración funciona desde unos 4o mm hasta
el infinito.  El panel del objetivo se puede cambiar para colocar diferentes objetivos

o un panel con estenopo.  La montura personalizada para tri'pode permite ubicar

la Legotron con facilidad en cualquier trípode estándar.
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GÉNESIS
MULTICÉLULAII

¡NFERioR

Génesis  11, 2oi2

En el sentido de las agujas del  reloj,

desde superior izquierda: cámara sin

panel obturador ni placa de abertura,
cámara con placa de abertura

y sin panel obturador, respaldo sin
<<pantalla de enfoque>>,  respaldo.

lnferior extremo derecha: imagen

(de una lámpara de globo terráqueo) ,
tal y como aparece en la pantalla

de enfoque a una distancia focal

mayor de 3oo mm.

El fotógrafo y fabricante de cámaras irlandés |ames Guerin concibió

y construyó la Génesis 11, una cámara con múltiples objetivos que
crea imágenes únicas compuestas por teselas. Comprende veinticinco
subcámaras con objetivos, o células, organizadas en una cuadn'cula
de 4 x 5, y está diseñada principalmente para hacer retratos.

En un principio, Guerin concibió una simple cámara estenopeica construida con

una caja de zapatos. Tenía veinticinco células separadas  (en una cuadrícula de 5 X  5),

cada una con un estenopo.  La Génesis 11 es la versión con objetivos de este diseño.

Incorpora veinte objetivos compuestos por dos lentes convexas de plástico con una

distancia focal de i5o mm. Debido al diseño de doble caja, la gama focal oscila de

3oo mm  (distancia a la que la magnificación de la imagen es i:i) a aproximadamente

55o mm. A 3oo mm, cada célula se alinea con la adyacente, lo que crea una imagen

estándar, pero a distancias focales mayores, la 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 plexiglás y celo), y el obturador es una lámina deslizante de madera. Otras

caracteri'sticas son: bloqueo de enfoque, escala de enfoque, respaldo para chasis

de peli'cula, un sistema de desplazamiento lineal para un enfoque preciso y suave,

y una montura para trípode en la base.  La abertura se cambia colocando <<placas

de abertura» que se deslizan delante de los objetivos.
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Fotografías tomadas

con  la Génesis  11, 2o  x  25 cm, 2oi3

<<Ajustar la composición  no resulta

•~ácil,  pues las imágenes proyectadas

ei la pantalla de enfoque quedan
rvertidas en vertical, lo que hace

=je resulte complicado alinearlas.

Jespués de escanear el negativo,

=ambié el orden de las células

s-Photoshop para crear la imagen
=-al, La mayoría de las fotografías

is he tomado con papel fotográfico,
•  iace muy poco que he empezado

É  .tlllzar Pell'cula  Para  rayos X.>>

3 rnies Guerin
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LOMOGRAFÍA

Esta masiva respuesta a la creciente desesperación que supone la
homologación digital se basa en el uso de cámaras simples que se
remontan a la época soviética y producen imágenes de baja calidad.

La lomografia comenzó a principios de la década de iggo, cuando un grupo
de estudiantes vieneses que visitaba Praga encontró una Lomo Kompakt
Automat usada en una tienda. La Lomo LC-A era una cámara compacta
de fabricación soviética, muy diferente de cualquier cosa que hubiesen
visto antes. Producía preciosas imágenes con colores vivos y saturados y un
evidente viñeteo. Se la 11evaron a Viena, donde el interés por la Lomo creció
rápidamente, alentado por la comunidad de fotografia analógica que estaba
floreciendo en línea. Inicialmente, la Lomo solo se podía 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 distribución

y la producción d.e la cámara en todo el mundo.

Desde entonces,1a lomografia se ha convertido en un movimiento
internacional para revivir la fotografia analógica, así como en el pilar de
numerosas exposiciones, instalaciones, convenciones y páginas web. Además
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. EI Lomowall, que consiste en miles de instantáneas Lomo
colgadas en un muro fisico o virtual, sigue siendo el modo de exposición
distintivo de este movimiento.

ffiffi             -       A

Ti
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|NOCOOK
Entrevistado por
Beth Horring`-

DERECHA

| no cook
Esbozo de la cámata' Backyard

(patio, jardín)  de 4o x  5o cm,
1990i 99  X 53,4 X  6i  cm,  materiales

reciclados: cámara de placas,

objetivo para fotografi'a

aérea, obturador Packard,

tirador de cisterna de retrete,

vagón  roio y ayudante.

Fotógrafo, escultor, cineasta, crítico de arte y, como él mismo

se autodefine, «investigador estético», |no Cook, un estadounidense
nacido en Holanda, es una figura legendaria de la fotografia
alternativa que ha elevado la construcción y la deconstrucción
de cámaras y objetivos a una forma de arte.

Según afirma lno Cook, existen más sistemas económicos de tomar una
fotografia de lo que uno podría pensar por la información que proporcionan
los fabricantes de cámaras. Y las cámaras que él construye a partir de mirillas
de puertas,1atas de refrescos, cajas de cartón y varios objetos usados prueban

esta afirmación. Las copias resultantes también son dignas de atención:
no solo son hermosas, sino que también muestran cuánta libertad estética
auténtica es posible para aquellos que rechazan aceptar pasivamente,
al precio que sea, 1a tecnología «no me toques» que ofrece la industria
fotográfica. Licenciado en ingeniería eléctrica e industrial, Cook es más

intrépido que la mayoría en cuanto a tomar las riendas de la tecnología.
Pero él insiste en que otras personas podrían hacer las mismas cosas siempre

que tengan la voluntad de invertir un poco de tiempo y esfuerzo. «Las cámaras
y los objetivos proceden del siglo xiii, 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 ningún conocimiento que no se

pueda encontrar en libros de texto del instituto sobre geometría y fisica.»
Para inspirar a otros a que formen y se embarquen en experimentos propios,
expuso sus extrañas y curiosas cámaras artesanales en la galería Randolph
Street de Chicago y en el List Visual Arts Center del MIT. Como todo esto

sugiere, el enfoque de Cook hacia la tecnología y el arte
es meditado, original y, sobre todo, humanista.

*Una versión más extensa de esta entrevista

se puede encontrar en el artículo «Radically
Recycled Cameras» («Cámaras recicladas
radicalmente») , publicado en la revista
llechnology Review Magazine, agosto de iggo.
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T:na de las cosas más interesantes sobre sufbrmación es que no obtuvo el máster

€n bdla,s artes ha,sta los 43 años. Antes, toda sufbrmación a,cadémica, esta,ba
r€lacionada con la ingeniería. ¿Cómo hizo este ca,mbío? ¿Y cuándo empezó

i :onsiderarse artista?

=n  primer lugar, calificarse uno mismo como artista es algo a lo que hay que

-abituarse.  Lleva un tiempo poder hacerlo sin avergonzarse.  Pero yo tenía

=Iaro que no podía aguantar los trabajos que consegui'a con  mi  licenciatura

=r  ingeniería. Sobre todo trabajaba en gestión  para el Chicago Transit Authority

=  Dara el estado de lllinois.  Pero continuamente dejaba el trabajo porque me aburría.

=or ejemplo, era  muy eficiente en  lo que hacía  para el estado de  lllinois, asi' que

==ababa todo lo que tenía que hacer unos i5 minutos después de llegar a la oficina,

i  ei  resto del día  no había nada pendiente.  Pero tenía que seguir allí -por si sonaba

=  :eléfono-. Aquello me sacaba de mis casillas.  De cualquier modo, en  la década

== i 97o, cuando de continuo me tomaba estos descansos del  mundo laboral,
~   padre falleció. Una de las cosas que hizo que esa desgracia fuera muy triste

=.€ que cuando sucedió solo hacía un año que se había jubilado.  Nunca tuvo

=  =Úsibilidad de profundizar en su afición  por la escultura tal como teni'a pensado.

is   que decidí que yo sí lo haría. Entonces empecé a hacer cursos con la Clay People,

=.€ dirigía la que tal vez era la escuela de alfarería no reglada más importante

=iÉ   ]ai's.  Esa fue mi  primera incursión en el  mundo artístico y su forma de ver

=i  ~undo. Una mujer que conocí tenía un interés absoluto por cosas como

=-=nularidad>> -en  una ocasión  la ayudé, y parte del  material que tenía que llevar

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

=\=    =  plantar tubos fluorescentes en el  suelo solo para tenerlos al aire.  Lo cierto es

SUPER!OR   DERECHA

Cámara estéreo i2 x  is Cm, ig84,

i6,5  X  2i,6  x  i5,2 cm,  materiales

reciclados

SUPERioR   izQuiERDA

Fotografi'as tomadas con  la cámara

estéreo de i2 x is cm, ig84

¡NFERioR

Esbozo de la cámara

i2o panorámica, ig88,

17,78  X  28  x  22,8 cm,

materiales reciclados: caia

de galletas,  lata de café,

bandeja giratoria,  motor

de engranajes DC, objetivo,

espejo
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que yo no entendía muy bien nada de todo eso.  Pero poco a poco comencé a

apreciarlo, y de lo que me di cuenta, creo, es que una de las cosas que los artistas

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

esta lección  básica pero crucial, y luego las clases de técnica, algunas de las cuales

guardaban cierta relación con  la fotografía, otra afición que adquirí por esa época.

Un amigo que vio una exposición de mis instantáneas en  una cafetería me dijo:

<<No sabes cómo imprimir las copias>>, y resolví que aprendería,  lo que me condujo

a asistir a varios cursos de iniciación  a la fotografi'a en el Columbia College  (Chicago).

Durante esos cursos aprendí a imprimir correctamente.  El último curso que hice

en Columbia, <<Sistemas generativos>>, se centraba en  la expresión  más que en la

mecánica y la pirotecnia de la fotografi'a.  Era el tipo de clase donde los estudiantes

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

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

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

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

simplemente tenemos una perspectiva diferente.  Déjeme darle un ejemplo.

Los artistas que ven  una exposición de mis cámaras se maravillan  por el  hecho

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

Pero usted no trabaj,ja, de esa ma,nera.

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

Pero también soy capaz de ensamblar partes que aparentemente no encajan

SUPERioR   izQU!ERDA

Fotografi'a tomada con la cámara

caia de 28 x 36 cm, i 987

SIJPERioR   DERECHA

Cámara caja de 28 x 36 cm,

28  X  35,5  X  2o,3 cm,  materiales

reciclados, i 987
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de un  modo muy metódico sin  recurrir a la intuición,  lo que sospecho que tiene

3lgo que ver con  mi formación.  Mis amigos, que también son  ingenieros, tienen

Lna reacción  más  realista ante la  misma exposición,  incluso si  les gusta.  Ellos

:an solo ven  las cámaras como un ensamblaje lógico de las distintas partes

=ue forman  un diseño específico. Lo que me sorprende es que incluso aunque usen

su  intuición, a menudo se ponen  límites porque no la valoran o no se la toman

en serio.  Por otro lado,  los artistas se centran casi en exclusiva en  la intuición y se

esfuerzan por cultivarla -creo que a veces se complican un poco más de lo necesario

=ara lograr sus objetivos-. Me impaciento con los artistas que adoptan un enfoque
-:uitivo cuando una solución  racional sería igual de válida y daría resultados

=cn  mayor rapidez. Tengo otras actitudes que proceden de mis cuatro años

=e formación  en  ingenieri'a y ciencias  naturales y  permanecen  sin  adulterar.

==ra ser específico, soy intolerante con el trabajo que se hace pasar por metafórico

=  cue 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

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

=s artistas son  muy generosos entre sí -es algo que se aprende en la escuela

=€ arte-.  Pero yo no puedo ver cómo se crea sin  un propósito.

= iT=¿ de su interés por elfimcionamiento del cerebro parece trasla,darse a las cámaras

i-.M..- :L`nstruye; por ejemplo, su cámara «estéreo», que proporciona dos imágenes idénticas
:r.-T .--. igeramente superpuesta,s. La primera vez que la, vi pensé: «Ah, ya sé lo que es esto.

S,~.--.- s=i pregunta,ndo cómo sería el mundo si de algu;na ma,nera noftéra,mos capaces

SUPERioR   izQuiERDA

Fotografías tomadas con  la

cámara motorizada de medio

fotograma, i 978

SUPERioR   DERECHA

Cámara motorizada

de medio fotograma,

materiales reciclados,

22,9  X  25,4,10,2 Cm,1978
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SUPERioR

Cámara Polaroid de cartucho

modificada,  materiales reciclados,

3o,5 x 26,6 x 2o cm, ig83

SUPERioR   izQU!ERDA  Y   DERECHA

Fotografías tomadas con la Cámara

Polaroid de cartucho modificada,

1983

¡NFER!OR

|no Cook
Boceto de la cámara zoom lento

de s  mm, 45,7  X 47  X 45,7 Cm,1991

deintegra,rlainftrmaciónquea,dquirimosatrwésdeloÚoderechoconlaqueconseguimos

a, tra,vés del oúo ízquíerdo».

Bueno, esto es ir un  poco lejos.  Nunca he construido cámaras como estudios

psicológicos o interpretaciones de la biología,  ni  me pregunto cómo sería ser

bizco -por este motivo utilizo títulos inexpresivos que solo proporcionan información

sobre el tamaño y el  uso-.  De hecho, crear estos dispositivos es una actividad

completamente secundaria: lo que me interesa son las fotografías que puedo

hacer con esas cámaras, no las cámaras en sí mismas, que a menudo caen en un

estado de total indiferencia una vez he obtenido los resultados que busco.  Nunca

se me pasó por la mente la idea de exponer mis cámaras hasta que la galería

Randolph Street de Chicago me lo pidió, y cuando acepté tuve que ir a mi taller

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

Si tiene una a,ctitud tan inJbrmal hacía sus cámaras, ¿cómo pudo elabora,r la idea

de exponerias? Sé que desmítificar la tecnolosta es imporia,nte pa,ra usted y que sus

exposiciones son un medio para decir a la gente: «Si yo puedo ha,cer esto, tú ta,mbién

puedes». Pero si sus tra,baüos están en una ga,lería es inwita,ble que a,lgunas personas
los veam como a,rte en sí rrrismos +omo escuhura,s-, con independencia, de su propósito

didáctico. ¿Se siente cómodo con esta idea?

Sí, he aprendido a aceptar que las cámaras son esculturas, aunque en un principio

ese no fuera el  propósito. 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  básico,  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 cámaras

uno casi puede decir cómo trabajo, aprovechando la oportunidad, con materiales

que adquiero gracias a la serendipia o a través de esa memoria visual extrañamente

detallada que tengo sobre dónde he visto una cosa concreta en  una ferreteri'a.
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A veces paso meses o años sin hacer nada con una cámara, y entonces, de repente

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

de las propias cámaras, que me indican que haga esto o aquello. También estas

cámaras, cuando están en  una exposición, adquieren vida propia.  En  parte se debe

a que tienen ese potencial de registrar imágenes -de ser captadoras de imágenes-,

aunque no estén en  uso; entonces se convierten en objetos de contemplación.

Todas se encuentran sobre pedestales, estantes o peanas. Otro aspecto interesante

de las cámaras es que pido al espectador que dé un salto conceptual entre la imagen

y el creador de imágenes -un salto similar al que yo tuve que dar para construir

las cámaras.

En la ma,yor parte de su trabaj,jo parece preocupado por la «cámara indiscreta».

Coloca cámara,s que tomanfiotograf l, as ca,da hora sín importar a qué, incluso cuando

la gente está comiendo, durmiendo o haciendo el amor. ¿Q}Áé le ha conducido a este

enfioque?

En parte es una colección de datos.  Elegi' el intervalo de una hora porque nuestras

vidas están gobernadas  por horas que continúan fluyendo incluso cuando

las desafiamos sumergiéndonos en una actividad en la que perdemos la noción

del tiempo. Yo hago las fotografi'as,  las organizo en secuencias y dejo que

los espectadores saquen sus  propias conclusiones o que tan  solo disfruten

con la búsqueda, 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 parámetros, como el intervalo de una

hora, y entonces las cosas salen  por sí solas -la estética está ahi', en la realidad

fi'sica ordinaria de todo lo que nos  rodea.



Trucos

El foEóg#af® experimenEal puede

manipüiaF ei Füncionamient®

y la construcción de cámaras ya
existentes®
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MAITRATAR
NEGATIVOS

Y PELÍCULAS

Elnegativoeselnúcleodelafotografiaanalógica,ysumodificaciónpuede
crear efectos radicales e inesperados. Además de las técnicas que se explican
aquí,losnegativossepueden«maltratar»dediferentesformas,porejemplo
lavándolos,vertiendolíquidosopegamentosobresusuperficieantesodurante
el revelado, colocando una capa difusora entre la fuente de iluminación

ylapelículaohaciendounsándwichcondosomásfotogramas.Aunque
estas técnicas se pueden aplicar a fotogramas de 35 mm u otros tamaños,
losnegativosdegranformatosonmásfácilesdemanipular.Además,como
enlosejemplosdeDrewKunz(t;e'osepáginasiguiente),unrollodepelícula
sepuedeperforaroexponerparcialmenteantesdeutilizarlo.Lasfiltraciones
de luz en la cámara también pueden producir resultados interesantes,
igualqueelusodeliberadodepelículacaducada.

Técnicas para maltratar negativos

Aguja
E  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
a Frotar ligeramente un negativo con papel

de lija produce rayas transparentes más grandes

que si  se utiliza  una aguja.  El  papel de lija
también se puede usar para crear zonas

semitransparentes (dependiendo de la cantidad

de presión 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 hormigón

o de ladrillo, produce un dibujo aleatorio

de pequeñas 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 producirá orificios,

fundirá la emulsión y otras distorsiones.

Sin embargo, tenga en cuenta que la celulosa

es muy inflamable, así que es preferible utilizar

guantes y tener a mano un recipiente lleno
de agua en el que poder depositar la peli'cula,

si fuera necesario.
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Francisco Gómez

_t7 P/c7zci,  impresión de gelatina

=e plata a partir de un  negativo en
~3] estado, i6,6 x 2i,6 cm, 2oi3

=  =:==HA  Y  EXTREMO   DERECHA

-Kunz
=-~ íÍ'tw/o,  película de color con

==.ieros, cada uno de 36 x 24 mm,

==38

=s:as imágenes son el  resultado

=e convertir un carrete de 35 mm

3~  .ia cámara. Kunz practicó

=.  os  orificios en  un  rollo

:€ 3el]'cula de color y lo expuso

=   ¿   jz  Con la punta de una aguja

Es:.3oeó aún más la  peli'cula.

i  :=-tinuación  reveló la  peli'cula

: = -=os procesos separados:

:  :-iero, un revelador de café

:;~3onato sódico, y el segundo

. -  -3 , e[ador estándar C-4i .
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CÁMARAS
ESCÁNER

Mediante una simple modificación de la cámara, este tratamiento da lugar
a imágenes 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 película se desplaza a lo largo de una rendija en la parte posterior de la

cámara. Por consiguiente, una imagen captada por escaneo está 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 línea de tiempo de sucesos
en la misma posición a lo largo de un período de tiempo algo más largo.

Cámara de formato medio por escaneo, por Tony Kemp/eM

Selección de la cámara
i  La cámara ideal para esta manipulación

debe aceptar peli'cula de formato medio

(i2o o 22o). Busque un modelo que permita
hacer fácilmente exposiciones dobles

y que tenga posición 8 para poder mantener
siempre el obturador abierto; muchas

cámaras antiguas cumplen con estos

requisitos.

Manipulación para el escaneo
2-3 Abra la cámara 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 Añadir señales en el  mecanismo
de avance puede resultar útil para evitar

que las imágenes queden superpuestas

(ve`c7se Exposiciones múltiples,  Págs. 38-39)

o para mantener las diferentes bandas de

exposición todo lo juntas posible con objeto

de conseguir un resultado más homogéneo.

Utilización de la cámara
Ahora la cámara se puede usar para

hacer exposiciones mú,tip,es én un so,o

rollo de película.  Es posible conseguir

una panorámica desunida y con un aspecto

abstracto avanzando la peli'cula, haciendo

una exposición, rotando la cámara ligeramente

(para ajustar la zona de la escena que se va
a fotografiar), y luego haciendo otra exposición.

La repetición de este procedimiento le permitirá

fotografiar una escena todo lo amplia o estrecha

que desee y crear una imagen constituida

por múltiples  bandas  (ve'c7se página siguiente,
superior). Tenga en cuenta que la dirección

con que se gira la cámara es muy importante:

si el mando de avance está a la izquierda de la

cámara, debería girar de derecha a izquierda;

de lo contrario, las bandas de imagen aparecerár

en el orden inverso.
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Cámara escáner de 35 mm con control electrónico de la velocidad, por TOMy Kemp/en

SuPERi®R

Tony Kemplen

Peotones, fotografía por escaneo

tomada con una Olympus Trip 3oo

modificada, io x 2o cm, 2oi3

La cámara
Para hacer esta manipulación utilizaremos una

cámara compacta de 35 mm. Lo primero será

hacer el dispositivo de escaneo.  La diferencia

clave entre esta modificación y la de la cámara

anterior es que en este caso la imagen es

el resultado del  movimiento de la peli'cula

a lo largo de la ranura durante el tiempo que

dura la exposición.  La cámara usada es una

Olympus Trip 3oo, que resulta ideal para poner

en práctica esta técnica, pues incluye avance

automático de la película y una tapa deslizante

para el objetivo que se puede colocar durante
la exposición.

Manipulación de la cámara
]  El obturador de la cámara se ha

de mantener abierto para que el objetivo

exponga continuamente la película a

la luz. Para ello, hemos empleado un tubo

de plástico y un poco de Blu-Tack.

2 Recorte una ranura de i  mm en un trozo

de cartulina negra y fi'jelo en la parte posterior

de la cámara, en el plano de la peli'cula.

Esto formará la rendija.

Anular el avance automático
de la peli'cula

3 Para que la película se desplace a lo largo
de la abertura y se produzca una exposición,

hay que anular el sistema de avance automático

de la cámara para que siga funcionando

cada vez que se pulse el disparador. Para ello

tendrá que neutralizar la rueda dentada que

normalmente engrana con las perforaciones

de la película.

Ahora la película avanzará durante unos cuatro

segundos cada vez que se pulse el disparador.

Como la película avanza unos 6o mm por

segundo, significa que la rendija de i  mm

de ancho proporcionará un tiempo de exposiciór

equivalente a i/6o de segundo.  El objetivo

tiene una abertura fija de f/5,6, por lo que esta

exposición será adecuada para di'as cubiertos

con película de ISO 2oo.
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Cámara escáner SLR de 35 mm con control electrónico de velocidad por/c7mes Gweri.n

La cámara
T, 2 Este es un ejemplo muy sofisticado de

una cámara escáner adaptada a partir de una

vieja SLR Pentax ME Super de 35 mm. La cámara

~¢       está muymodificada para incluiruncircuitode

:  _  ==R'OR

irrteGuerin
: : : : :'á.~ía por escaneo, 2013

=s::   ~agen se tomó en una

±-j : = r de tranvía. Utilicé un objetivo

¿~:-3~gular (ig mm) y pude disparar

:ii =3 .ia distancia de i-2 metros

:   -: .  ' en el encuadre a una persona

:i  =.e'3o entero. Acostumbro

:  : -±€---ocar a 1  o 2 metros

:f-€-¿  rtiente a f/8-f/i6) y disparar

. : -   3  :amara al  nivel de la cintura.

j  .€  :.: dad a la que se desplaza la

:+   :.  = es lenta, por lo que el motor

r.  s   é-c oso.  La gente no advierte

: .i  :s:3`  haciendo fotografías
-i~:-±s oasa por delante. Si alguien

:  = .E-=3 auieto delante de la cámara

: .i.:=  :Crroso>>.

control electrónico de la velocidad en un motor

de avance. Esto permite igualar la velocidad de

transporte de la película con la de un sujeto en

movimiento, de forma que el sujeto aparezca

(relativamente)  ni'tido en  la imagen final.
Como las modificaciones requieren un elevado

nivel técnico, estas instrucciones solo ofrecen

una visión  muy general.

Manipulación de la cámara

3 Para construir la cámara, primero hay

que retirar el obturador y transformarlo
en una rendija de o,5 mm en la ventana de

la película.  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 añade un botón para bajar el espejo.

Control de velocidad
4 Por último, se acopla un circuito de control
de la velocidad  (con indicador LED) al motor de

avance, que peímite al fotógrafo controlar la

velocidad a la que pasa la película por la rendija.

A una potencia del ioo%, el motor funciona

a la máxima velocidad para la que fue diseñado,

transportando la peli'cula por delante de la

rendija a ioo mm por segundo. Sin embargo,

Ia velocidad se puede reducir hasta un 3o%

para ralentizar el  paso de la película a unos
i5 mm por segundo. La fórmula para determinar

la velocidad necesaria es la siguiente:

velocidad de transporte de la película =

(distancia focal del objetivo x velocidad
del sujeto) /  (distancia entre la cámara

y el sujeto).
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PAOLO GIOLI
Entrwistado por

A. Kossmamn

PÁG!NA  SiGuiENTEB   SUPER!®R

I Segni dell' Etrusco, fotogra[ía

por escáner. Como rendija se utilizó
una imagen en negativo de una

tumba etrusca, copia en blanco

y negro, 4o x 50 Cm,1995

PÁGiNA  SiGuiENTE,   !NFERioR

Vo/fa attmi;erso, fotografi'a por

escáner. Como rendija se utilizó

el negativo de una imagen de un

panal de avispas, copia en blanco

y negro, 4o x 5o cm, 2ooi

DERECHA

Voíto aftmverso, fotografía por

escáner. Como rendija se'utilizó

el negativo de la fotografi'a de la

firma de Lodovico Sforza, copia

en blanco y negro, 3o x 4o cm,

2000

ElartistaycinematógrafoitalianoPaoloGioliesconocidoporsu
trabajoexperimental,yfúeunodelosprimerosenutilizartécnicas
de escaneo en la fotografia artística.

¿Cómocreóestasimágeriesdefbtografiaenfta,núas(paraLaLíneatransparente)?

Estasimágeneslascreéporescaneo(concámarasescáner),unatécnicapopularque

se suele emplear en fotografía científica o en eventos deportivos para determinar

quiénllegaantesalalíneademeta.Muchosartistastambiénhanhechofotografías
en bandas, aunque con cámaras menos sofisticadas. Yo comencé a utilizar esta

técnica no solo por simple curiosidad artística, sino también porque estaba muy

relacionada con mis otros experimentos creativos con cámaras estenopeicas.

¿Cúleslarazóntécntcaqueha,ydetrásdeestaseriedefttograftas?

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

de escaneo se convierte en una línea. El obturador, redundante para mis propósitos,

se sustituye por una lámina metálica en la que practico una rendija. En sucesivos

experimentos,multiplicolaslíneasyrecortolarendijaluminosa,finacomoeltrazo

de un lápiz, con la forma de un triángulo o de un semicírculo.  Muchos artistas

rebobinan la película, que pasa por detrás de una sola rendija. Esto proporciona

imágenesmásomenosdeformadas,perofueradecontexto,sinfondo.Hemodificado

mis cámaras réflex de 35 mm para eliminar todas las operaciones internas; también

añado una o dos manivelas para poder avanzar o rebobinar la película mientras

estoy pulsando el disparador.
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PAGiNA  S!GUIENTE,   SUPER!®R

Vo/ta ottmyer5o, fotografía por

escáner. Como rendija se utilizó

una imagen en negativo de pelo

púbico, copia en blanco y negro,

40 X 5o cm, 2ooi

PÁGiNA  SiGU!ENTE9   CENTR®

Vo/ta affmLJerso, fotografi'a por

escáner. Como rendija se utilizó

el negativo de una fotografía de

los dedos de una mano, copia en

blanco y negro, 4o x 5o Cm, igg6

PÁGiNA  S!GuiENTE9   lNFERi®R

Volta attraverso gli occhi di  Pasolini,

fotografi'a por escáner. Como rendija

se utilizó una imagen en negativo

de los ojos de Pasolini, copia en

blanco y negro, 3o x 4o Cm,1995

¡NFERi®R

Vistas frontal y posterior de

la cámara modificada que utilizó

Paolo Gioli para fotografiar

la serie de imágenes compuestas

por bandas de la página siguiente

¿Quétipodeimágenespuedecaptarconestetipodeconfigura,ción?¿Ladefi)rmación
de la imagen sigue siendo la característica, principal?

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

de composición y desmontaje sobre un fondo de apariencia perfectamente

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

la cámara como si estuviera filmando.  lmito las primeras técnicas del cine,

y esto me permite captar un ángulo de visión muy amplio, incluso de 36o°.
Los trepidantes tiempos de disparo vienen dictados por el modelo. Las repentinas

detenciones y los cambios de velocidad y dirección  (avance de la película)

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

en la velocidad a la que avanzo la película y desplazo la cámara, y el movimiento

de los modelos.

¿Cu¢lessonsusmotívosprefiridoscuandousalatécnicadeescaneo?Escorrectoafirmar

queprefierefbtografia,raccionesymovimiemosenlugardemodelos?

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

La primera comprende escenas impredecibles, como un automóvil o una persona

desplazándose en un contexto urbano. La segunda son gestos ordenados, ejecutados

por los modelos como si fueran actores en un psicodrama. Mi intención es descubrir
en gestos ordinarios de la vida diaria figuras en movimiento que nunca antes habían

visto la luz: un tipo de mundo sobrenatural.

¿Cree que esta técnica todwía puede sorprendemos en elftturo?

iDesde luego que sí! Este proceso es al mismo tiempo creativo y casi científico.

Es muy complejo y todavía queda mucho por descubrir y experimentar. Pero cuando

(la técnica de escaneo)  no se plantea con seriedad se reduce a un juego divertido

y superficial.
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ÉDOUARD
DECAM

Erirwistado por
Luca Bendandi

El fotógrafo francés Édouard Decam utiliza técnicas de exposición

prolongada para expresar la relación entre espacio, tiempo
y arquitectura en paisajes industriales como puertos y observatorios
astronómicos.

HóbJemos de¡ proyGcto Port de Barcelona.

A principios de 2oio, en colaboración con el arquitecto Sebastian Khourian,

empecé Port de Bcmce/onc}.  El  proyecto consiste en una investigación

fotográfica del puerto industrial de la ciudad. Nuestro propósito es recoger

los detalles que describen el puerto en sus aspectos social, legal, económico,

urbano y arquitectónico.  La técnica de exposición prolongada muestra la

dimensión temporal y la proyección del espacio en el tiempo para captar

la verdadera esencia del puerto. Cada cámara se construyó artesanalmente

de acuerdo con las necesidades de la exposición, y continúo utilizándolas

én todos ,os trabajos que imp,ican e, uso de exposiciones ,argas.

¿Cuál es el mottvo de estos tiempos de exposición tan prolongados?

Después de observar el puerto durante meses, me pareció que además

de captar el  paisaje, mis fotografías necesitaban registrar las dimensiones

invisibles que nos rodean, como el tiempo, la permanencia de la arquitectura

o las relaciones fi'sicas y las emociones contenidas en esos lugares. La metodología

de las exposiciones largas que Sebastian utiliza para fotografiar diferentes

obras arquitectónicas presenta un modo de crear reflejos precisos del paso

del tiempo e ilustra las relaciones que existen entre la arquitectura estática

y los elementos en movimiento en el paisaje.

¿Cómo se le ocurrió la idea de usar exposiciones largas en el contexto de su proyecto
Le quatriéme continent («El cuarto continente») ? ¿ Cómo se rejflcío7i¢7i !os pc}ísc}jes

o los observatorios con el suüeto de su irwestigación?

Los observatorios astronómicos son como islas en las que la temporalidad

es omnipresente. La idea de una m/.se en abyme (<<relato enmarcado») conceptual

era primordial: fotografi'o observatorios, que a su vez fotografían las estrellas,

que reflejan nuestro propio pasado. El propósito de mi investigación era captar la

temporalidad de los telescopios y su  relación 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 vi'nculo 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 conexión física con nuestro entorno.

\iii,
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¿PuedeexplicarlastécnicasquehaempleadoenLeq"tr±émecoTL+inent?

La mayoría de las fotografías de prueba se hicieron en Barcelona. Durante estas

pruebas ajusté los tiempos de exposición, elegí la peli'cula apropiada y retoqué

las cámaras que construimos. Pero el problema más importante era que las cámaras

clásicas de gran formato no están pensadas para estos tiempos de exposición

tan largos. Tenía que ser creativo y modificar las cámaras para poder dejar abierto

el obturador durante el tiempo que fuera necesario. Creo que la investigación

fotográfica progresa a través del trabajo con componentes desconocidos,

lo que da como resultado imágenes buenas y malas. Ambas son importantes

para el resultado final de mi trabajo.
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Pico Veleta / 6 horas y 25 minutos,

de la serie Le qwatri.éme conti.nent,

copia Lambda, i25 x i56 cm, 2oi3

INFERioR

Le pic | 3 horas y 3o minutos,

de la serie Le qwc}tri.éme cont/.nent,

copia Lambda, i25 x  i56 cm, 2013

PAG!NA  S!GuiENTEj   SUPERioR

Yeves / 4 horas y 23 minutos,

de la ser.ie Le quatriéme continent,

copia  Lambda, i25 x  i56 cm, 2oi3

PÁGiNA  S!GU!ENTEg   iNFER!®R

Ceberos / 5 horas v 33 minutos,

de la ser.ie Le quatriéme continent,

copia Lambda, i25 x i56 cm, 2oi3
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BRANA

VO|NOVIC
Entrwistado por
Sergio Minniti

SUPERi®R

Cámara tricolor de peli'cula

io x i2 cm, tres objetivos T22

Lomo 75 mm f/4,5 con filtros RGB,
!

2012

PÁGiNA  S!GuiENTE

Psiha,  peli'cula  llford  FP4 de

io x  i2 cm y filtros  RGB GEVA,

revelador de peli'cula  PMK Pyro,

12 x  9 cm, 2oi2

El artista serbio Brana Vojnovic es un maestro del arte de recoger,
reparar, reciclar y mejorar equipo fotográfico obsoleto, lo que hace
de su obra un trabajo único.

¿Cómo se introdujo en la fiotogra,fia y cómo describiría su práctica, a,ctual?

A los dieciséis años empecé a hacer fotografías para documentar el trabajo

de mi grupo juvenil de arte.  En un  principio, teni'a interés por la escultura,

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

la investigación relacionada con la fotografi'a; la construcción y el reciclado

de cámaras y la captación de imágenes propiamente dicha.  El resultado final

es siempre una fotografi'a, pero es un resultado conjunto de estas tres actividades

que discurren en  paralelo.

Construir y reciclar el equipo es una pa,rte importante de su proceso creatívo. ¿Cuándo

y por qué comenzó a construir y modificar cámaras?

La primera cámara que construi', en ig79, era un modelo de fuelle. Tenía un formato

de 2o X 25 cm, pero no disponía de un objetivo ni de un portapelículas apropiados

para que la cámara funcionara bien.  Por tanto, ese modelo no era funcional,

pero lo menciono porque fue mi primer intento. Hace unos cuatro años recuperé
mi interés por el reciclaje y la construcción de cámaras. Finalmente tuve ideas muy

concretas sobre el tipo de equipo fotográfico que iba a necesitar para conseguir

los efectos que buscaba, pero no podía comprarlo. Al mismo tiempo me di cuenta

de que había un gran número de cámaras y objetivos antiguos y estropeados a la

venta a precios muy bajos, y que teni'a 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 propósito.  Me resulta enriquecedor ser capaz de dar una nueva vida

y relevancia a un buen equipo. Par mí, el mejor premio es poder preservar piezas

hermosas de factura artesanal. A menudo mis fotografías también muestran

cosas antiguas que no se usan.

¿qué rela,ción tiene esto con su concepción de la fiotograf ta,? ¿Cree que los fiotógrafbs
deberían presta,r más atención a; cómo seftbrica,n y fimcionan las cámaras?

Creo que la fotografía es muy similar a la pintura.  lgual que un pintor tiene que

preparar el lienzo y hacer un boceto antes de empezar a pintar, una fotografi'a
de calidad requiere una buena dosis de trabajo preparatorio. Primero decido si utilizo

una placa húmeda, película, un escáner u otra técnica o material, y solo entonces

comienzo a pensar en el equipo. Busco el mejor objetivo para el tipo de fotografía
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Rolleiflex SL66 con tres portafiltros

y filtros de vidrio RGB montados
en el interior de una placa de

plexiglás  (/.zqw/.erdcJ) ; fotografía

tomada con esta configuración

(derecha)

que voy a hacer y lo adapto al cuerpo de la cámara. Mezclar y adaptar cámaras

y objetivos es un arte en si' mismo. Disfruto con este minucioso proceso de

preparación porque me recuerda más a la pintura que a hacer simplemente <<clic>>

para crear una fotografi'a como se suele hacer con las cámaras digitales. Actualmente,
Ias cámaras se construyen de un modo que hace que los fotógrafos piensen menos

en los procesos que subyacen a la fotografi'a; el énfasis se pone en la búsqueda

de sujetos y en su registro. Con las cámaras digitales modernas de alto rendimiento

todas las fotografi'as tienen una calidad excelente.  No hay desafíos: cualquiera

que tenga suficiente dinero para comprar la cámara apropiada puede ser un buen
fotógrafo. Además, el software de edición de imagen permite crear en la etapa

de posproducción un ideal de perfección todavi'a más estandarizado.

Creo que es posible ser un gran fotógrafo sin entender cómo funciona la cámara.

Existen excelentes artistas que utilizan cámaras digitales o incluso teléfonos

inteligentes. Pero considero que todos los fotógrafos deberían ser conscientes

del valor de las cosas en general, y que todos deberíamos pensar en cómo conservar,

adaptar, utilizar y reutilizar, en lugar de comprar un equipo nuevo y tirar el antiguo.

Aunque tengo cámaras modernas, siempre empleo objetivos antiguos, por lo general

de principios del siglo xx:  Rodenstock, Goerz o Boyer Paris Saphir. No estoy en contra

de la tecnologi'a digital, aunque no me emociona el hecho de que ahora es posible

imitar el efecto visual de las placas húmedas o de las fotografías antiguas tan solo

eligiendo la opción adecuada del teléfono móvil.  No soy un artista del reciclaje ni un

activista ecologista; solo soy un fotógrafo al que le gusta saber cómo funcionan las

cosas, en especial las cámaras antiguas.
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•ss :amaras de fórmato medio

:-s=-biadas y modificadas por

• =  -3/Íc.  pequeña gran cámara

_-;, €rdo), cámara panorámica

:       -2  (ccníro)yMamiyaTopFlat

* -:..-ro) , todas de 2o09-2013

¿Cuál es la, relación que existe entre los suüetos de susfbtograflas y las cámara,s

que utíliza, pa,ra, captarios?

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

también los sujetos de mis imágenes. Algunas veces construyo una cámara

para las necesidades especi'ficas del sujeto que voy a fotografiar. Por ejemplo, creé

una cámara panorámica para hacer fotografi'as de pueblos antiguos. Se me ocurrió

la idea en la isla de Cres, en Croacia. Quería fotografiar las calles largas y estrechas

del casco antiguo, asi' que usé una cámara panorámica en posición vertical.  Diri'a

que la interacción entre mis cámaras artesanales y los objetos es lo que da forma

a la historia; por ejemplo, cuando la cámara que utilizo es más antigua que los

sujetos que estoy fotografiando.

Vamos a, hablar de sus cámaras escáner. ¿Por qué empe2:ó a transfbrma,r escáneres

planos en cámaras disttales stgantes?

Comencé a construir cámaras escáner hace unos años, mientras experimentaba

con sensores CCD y CIS. En esa época sentía una fuerte atracción por la fotografía

en blanco y negro, y los sensores CIS eran perfectos para mis necesidades debido

a su tamaño, resolución y gama tonal. Mi cámara escáner 2oo es la segunda cámara

que reciclo y optimizo a partir de un Canon Canoscan LiDE 2oo. Tiene un formato

de i2 X is cm y un objetivo Tessar de i65 mm con un sistema de enfoque incorporado.

Cuando empecé a construir esta cámara sentía curiosidad por la combinación

de técnicas y equipos antiguos y modernos.
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SUPERi®R

Nikon  F6oi  con objetivo PZO

de tres colores, 2oi i  (i.zqwi.erda),

e inserción de los filtros en el

cuerpo del objetivo PZO  (derechc}).

¡NFERi®R

Cámara escáner portátil,

objetivo Tessar de i 65 mm,

cámara de formato i2 x is cm

con un sistema de enfoque

helicoidal y sensor Canon

Caoscan  LiDE 2oo, 2oog.  Esta

configuración es la de la primera

cámara escáner de Vojnovic

(y todavía su  preferida).

La gente emplea cámara,s escáner para obtener un eficto de «mwimiento de escáner».

Pero usted ha utiliza,do todos sus modelos de cámara escáner Úntre euas la Episkopscan

2o X 25 cm (con el cuerpo de un proyector) y la Tiri-Colour io X i2 cm Sca,mercamera-

para hacer retratos, paisaües y bodegones.

Cuando empecé a trabajar con cámaras escáner mi propósito era obtener

imágenes de alta resolución y gran formato. Con mi primera cámara escáner

portátil traté de captar movimientos y hacer retratos de mí mismo y mi familia.
Digamos que los sujetos no quedaron impresionados con los resultados. Como

admirador de los antiguos maestros de !a pintura, traté de hacer bodegones

con  mi cámara escáner. Mi «estudio>> era mi casa y mi cocina,  por lo que los

sujetos que tenía más a mano eran piezas de fruta y utensilios de cocina. Trabajar

con cámaras escáner era una excelente oportunidad para usar grandes formatos

e incorporar colores extraños y ligeras trazas de movimiento. lncluso cuando el

sujeto está perfectamente inmóvil, la luz cambia y algún tipo de movimiento

es inevitable, puesto que las exposiciones con la cámara escáner pueden durar

hasta 2o minutos. «Las imágenes fantasma>> en las fotografi'as  (es decir, Ias líneas
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=amara multifünción de formato

:3   .   28 cm con base de aluminio

•  respaldo de escáner, 2oi2. La base

=e aluminio permite acoplar un
•esDaldo de escáner,  un chasis

=¿'a  peli'cula o placa de colodión
--medo.

=  .  ===ioR  CENTR®  Y  DERECHA

= =s imágenes de escáner tomadas

::~  ia cámara multifunción

=e 2o  `.: 28 cm, 2oi2
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que aparecen)  son una caracteri'stica distintiva de la fotografía de cámara escáner.
La preparación es un proceso tan importante como la captación de imágenes:

hago dibujos de los objetos y pienso en cómo los voy a colocar; espero el momento

propicio del día, y si el tiempo cambia con rapidez, pospongo la sesión fotográfica.

Susexperimentostambiénsecentranenelprocesodelatricromía.¿Porquédectdió

trabajar en este campo?

Durante los últimos treinta años he utilizado casi en exclusiva peli'cula de blanco

y negro porque las principales marcas de peli'cula de color proporcionaban tonos

demasiado artificiales y brillantes para mi gusto. Por tanto, crear los colores suaves

que me gustaban supuso un nuevo desafío. Empecé estudiando los ori'genes
de la fotografía en color y la fabricación de las peli'culas de color.  La tricromía  RGB

era una elección obvia que me proporcionó otra misión de «reciclaje».  Las capas

RGB que crean una imagen tricromática son mucho más finas y transparentes que

las de otros procesos. Me recuerdan a las paletas de los primeros pintores flamencos.

Lavanguardistafotografi'aencolordeSergeyMikhaylovichProkudin-Gorskytambién

fue una gran  inspiración.

Háblenos de su oristnal proceso de tres colores de la cáma,ra escáner.

El concepto es esencialmente el mismo que el de la tricromía estándar.

Todas las cámaras escáner que he construido tienen un sensor CIS de blanco

y negro, de modo que para captar imágenes 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, i5 minutos con una resolución

de 6oo ppp (cinco minutos para cada color). A continuación, las tres fotografías

se tienen que combinar con un programa de edición, pero nunca lo utilizo

para nada más.



SLR DE

35 MM  PARA
MICROPLACA

DE COLODIÓN

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

de colodión húmedo, fabricadas con portaobjetos de vidrio. Esta modificación

permite utilizar un equipo moderno. Una cámara SLR es más fácil de llevar
que otra de gran formato, y, además,1a sensibilización de las placas de vidrio
es una labor mucho más rápida y el proceso resulta más económico. En este
ejemplo se utiliza una cámara SLR de 35 mm modificada para fotografiar
un ambrotipo en miniatura is decir, una imagen «positiva» (en realidad un
negativo subexpuesto) sobre vidrio-, pero el proceso se puede adaptar
fácilmente para producir ferrotipos en miniatura. Para no dañar la cámara,
evite dei.ar preparada la placa de colodión húmedo en su interior durante
más de io minutos.

Cámara SLR de 35 mm modificada para placa de colodión húmedo

Qué se necesi
cámara SLR de

un taladro

n   üna rüLetapara

A
VÉANSE PÁGS. 226-229

Modificación del respaldo de la cámara
Abra la tapa de la cámara.  La mayori'a

de las cámaras réflex de 35 mm tiene una

placa de presión, que es una pieza cuadrada
o rectangular de metal montada sobre dos

muelles. Se utiliza para mantener el fotograma

que se va a exponer sobre el plano de la película,

pero para esta técnica se tiene que retirar.

i  En la mayoría de los casos es necesario

hacer unas pequeñas perforaciones para retirar

los remaches que sujetan la placa en su sitio,

pero procure no perforar en exceso.

2 Retire la placa de presión.

3 Corte una tira de cinta adhesiva de doble
cara y colóquela sobre el muelle que hay detrás

de la placa de presión.  Esta cinta se utilizará

para sujetar la microplaca y evitar que se
desplace.

Cortar el portaobjetos
4 El área de imagen de un fotograma
de 35 mm es de 36 X 24 mm, por lo que

tendrá que cortar el portaobjetos siguiendo

este tamaño. Un portaobjetos normal tiene

unas dimensiones aproximadas de 75 X 25 mm,

de modo que puede cortarlo por la mitad

para hacer dos microplacas. Para ello, primero
mida el portaobjetos con una regla.
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Cas
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Gerald Figal

AÍom/'//c}do, 35 mm, ambrotipo, 2oi3

= . 3ERioR  CENTRO

Gerald Figal

SJro en /ci ca/Íe, 35 mm, ferrotipo,

2=13

:  _  ==3!OR   DERECHA

Gtild Figa'
'.';ro y ojo, 35 mm, ambrotipo, 2oi3

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 pág. ig3). A continuación, cargue la placa
en la cámara teniendo cuidado de que quede

centrada en la cinta de doble cara que colocó

en el paso 3. Tenga en cuenta que hay muy poca

tolerancia entre el área del marco (36  X 24 mm)

y la mitad del portaobj.etos que está utilizando

(37,5  X  25 mm).  Una vez cargada la placa,
cierre la tapa de la cámara. Colóquela en

un tri'pode y seleccione la posición  8 para

mantener el obturador abierto. Un cable

disparador le ayudará a reducir la vibración

de la cámara durante la exposición.

Procesado de la placa
7 Una vez realizada la exposición,  retire la placa

y procésela  (revelador y fijador) de acuerdo con
las instrucciones que figuran en las páginas 24-26.

Después, aplique una capa de barniz y un fondo

negro, como se indica en las páginas i94-i95.

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 acri'lica negra.  Deje que la

pintura se seque y, a continuación, prepare,
cargue y exponga la placa de la forma

habitual. Sin embargo, tenga en cuenta que

la conservación puede suponer un problema,

pues con el tiempo el papel de aluminio
tiende a desprenderse de la lámina de vidrio.



Experimentación
y técnicas de impresión

A!gunas de !as mejores oportunidades

para experimentar residen en
ios procesos de impresión que

transforman ia imagen fotográfica
laEenEe en un objeto tangible.
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CAFFENOL

Elreveladorfotográficoesunagentequímicoquereduceloshalurosdeplata

presentesenlaemulsiónoelpapel,conloquesemuestralaimagenlatente.
Porlogeneral,setratadeunproductotóxicoycaro,peroesposiblecrear
unaalternativasorprendentementeeficazyecológicausandocaféinstantánei=
Eltéyelcafésonricosenácidosfenólicos(taninos),quetienenelpotencial
de revelar, pero el último contiene, además, ácido cafeico, que se comporta
comoelagentereveladorconvencionalpirogalol.Laadicióndeácidoascórbic=

(vitaminaC)mejoraelcontrasteyreduceeltiempoderevelado,mientras
queelcarbonatosódicoseutilizaparaalcalinizarlasoluciónyparaactivar
los agentes reveladores.

Obtención del revelador Caffenol

A\
PRODUCTO QUÍM IC0

PELIGROSO
VÉANSE P^GS. 226.2:29

Mezcla de los ingredientes
i  El carbonato sódico se puede comprar

en tiendas de productos de limpieza

y supermercados (donde se vende como
complemento para lavar la ropa), mientras que

el ácido ascórbico en cristales (no en tabletas

ni el ácido cítrico de la vitamina C)  se puede

encontrar en tiendas de dietética. El bromuro

potásico es un ingrediente opcional que se puede
usar para reducir el velo en las películas de alta

sensibilidad, pero solo se encuentra en farmacias

(la sal de mesa yodada es un buen sustitutivo,
a una concentración io veces superior).

Haga dos soluciones.  Para la A, mezcle

54 g de carbonato sódico con 3oo ml de agua
en un frasco.  Para la 8, mezcle i6 g de ácido

ascórbico y 4o g de café (y io g de sal o i g de

bromuro potásico) con 7oo ml de agua. Estas

cantidades proporcionan un litro de revelador,

Pero 3oo-35o ml deberían ser suficientes para
revelar un rollo de película de 35 mm.  El exceso

de solución no se puede reutilizar, así que haga

la cantidad justa.

Mezcla de las soluciones
2 Mezcle las dos soluciones en un vaso de

precipitados y remueva hasta que los cristale=
se hayan disuelto completamente.

Procesado
A oscuras, o en una bolsa opaca para películ=s

cargue la película 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 película) y cierre este último.

Ahora ya puede encender la luz.

3 Vierta la solución Caffenol y revele durante
i5 minutos, agitando el tanque tres veces

por minuto. Aclare la película con agua
en varias ocasiones para eliminar el café,

y, a continuación, fije de la forma habitual.

4 Lave la película, retírela del tanque y cuélgLe 2

para que se seque. Luego podrá hacer copias
en papel utilizando el proceso que prefiera.



__
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NEGATIVOS DE
GRAN FORMATO
PARA COPIADO
POR CONTACTO

Las técnicas de copiado por contacto proporcionan imágenes del mismo
tamaño que el negativo, así que a menos que trabaje con una cámara de

película de gran fomato, los negativos digitales son la solución más práctica
para hacer copias de gran tamaño. Con un programa de edición de imagen
y una impresora de inyección de tinta o láser, se pueden utilizar archivos
digitales para crear negativos o transparencias de tamaño personalizado,
combinando procesos fotográficos digitales y tradicionales. Además 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, 1o que permite experimentar con mayor libertad.

Preparación de un negativo digital

para impresora láser

El proceso de creación de un negativo

digital consta de dos pasos básicos: preparar

la imagen para el proceso que se quiere

utilizar, y luego imprimir el negativo digital

sobre peli'cula para diapositivas.  Para este

proyecto usaremos GIMP, un programa
de edición de imagen gratuito y de código

abierto, pero el proceso es el mismo

en Adobe Photoshop® o Photoshop

Elements®.

Conversión a blanco y negro
E Abra la imagen. Si está 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 impresión que vaya a usar, puede ser

necesario incrementar el contraste para

hacer un negativo digital de alto contraste

(por ejemplo, para antotipia o fotosíntesis),
o bien reducir el contraste para hacer

un  negativo con una gama tonal amplia

(por ejemplo, para impresiones en albúmina
o papel salado). Tome notas de los ajustes

para poder utilizarlos en otros trabajos;
Ias pruebas y la experiencia le enseñarán

mucho.

lnvertir la imagen

3 Seleccione <<Colores > Invertir», para convert!'
la imagen positiva en un negativo.

lmprimir el negativo
Tendrá que experimentar con los ajustes de

la impresora para obtener resultados óptimos.

La mayori'a de las impresoras de inyección

de tinta tiene un ajuste para transparencias,

pero a veces puede ser mejor utilizar un
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ajuste para papel brillante, que proporciona

una cobertura de tinta más densa.

Con impresoras láser es posible emplear

láminas 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 resultado, por lo que es posible

que tenga que imprimir dos o más negativos
en acetato y apilarlos para incrementar la

densidad de la imagen.
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MARCO PARA
IMPRESIÓN

POR CONTACTO

Un marco para impresión por contacto es una herramienta indispensable

para cualquier proceso que utilice el copiado por contacto (cuando el negativo
se expone en contacto con el papel de impresión). El marco debe presionar
el papel de impresión y el negativo para evitar cualquier movimiento.
Construir un marcó para impresión por contacto es un proyecto divertido

y fácil. El marco consiste en una capa transparente y dura (vidrio
o plexiglás) que permite el paso de la luz a través del negativo, un soporte
esponjoso que facilita la compresión y una plancha rígida de base.
Este «sándwich» se bloquea con abrazaderas de muelle. Las bisagras
en la plancha permiten abrir el marco para comprobar la eposición.

Construcción de un marco para impresión por contacto

Qué se ne€esita:
E]   umláminade

vidri® o de plexiglás
transpafente

1]   maláminadegoma
o de un material similar
de 2-3 mm de grosor

E]   una planchadefibra
de densidad media
(MDF}, madera
contrachapada o un
material similar

B   4abrazadera§ de
muelk!

B   2 bisagfas pequeñas
B   storriillos (para las

bisagras)
B  g¡grrraaT¡::s¥&r:¡gí:,or

B   ruleta paravidrioy
papel de lija {opc€onal}

Preparación de la lámina de vidrio
i Para imprimir fotografías de hasta

3o X 4o cm, necesitará un marco de como
mi'nimo 35 X 45 cm, de forma que haya un

margen alrededor de los bordes para colocar

las abrazaderas. Una opción es reciclar la lámina

de vidrio de un marco de fotografía (si fuera

necesario habrá que cortarlo de la medida

correcta), o también se puede comprar una

lámina de vidrio con las medidas adecuadas

en una cristaleri'a. Como alternativa, puede

utilizar una lámina de plexiglás transparente,

que resultará más fácil de cortar, aunque
será algo más cara.

2 Si usa una lámina de vidrio, lije los cantos,

que pueden estar muy afilados.

Preparación del soporte esponjoso
3 Una lámina de goma  (o un material
semejante), con un grosor de 2-3 mm,

le ayudará a conseguir un contacto perfecto

entre el vidrio, el negativo, el papel de impresión

y la base del marco para impresión. Emplee

un cúter bien afilado y una regla para cortar

la lámina de goma del mismo tamaño que

el vidrio.

Preparación de la base rígida
4 La fibra de densidad media  (MDF)

y la madera contrachapada son materiales
baratos y fáciles de encontrar, e ideales

para crear la plancha de base para el marco.
La lámina de madera se puede comprar

a medida o bien cortarse con una sierra.

lnstalación de las bisagras
5 La plancha de base debe tener bisagras

para poder comprobar la exposición sin

perder el registro entre el negativo y el pape!
de impresión. Primero, trace una li'nea a lo

largo del centro de la plancha de base.

6 Con una sierra, corte la plancha siguiendc

la li'nea que ha dibujado antes.

7 Atornille las bisagras en ambas mitades
de la plancha. Colóquelas a unos 5-6 cm
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de los bordes y asegúrese de que los tornillos

no atraviesen la plancha.

8 El marco para hacer copias por contacto

ya está listo. Para la mayoría de los procesos
debe cargar a oscuras. Coloque la lámina

de goma sobre la base, Iuego el papel de

impresión  (el lado sensible hacia arriba),

el negativo y la lámina de vidrio/plexiglás,

tal como se ilustra en las imágenes superiores.

Ponga abrazaderas de muelle en las cuatro

esquinas para sujetar el <<sándwich», 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,queaportanalaimagenunacoloraciónazulada.Fuedesarrolladoporel

químicoyfotógrafoingléslohnHerscheleni839-i842,yadquiriópopularidad
como un proceso simple y económico para crear copias de gran tamaño
de planos de ingeniería (de ahí las «impresiones azules»), pero también se

puede utilizar para sujetos fotográficos. Aunque la técnica de la cianotipia
tiene algunas desventajas (principalmente los largos tiempos de exposición

y el reducido tiempo de conservación 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

io g de íeírkianuro

A
PRODUCTOQUíMIC0

PELIGROSO
VÉANSE PÁCS. 226-229

Preparación de las dos soluciones
i  Para la solución A, mezcle io g de ferricianuro

potásico con ioo ml de agua destilada.

2 Para la solución 8, mezcle 25 g de citrato

de amonio férrico con ioo ml de agua destilada.

3 Conserve cada una de las soluciones en una
botella marrón etiquetada. Las que todavi'a no

se han mezclado tienen una duración 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 A y 8.  La solución resultante

es sensible a la luz y tendrá un intenso color

amarillo.

DERECHA

Barbara Ghidini

Ba/./or/.m, cianotipo, 27 x 2i  cm   : = -:
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Revestimiento del papel
5 Fije el papel en una mesa y, con la ayuda
de un pincel, aplique la solución de cianotipia

sobre toda la superficie de impresión, 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 solución  (ve'ase

recuadro en la página i48), a menos que utilice

un sustrato alternativo como tela o madera.

El papel cubierto con la emulsión se puede

guardar en una caja o un sobre opaco (de los

que se usan para guardar papeles fotográficos).
Es posible emulsionar varios papeles para

utilizarlos más adelante.

Preparación
6 y 7 La cianotipia es una técnica de impresión

por contacto, de modo que el resultado
final tendrá el mismo tamaño que el negativo

(véanse los detalles sobre la preparación de
negativos digitales en las págs. i32-i33). Cargue

el negativo y el papel emulsionado en el marco

de impresión  (ve'anse las instrucciones para

construirlo en la pág. i34-i35), asegurándose

de que no haya grietas en el negativo.

Exposición
s 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 exposición más largos.

Para conseguir un mayor control sobre esta

parte esencial del proceso, Ia-mejor opción
es usar una unidad de exposición UV, aunque

también sirve una lámpara UV de bronceado,

que podrá adquirir de segunda mano.

Los tiempos de exposición varían

dependiendo de la temperatura ambiente,

el tipo de papel y la intensidad de la luz UV,

pero la exposición se puede revisar visualmente
abriendo una mitad del marco de impresión.

Asimismo, si usa una lámpara UV o una unidad

de exposición, puede hacer una tira de prueba

(véanse págs. 24-25)  para determinar de
manera anticipada el tiempo más adecuado.

•ü
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|m Erdt y Eva Vuillemin

: ..-.- : =cs 76-22, sujetos
~J_-:±=3sconautorretratos

:=   : :  == s:as, de i6 y 22 años,
-= : : :  :€ 23.7  y 21  Cm, 2oii

Revelado
9 Una vez expuesto, el cianotipo se revela
en varios baños de agua  (hay que cambiar

eí agua dos o más veces). Es preferi.bíe utííízar

agua destilada. En lugar de un baño también

se puede colocar la copia bai.o el grifo.

Virado (opcional)
Eo Para conseguir un tono más oscuro de

cian se puede emplear una solución al i-2%

deperóxidodehidrógenoyaguadestilada.

Vierta la solución en una cubeta y lave la copia

hasta que el color cian se oscurezca.  En las

páginas 2o6-2o7 se describen otros métodos

para virar cianotipos.

Lavado y secado
" Una vez satisfecho con el resultado, Iave la

copia bajo el grifo durante al menos i5 minutos.

La tonalidad amarilla debería desaparecer

por completo de las zonas de la imagen
sin exponer.

Ta Finalmente, cuelgue la copia en un lugar

bien ventilado hasta que se seque.
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ESTAS   PÁGINASp   EN   SEN"DO  DE   LAS  AGujAS

DEL   REL®j   DESDE   SUPERioR

Anton Senkov

Avaricia, Orgullo,  Envidio y Gula, de la ser.ie

Si.ete pecados capi.tales, c.ianot.ipos v.irados,

todos de 4o x 4o cm, 2oi3

H

`lt'   :
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!m

==-AS   PAG!NAS   EN   EL  SEN"DO  DE   LAS

~  =.jAS   DEL  REL®j   DESDE  SUPERi®R

Emma Powell

=3ritra la tormenta, Donde hay
--mo. Cautiva y Ascenso y oliiido,

-.€   a serie En busca del sueño,

.  3-otipos a partir de negativos

:  : :ales, todos de 28 x 35,5 Cm, 20i2.

=   3roceso de impresión cianotipia,

: : -sLis tonos azules distintivos,

= -~= , íesa visualmente la distancia

: -:.e caminar y dormir.  Estas imágenes
-= ~ 3(én están viradas con té y vino

: : -= atenuar los tonos azules y añadir

.:   =ez. Té, vino, cianuro -estas tres

. s:áncias están relacionadas con

:  -:'eites niveles de consciencia que

;  ~€-udo reflejan los estados mentales

: . : e.,'ocan  mis fotografías.>>



144    EXPERiMENTAC!ÓN  Y  TÉCNicAS  DE  IMPREsióN

CIANOTIPIA
SOBRE TELA

El proceso de impresión cianotipia es muy versátil y se puede adaptar

para imprimir imágenes 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 más o menos cinco veces
más de sensibilizador que el papel y los tiempos de exposición también
son más largos. El tipo de tela influye mucho en el resultado final: el algodón
ioo % reproduce imágenes 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 razón son preferibles los colores claros.

Cianotipia sobre tela

A
PRODUCTOQUÍMICO

PELIGROSO
VÉANSE PÁCS. 226-229

Preparación 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 químico que pueda afectar de

manera negativa a la impresión.

Revestimiento
] Cree una solución sensibilizadora

de cianotipia con las soluciones A y 8,

como se indica en la página i36 (5oo ml

de sensibilizador deberi'an ser suficientes

para imprimir como mi'nimo dos camisetas,
incluyendo algunos errores). Con luz tenue,

aplique el cianotipo sobre la tela con un

pincel hasta que la zona que desea imprimir

quede totalmente cubierta.  (Puede resultar
de ayuda estirar el tejido sobre una hoja de

cartón o vidrio y fijarlo con  pinzas de tender

la ropa o abrazaderas.)  Deje que el tejido

se seque a oscuras.

Preparación y exposición
a Coloque el tejido y el negativo en el marco

de impresión  (vécmse págs. i34-i35).  EXponga

el tejido a luz UV; compruebe la exposición

abriendo una mitad del marco de impresión.

Revelado

3 y 4 Una vez la imagen haya recibido
suficiente exposición, retire el tejido del  marco

de impresión y revele la copia en agua. Puede

utilizar baños de agua (cambie el agua dos

o más veces) o bien revelar la imagen bajo

el grifo.

Lavado y secado
Una vez revelada la imagen, Iave el tejido en

agua durante unos i5-2o minutos y tiéndalo

en un lugar bien ventilado para que se seque.
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Loreto Binvignat Streeter

Ben/Í'n, cianotipo sobre camiseta

de algodón, imagen de 27 x 2i cm,

2013

Cuidados posteriores
Un cianotipo sobre tela no dura tanto

tiempo como una serigrafi'a o una impresión

comercial sobre tela.  Los cianotipos son

especialmente sensibles a los fosfatos,

Ia leji'a y el sodio, por lo que es recomendable

evitar detergentes si se lava el tejido después

de la impresión. Los cianotipos se pueden

planchar en fri'o. 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 impresión

por contacto con base de hierro inventado por lohn Herschel en i842 (aunque
la fórmula para el «marrón Van Dyke» fue patentada por Arndt & Troost
en Alemania en i895). El proceso recibió su nombre del pintor flamenco
barroco Anton van Dyck, pues producía tonos tierra negro, sepia y marrón
intenso, reminiscentes de su paleta. Se basa en el proceso de la argentotipia

(del que se deriva la argirotipia) . Se utiliza una solución simple de citrato
de amonio férrico (verde), nitrato de plata y ácido cítrico con la que se

sensibiliza una hoja de papel para acuarela. El papel se seca, se expone bajo
luz UV, se lava, se fi].a y se seca al aire. Como este proceso ofrece un control

limitado sobre los niveles de contraste, este parámetro se debe ai.ustar
en el negativo antes de imprimir la imagen.

El proceso Van Dyke

A
PRODUCTOQUIMIC0

PELIGROSO
yÉANSE PÁGS. 226-229

Preparación de la solución
Como en la cianotipia, el proceso Van  Dyke

requiere la preparación de dos soluciones.

Solución A
T  La solución A se obtiene con 2o g de citrato

de amonio férrico (verde), 5 g de ácido cítrico

y 5o ml de agua destilada.

2 Mezcle bien y vierta la solución a una botella

marrón.

Solución 8

3 La solución  8 se obtiene con 5 g de nitrato
de plata y 25 ml de agua destilada.

4 De nuevo, mezcle bien y vierta la solución
a una botella marrón etiquetada.

PÁGiNA  S!GuiENTE

Cristóbal Pereira

Sin título, cop.ia Van Dyke,

27 x  2o Cm, 2013
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copÉas de ba!o comt

p®rque absorbem la

roblema ai reducir i

5 Mezcle las soluciones A y 8 y añada
al sensibilizador que obtenga ioo ml de agua

destilada.  Nada más mezclarse, la solución

es sensible a la luz, asi' que asegúrese de

llevar a cabo este paso con luz tenue. Tenga

en cuenta que la solución se debe asentar

durante un par de di'as antes de utilizarse.

Durante este tiempo se tiene que conservar

a oscuras.

Apresto
No es necesario aplicar apresto a menos que

vaya a imprimir sobre un papel particularmente

rugoso o absorbente. Si fuera así, aplique

apresto al papel  (como se describe en el

recuadro a la izquierda)  antes de revestirlo.

Revestimiento
6 Si utiliza papel, fi'jelo a un soporte o a la

mesa de trabajo. Una copia de tamaño A4

requerirá aproximadamente 2 ml de solución

sensibilizadora. Vierta la solución en el centro

de la hoja y distribúyala por toda la superficie

con un pincel no metálico o una varilla de

vidrio (ambos métodos producen resultados

un poco distintos).

Para obtener una densidad máxima

(DMax)  puede ser útil  revestir dos veces
el  papel.  Deje que se seque la primera

capa y luego aplique la segunda, diluyendo

el  sensibilizador a i:i  con  una solución

al 5 % de ácido cítrico  (5 g de ácido

cítrico + ioo ml de agua).

Secado
Después de aplicar la solución 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 podri'a causar velo

en la imagen y reducir la densidad máxima.

Exposición

7 Coloque el papel en el marco de impresión

(yécinse págs. i34-i35). Si no quiere imprimir
los bordes irregulares del revestimiento, puede

añadir un marco de cartulina negra en la parte

superior del negativo y sensibilizar el papel

en el marco de impresión. De esta forma

los bordes de la imagen quedarán rectos.

8 Exponga la copia a la luz UV. El tiempo

de exposición variará dependiendo de muchos

factores, así que considere realizar una tira

de prueba de exposición  (ye'anse págs. 24-25)

antes de hacer la copia definitiva.

9 También puede comprobar visualmente
la exposición abriendo una mitad del marco

de impresión.
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-  -  -    J- -

±s Baker
_-.`~-<-~cio'n-Ambi.ci.o'n,delaserie

=  . :'3  r de todos los días, cop.ia

• : -  = . <e sobre papel Wyndstone

i~  .~   76.2 x 6i cm, 2005

:=:    :=   JERECHA

- Baker
:.-~L¿ ~.-o'n - Espací.o, de la serie
--.    :-=  r  de todos los días, cop.ia

± -  = . <e sobre papel Wyndstone

i-.~  75,2 x 6i cm, 2oo6

Revelado
]o Una vez realizada la exposición, Ia copia se

revela en un baño de agua durante 3 minutos.

Este deberi'a ser ligeramente ácido, asi' que

utjlice una solución al o,i % de ácido ci'trico.

La acidez ayuda a evitar que el hierro oxide la

plata y que la imagen  pierda intensidad.

Fijado
"  El fijado de la imagen se hace en un

baño que contiene una solución 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 más.

Aclarado
]2 Después de fijar la copia, sumérjala en

una solución de tiosulfato de sodio durante

2 minutos. También puede utilizar Kodak

Hypo Clearing Agent o una solución similar.

Se trata de baños alcalinos de aclarado

que mej.oran la conservación del papel
a largo plazo.

Lavado y secado
Para acabar, Iave la copia en agua corriente

durante, como mi'nimo, 5 minutos,

y, a continuación, cuélguela para que
se seque.
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SUPERi®R

Francis Baker

Vogwe 5 Mc}nga A, de la serie

Estcimpcidos, copia Van  Dyke

sobre papel para corte y confección,

53,3  X  71,1  Cm,  igg8

¡ZQUIERDA

Francis Baker

Vogwe i2 Manga ABC, de la serie

Esfompados, copia Van Dyke sobre

papel para corte y confección,
68,6 x 5o,8 cm, i 998

PÁGiNA  ANTERioR

Francis Baker

Contenc/.ón -Amor, de la serie

Eljordín de todos los días, copia

Van  Dyke sobre papel Wyndstone

vellum, 76,2 x 6i cm, 2oo3
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ARG I ROTI PIA

La argirotipia es un proceso simple de impresión por contacto con base de
hierro y plata que proporciona imágenes de una tonalidad marrón, parecidas
a las de los procesos Van Dyke y argentotipia. Sin embargo, estos dos últimos

procesos requieren ingredientes caros y tóxicos, y los resultados son inestables:
el hierro férrico residual oxida (blanquea) 1a plata, 1o que finalmente desvanece
la imagen. La argirotipia, un proceso moderno desarrollado por el fotógrafo
experimental Mike |. Ware, evita estos problemas utilizando sulfamato
de plata, una sal de plata sin anión oxidativo. Resulta fácil de preparar, los
ingredientes son baratos y tienen una toxicidad baja. Este proceso de «copia
marrón» 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 última.

Proceso de argirotipia

A
PRODUCT0 QUÍM ICO

PELICROSO
VÉANSE PÁGS. 226-229

Sensibilizador
T  La solución  sensibilizadora deberi'a

prepararse bajo una luz tenue, tal como
se indica.

Caliente 7o ml de agua destilada a 5o-6o°C

y añada 7 g de á.cido sulfámico.  Recuerde

que SI EM PRE hay que verter el ácido sobre
el agua, y NUNCA al revés -el ácido reacciona

con el agua, produciendo una reacción

exotérmica-. Agregue 7 g de óxido

de plata en  polvo a la solución mientras

todavi'a esté caliente. Remueva hasta

que se haya disuelto. Añada poco a poco
22 g de citrato de amonio férrico (verde).

Remueva bien y deje que se enfri'e. Incorpore

agua destilada hasta que alcance un volumen

de ioo ml. La solución debería tener un color

verde oliva y no contener precipitados. Fi'ltrela

si fuera necesario. La solución se conserva

varios meses si se vierte en una botella

marrón, y se guarda en  un  lugar sin  luz

y fresco.  Filtre los precipitados que se

puedan formar.

Revestimiento
2 Sujete el papel en una tabla o en la

superficice de trabajo. Vierta una pequeña

cantidad de solución  sensibilizadora

en el centro del papel -una copia de

tamaño A4 requiere aproximadamente

2 ml de solución.

3 Aplique la solución con un pincel
no metálico 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 solución sensibilizadora empape
bien el papel. A continuación, 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.

Preparación
Coloque el papel en el marco de impresión

por contacto y añada una ventana de cartulina #
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154    EXPERIMENTAC!ÓN  Y  TÉCNicAS  DE  §MPREsióN

negra sobre el negativo si quiere obtener una

imagen con los bordes rectos. Asegúrese de

que el negativo no tenga grietas ni rugosidades.
Cierre el marco de impresión y sujételo con

abrazaderas.

Exposición

4 Exponga el papel a la luz UV.

5 Puede determinar el tiempo de exposición
con una tira de prueba  (ve'anse págs. 24-25);

asimismo, puede abrir con cuidado el marco

de impresión  para valorar visualmente

la imagen.

Revelado
6 Una vez expuesta la copia, lávela en un baño

de agua durante 5 minutos. Si el agua del grifo

tiene mucho cloro,  utilice agua destilada.

El color amarillo de la solución sensibilizadora

deberi'a desaparecer por completo.

Fijado

7 El fijado se hace con  una solución
al 2% de tiosulfato de sodio. Mueva la

cubeta durante 3 minutos y luego rellene

el baño con fijador nuevo.  Lave la copia

durante aproximadamente i  minuto

en agua corriente mientras cambia el fijador,

y luego fíjela en el segundo baño durante
otros 3 minutos.

Lavado y secado
s Lave la copia con agua corriente durante

20 minutos.

9 Cuelgue la copia para que se seque.

PÁG!NA  SiGuiENTE

Barbara Ghidini

tsuper¡or] y  ,,  {¡nfier¡or].

de la serie Gmwedc}d,  argi rc:  =.=`s

ambos de i3 x is cm. 2c-:
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PAPEL SALADO

LaimpresiónenpapelsaladofueconcebidaoriginariamenteporW.H.Fox
Talbot,yseconvirtióenelprocesodeimpresiónporcontactoconbasede

papeldominantedesdei839hastaladécadadei86o.Proporcionaimágenes
intensasydealtocontrasteconsimplesalcomún(osaldemar),yesunmodo
muyefectivoyeconómicodehacercopiaspositivasapartirdenegativos
degranfomato.Primero,elpapelserevisteconunasoluciónsalina,yunavez
seco,sesensibilizaconnitratodeplata.Lareacciónquímicaproducecloruro
deplata,queesmuysensiblealaluz.Laimagenqueapareceesporlogeneral
marrónconunmatizro].izo,aunquelaintensidaddelagamacromática
dependedeltipodepapel,delatécnicadeaprestoyelespesorydelafórmula

precisadefabricación.Porejemplo,uncolorplataoscurosepuedeconseguir
con papeles baryta de bromuro de plata.

Proceso de papel salado

Preparación de la solución de sal/ápresto
En el proceso de papel salado, Ias soluciones

de apresto y sal se suelen mezclar y aplicar

en un solo paso.

i  Para preparar la solución de apresto/sal,

se necesitan 2 g de gelatina y 2o g de sal.

Añada agua destilada  hasta un volumen de i  1.

Si la gelatina no se disuelve, caliente un poco la

solución.  En esta fase, la adición de un citrato

neutro (trisódico o de potasio)  mejorará la

densidad de la imagen e incrementará el tono

ro/.izo -experimente con la cantidad, partiendo

de 2o g.

Revestimiento del papel
2 El papel se puede revestir aplicando una

capa de solución salada/apresto, primero

en sentido horizontal y luego vertical.

3 Asimismo, como la sal y la gelatina
son económicas, el papel se puede revestir

por inmersión, Io que evitará que los bordes
se curven. Si se decide por este sistema, el

papel no necesitará más de 3o segundos

para estar salado. Tenga cuidado de no remojar
excesivamente el papel, ya que se eliminaría

el revestimiento original y la imagen podría

quedardifusa.

4 Asegúrese de que no haya burbujas en
la superficie. Cuelgue el papel para que se

Seque.

A
VÉANSEPAGS.226-229
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SUPER!OR   !ZQuiERDA

Ellen Krebs

Estudio de caso n.® 7, de la ser.ie

Estudios del ser humono, cop.ia

en papel salado con tinta roja,

2i  x  2i  cm, 2013

SUPER!OR   DERECHA

Estudio de caso n.°9, de la ser.ie

Estudios del ser humano, cop.ia

en papel salado con tinta negra,

2i  x 2i cm, 2013

!ZQU!ERDA

Estudi.o de caso n.°7, de la ser.ie

Estudios del ser humano, cop.ia

en papel salado con tinta negra,

2i  x 2i  cm, 2013

Las técnicas de impresión

por contacto se pueden utilizar

para ilustraciones y gráficos,
además de fotografi'as. Puede

crear un negativo digital a partir

de dibujos  (yéc}se pág. i32) o dibujar

la imagen directamente en la lámina

de acetato que usará como negativo.

En estos trabajos, la artista también

aplicó tintas roja y negra sobre

la copia una vez acabada.
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Cristóbal Pereira

Plwmo, papel salado, 27 x 2i cm,

2013

Sensibilización

5 Bajo luz de seguridad, haga una solución
sensibilizadora con agua destilada y nitrato

de plata al io% (io g de nitrato de plata

y ioo ml de agua).

6 Fije el papel salado a un soporte rígido

y vierta una pequeña cantidad de sensibilizador
en el centro (una copia de tamaño A4

requiere aproximadamente 2 ml de solución).

Distribúyalo con un pincel no metálico 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.

Exposición

7 Coloque el papel junto con el negativo
en el marco de impresión por contacto

(véanse págs.134-135).

8 Exponga el papel bajo luz UV.  Puede

hacer una tira de prueba para determinar

el tiempo correcto antes de empezar

(véo»se págs. 24-25), o bien abrir una mitad
del marco de impresión para comprobar

la exposición.

Revelado

9 Las copias en papel salado se revelan
en agua durante i-2 minutos. El exceso

de cloruro de plata se elimina con la solución,

de manera que no se alarme si la imagen

adquiere una tonalidad blanquecina.

Fijado
]o El fijado se hace con una solución

al io% de tiosulfato de sodio. También se

puede añadir un o,2% de carbonato sódico,

que ayuda a reducir el desvanecimiento de la
imagen. Mueva la cubeta durante 3 minutos

y luego deseche el fijador y sustitúyalo por una
solución nueva. Lave la copia durante i  minuto

en agua corriente antes de sumergirla en el

segundo baño de fijado durante 5 minutos más.

Lavado y secado
" Sumerja la copia en agua durante, como

mi'nimo, 3o minutos después del segundo

baño de fijado para asegurarse de eliminar

todo el fijador del papel.

i2 Lave la copia en agua corriente durante

otros 5 minutos y luego cuélguela para que

se seque.
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IMPRESIÓN

ALA

ALBÚMINA

La impresión en papel a la albúmina fue uno de los primeros métodos
de impresión eficaces y disponibles a nivel comercial. Se basa en el uso de

la proteína de la clara de huevo para ligar la solución sensibilizadora. Esta

técnica, inventada en i85o por Louis Désiré Blanquart-Evrard, fúe la evolución

natural del proceso de impresión en papel salado. Produce imágenes con

un intenso tono marrón rojizo. Gracias a su rapidez y bajo coste, en poco

tiempo se convirtió en el método preferido para imprimir imágenes en papel
a partir de negativo. A diferencia de la impresión en papel salado, la imagen
resultante no está incrustada en las fibras, sino en la capa de albúmina.
Esto permite negros más intensos y un mayor nivel de brillo y de contraste

que el proceso de papel salado.

Proceso de impresión a la albúmina

Qué se nstesita:
B   i2.i5 huevos (para obtener 1]   dicromato potásico

al 6,5-7 %(ápcbnal) A
B   una batidora maflüal o eléctrica

i5gdeck}"rodeam®flioA

uri Ti(tro Para

una agüja

tiosulfato de sstio A

B   Ün marcodeimpresión

B   papd para acü@rela

B   una baLatffi

Preparación
]  Primero, separe la clara de la yema

del huevo; tenga cuidado de que no caiga

ningún trozo de cáscara o de yema en

la clara. Dependiendo del tamaño de los

huevos, necesitará entre i2 y i5 unidades

para obtener unos 5oo ml de clara.

2 Vierta las claras a un cuenco grande y bátalas

hasta que estén espumosas -puede utilizar

una batidora eléctrica para acelerar el proceso.

3 Cubra el cuenco e introdúzcalo en la nevera
durante 24 horas. Una vez asentada la clara,

la parte li'quida se separará de la espuma,

que se tiene que retirar.

4 Pese i5 g de cloruro de amonio.

ql

-,       ñ!I



¡MPREsióN  A  LA  ALBÜM!NA    163

OS

ISo de

.  Esta

=`-olución

?S  Con

P«O
en papel

imagen

na.

1traste

•.ftí#



164    EXPERiMENTAcióN  Y  TÉCNicAS  DE  iMPRES!ÓN

5 Mezcle el cloruro de amonio con i5 ml
de agua destilada.

6 Añada la solución de cloruro de amonio

a la albúmina e incorpore bien. Para aumentar

la duración de la albúmina, puede añadir 2 ml

de ácido acético al 28%. Cuele la solución

con un filtro para café (con o sin el ácido

acético) y reserve la mezcla en el frigori'fico

durante como mínimo siete di'as.

Revestimiento

7 Vierta la solución de albúmina en una
cubeta y, con suavidad, coloque el papel

encima.  Deje que flote, y asegúrese

de que toda la superficie esté en contacto

con la solución.

8 Si  las esquinas del  papel  se enrollan

hacia arriba, aplique una presión suave hacia

abajo. Trate de evitar que la albúmina entre

en contacto con el  reverso del papel, ya que

de ser asi', la imagen se imprimiría en ambos

lados. Deje que el papel flote durante unos

3 minutos. Levántelo con cuidado por una
esquina y deje que el exceso de albúmina

se escurra.

9 Retire las acumulaciones de albúmina y,
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 albúmina que se haya

acumulado en la parte inferior del papel.

Revestimiento doble
El revestimiento doble (no se muestra en las

ilustraciones) es un paso opcional, pero muy

recomendable, porque proporciona un acabado

más uniforme, produce copias más brillantes

e incrementa la densidad de la imagen.

La primera capa de albúmina se tiene que

endurecer antes de aplicar la segunda;

de lo contrario, la segunda capa sustituirá

a la primera. Para que la albúmina se

endurezca, espere a que la primera

capa esté completamente seca.



Prepare la solución endurecedora añadiendo

cloruro de amonio/sal al 3 % a una solución

de alcohol isopropi'Iico al 7o%.

Utilice la solución inmediatamente, ya

que el alcohol isopropi'Iico es muy volátil

y la evaporación aumentaría la concentración
de la solución. Sumerja el  papel durante

i5 segundos en el endurecedor y retírelo

con rapidez con unas pinzas. Espere a que

el alcohol se evapore por completo y luego

repita el  procedimiento descrito en los

Pasos 7-9 para revestir el papel.

Cuelgue el papel para que se seque. Para evitar

que se enrolle, cuélguelo del borde opuesto
al que lo colgó para que se seque la primera

capa. Si el papel está excesivamente enrollado

para aplicar la solución  sensibilizadora,
colóquelo entre dos libros pesados o cualquier

objeto similar.

Solución sensibilizadora
Mezcle la solución sensibilizadora

(no se muestra) con ag'ua destilada y un
i5% de nitrato de plata (i5 g de nitrato de

plata para ioo ml de agua). El contraste
de la copia se puede incrementar añadiendo

una o dos gotas de dicromato potásjco

al 6,5-7% (2 g/3o ml) a la solución

sensibilizadora.

El dicromato potásico es extremadamente

tóxico, por lo que deberi'a llevar gafas de

protección, máscara y bata de laboratorio.

Sensibilización
]® Sujete el papel a un soporte rígido o a la

superfi'cie de trabajo. Una copia de tamaño

A4 requiere más o menos 2 ml de solución

sensibilizadora. Vierta la solución en el centro

de la hoja y distribúyala por toda la superficie

con un pincel no metálico o una varilla de vidrio.

Deje que el papel se seque del todo (a oscuras).

Exposición
" Coloque el papel en el marco de impresión

por contacto y asegure la lámina de vidrio
a la base con abrazaderas.

T2 Exponga el papel con luz UV.

]3 Para determinar la exposición puede

hacer una tira de prueba  (yéanse págs. 24-25)
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o comprobar el resultado abriendo el marco

de impresión.

Revelado
]4 Después de la exposición, lave la copia

en un baño de agua durante 2-3 minutos.

En un principio, el agua se enturbiará porque

la plata sin exponer se elimina, y durante

el aclarado la copia cambiará de azul-púrpura

a naranja-marrón. No detenga el revelado

si este color cambia antes de que haya

acabado el tiempo de lavado -el nitrato

de plata debería eliminarse completamente.

Fijado
El fijado se hace en dos baños consecutivos

en una solución al 2% de tiosulfato de sodio.

Mueva la cubeta durante 5 minutos y luego

cambie el baño por una solución de fijado

nueva. Mientras tanto, Iave la copia durante

más o menos un minuto en agua corriente.

Lavado
i5 Para acabar, Iave la copia en agua durante

2o minutos. A continuación, cuélguela para que

se adapte.

Planchado
]6 Las copias a la albúmina se enrollan sobre

si' mismas inevitablemente, pero se pueden

aplanar planchándolas. Coloque la copia

entre dos piezas de te;.ido grueso natural,

por ejemplo dos toallas de algodón o dos

piezas de tela de algodón, y aplique la

plancha por la superficie a baja temperatura
durante i  o 2 minutos. Repita el proceso

si lo considera necesario.

Variaciones
Una copia a la albúmina se puede virar con

sales de oro o de platino (productos caros),

aunque también es posible utilizar alternativas

más económicas, como té o café. El virado

también protege la imagen del envejecimiento,

ya que la albúmina se degrada con el paso
del tiempo adquiriendo una tonalidad

amarillenta en las zonas claras.



166    EXPERiMENTAcióN  Y  TÉCNicAS  DE  iMPREsióN

EXTREMO  SUPER!OR

EIlen Krebs

El principio 2, de la ser.ie Mil polabras,

copia a la albúmina mate con

marcas de quemado, 8,4 x 29,7 Cm,

2013

SUPER!OR

Ellen Krebs

El princi.pi.o, de la ser.ie Mil palabros,

copia a la albúmina mate con cera

y tinta negra, 8,4 x 29,7 cm, 2013
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Elkm Krebs

=-n busca de un hilo, de la ser.ie
•^iembros: tuyos, míos y nuestros,

:opia a la albúmina mate con tinta
-egra, 2i  x  21  Cm, 2013
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GOMA
BICROMATADA

La impresión en goma bicromatada es una técnica por contacto flexible

y relativamente sencilla que aprovecha la sensibilidad a la luz del dicromato
potásico para crear copias en color (que se conocen con el confuso nombre de
goma bicromatada). El proceso fue inventado por el fotógrafo pionero escocés
Mungo Ponton en i839, pero no se comercializó hasta i894. A partir de
entonces se convirtió en un proceso popular entre pictorialistas del nuevo
siglo como Alfred Stieglitz. La impresión en goma bicromatada permite
combinar múltiples 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 impresión en
tres colores (CMY), mostrado aquí, primero el negativo se debe separar
en los colores constituyentes con un programa de edición de imagen.

Parte 1: separación de colores

EEE±n H EHz®Ti          r]        Equlllbrio de color
Trazados                             8         Tonoiamración
SeLector d€ color                   0          Colorear

i     Zoom                                        Z           Brilki-contrasee

¡     Medüa                                  ÓM          Umbinal
Texto                                        T           Nhfieles

(    Operación GEGL                                BEmT

De la pantalla a la copia
La impresión en goma bicromatada es un

proceso de impresión por contacto, por lo

que será necesario hacer negativos del mismo
tamaño que la 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 edición de imagen.

El espacio de color CMYK produce separaciones

de color para la impresión offset convencional,

pero como la tinta negra no es necesaria para
la impresión en goma bicromatada de tres

colores  (en  la que tres pigmentos primarios

saturados producen negro cuando se mezclan),

trabajaremos únicamente en el espacio de color
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RGB.  La fotografi'a original se invierte

para producir un negativo y se separa en
tres canales individuales. Cada uno de estos

negativos ;e imprime en una lámina de material

transparente con una impresora de inyección

de tinta. Para este proceso hemos utilizado

el programa de edición de imagen GIMP.

Espacio de color y resolución
] Abra la imagen y compruebe que el espacio

de color sea  RGB  (<<lmagen > Modo > RGB»).

Ahora compruebe la resolución en <<Imagen >

Tamaño de imagen», en el menú principal.

La imagen deberi'a tener una resolución

de 3oo ppp (pi'xeles por pulgada) al tamaño

que vaya a hacer la copia.
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Ajuste del contraste
2 y 3 Abra el cuadro de diálogo Curvas

(<<Herramientas > Herramientas de color >
Curvas>>)  para ajustar el contraste. La impresión

en goma bicromatada produce resultados

satisfactorios con imágenes de bajo contraste,

por lo que habrá que intensificar el contraste
aplicando una curva en forma de S. En la web

encontrará numerosas curvas prediseñadas

que puede utilizar como punto de partida

para hacer los ajustes.  El contraste también
se puede ajustar con  la herramienta «Niveles>>.

lnversión de la imagen

4 lnvierta los tonos de la imagen en <<Colores >
lnvertir>>.

Separación de canales
5 La paleta «Canales>> muestra los canales
rojo, verde y azul. Seleccione <<Colores >

Componentes > Descomponer», para

separarlos en imágenes individuales en escala

de grises.

Impresión
6 Ahora los tres canales de color separados

se pueden imprimir en tres hojas transparentes.

Para facilitar la alineación durante la impresión,

incluya las marcas de registro y/o de recorte

en los negativos -la mayori'a de las aplicaciones

de impresión 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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Parte 11: impresión en goma bicromatada

bisu¡fito de
al3.5%A

telado Dara hace

no metálico

Selección y preparación 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 opción es un

buen  papel  para acuarela o papel telado

para hacer grabados. Como el papel debe pasar

por tres o más etapas de impresión, antes,
se ha de encoger para que no lo haga durante

el proceso de impresión.  Para ello, sumerja la

hoja/s en agua caliente durante i5 minutos,

y luego en agua fría durante el mismo tiempo.
Deje que el papel se seque antes de continuar.

Apresto
Una solución ligera de gelatina evitará que el

papel absorba demasiado pigmento. Con un

pincel, aplique una fina capa de solución
de apresto,  (ve'c}se pág. i48). Deje que se seque.

Preparación de la emulsión

7 Trabaje con luz tenue. Mezcle 56 g de goma
arábiga  (en forma cristalina o en polvo) en agua

destilada para obtener un total de ioo ml.

8 Remueva bien y vierta la solución de goma

arábiga a un frasco. Séllelo y consérvelo

en el frigorífico.

9 y ]o Prepare una solución de dicromato
con ii  g de dicromato potásico y agua destilada

hasta obtener ioo ml. Conserve esta solución

en una botella oscura. El dicromato potásico es

muy tóxico y corrosivo; puede ser mortal si se

inhala y provocar daños severos en la piel y los

ojos, por lo que se deben adoptar las medidas

de protección adecuadas (máscara, guantes

y gafas) .

Orden de los pigmentos y los colores
La mayori'a de los usuarios que hacen copias

en goma bicromatada utilizan acuarelas

o pigmentos secos, ya que suelen ser más

económicos; sin embargo, las pinturas li'quidas

son más fáciles de mezclar.  En cuanto a la

elección de colores, un buen punto de partida
-y una combinación aceptada para aproximarse

a los colores CMYK-es la siguiente:

• Azul verde phtalocianina  (phthalo)  (PB i5:3)

•  Rosa quinacridona  (PV ig)

• Amarillo monoazo o arilado  (PY 97)

Teóricamente, los colores de proceso

se deberi'an imprimir en orden  (CMY),

pero muchos usuarios prefieren imprimir

primero el amarillo y por último el cian.
El motivo es que el amarillo es semitransparente

y suele dejar una suave neblina sobre los otros
colores si se imprime el último. Por el contrario`

la capa de cian proporciona la mayor parte

de la estructura tonal de la copia en muchas

imágenes, por lo que tiene sentido imprimirla

en último lugar. Por tanto, el orden de impresiór

de los colores es generalmente YMC.
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" y ¥a Para preparar cada una de las

soluciones sensibilizadoras  (copia de

tamaño A4), mezcle 5 ml de goma arábiga

con i g de pigmento (en este ejemplo,

amarillo) y 5 ml de la solución de

dicromato.

i3 y H4 Después de incorporar la solución,

suj.ete el papel a un soporte rígido o a

la superficie de trabajo. Vierta la solución

en el centro de la hoja de papel y distribúyala

uniformemente con una esponja. También

puede utilizar una varilla de vidrio.

Secado
Deje el papel en la 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 tocándolo

con un dedo).

Preparación y exposición
]5 Coloque el papel en el marco de

impresión, asegurándose de que no haya

grietas ni en el  negativo ni en el  papel.
Cierre el marco de impresión y fíjelo con

abrazaderas.

]6 Exponga el papel sensibilizado a la luz UV.

Abra el respaldo del marco de impresión

para valorar visualmente la exposición.
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Anm/.g/./c]for, copia sobre goma                         S/.n ti'twlo, copia sobre goma

bicromatada en papel saunders                   bicromatada cMY, 27 x ig cm,

Waterford HP356 gsm, 26 x 26cm,           2oi3

2013

-__



176    EXPERiMENTAcióN  Y  TECNicAS  DE  iMPREsióN

ANTOTIPIA

La antotipia es una de las alternativas de impresión más respetuosas con
el medio ambiente, ya que el proceso aprovecha las propiedades fotosensibles
de los pétalos, las hojas, las frutas y las raíces. Es una técnica de impresión por
contacto divertida, no tóxica y relativamente sencilla. El proceso consta de solo
tres pasos: porducir la emulsión, revestir el papel y exponer la copia. Incluso
los jugos más sensibles proporcionan tonos débiles y una gama tonal reducida,
e inevitablemente las imágenes se desvanecen con el tiempo si se exponen
a la luz. 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; 1os pigmentos en polvo, como la cúrcuma, el pimentón o la espirulina,
simplemente se pueden mezclar con alcohol para obtener una pasta.

Proceso de antotipia

A
yÉANSE PÁCS. 226-229

Extracción de la emulsión
] Corte la remolacha (o la flor, fruta o verdura que

prefiera) en trozos pequeños. Con un mortero
o una batidora eléctrica, machaque los trozos

hasta obtener una pasta densa. Añada una

pequeña cantidad de agua destilada o de
alcohol  eti'Iico si  es  necesario diluir la  pulpa.

Unos 5oo g de remolacha proporcionarán

suficiente emulsión para revestir de io a i5 hojas

de papel de tamaño A4; las cantidades de otros

ingredientes varían, pero tenga en cuenta que

los pétalos y las hojas requieren cantidades

muy altas para producir suficiente pulpa.

2 y 3 Cuando la pulpa esté lista, fi'ltrela

a través de una estameña, un filtro para café

o un simple trapo de algodón para desechar

cualquier sólido; las impurezas se transferirán

al  papel y aparecerán en  la copia final.

Revestimiento del papel
El papel estándar para acuarela es el sustrato

ideal para la antotipia.  Los de gramaje medio

o alto son mejores, ya que la copia se suele

tener que exponer durante di'as  (o incluso

semanas), dependiendo del tipo de emulsión.

4 Bajo luz tenue, utilice un pincel no metálico

para revestir el  papel con  la emulsión.
También puede verterla en una cubeta

y colocar el papel de modo que <<flote».
El aspecto de la copia dependerá del método

de revestimiento. Cuelgue el papel para

que se seque.

Preparación de la transparencia

positiva
Los antotipos se imprimen por contacto, por

lo que necesitará una imagen positiva de gran

tamaño impresa en una transparencia. Como

as emulsiones que se obtienen de las plantas

tienden a aclararse cuando se exponen, en la

transparencia se ha de imprimir una imagen

pos/.f/.vc} de alto contraste en blanco y negro,
en lugar de una imagen negativa. Ve'onse págs.

i32-i33 Para Consultar las instrucciones para

crear transparencias digitales de gran formato.

Acuérdese de no invertir la imagen.
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Colocación
5 Coloque la transparencia positiva

y el papel en el marco de impresión,
asegurándose de que ambos soportes

estén bien sujetos y de que no haya

grietas ni burbujas.

Exposición
6 y 7 Todas las emulsiones necesitan

distintos tiempos de exposición: algunas

solo requieren unas pocas horas para cambiar

de color, mientras que otras pueden precisar

semanas (las amapolas silvestres producen

una de las emulsiones más sensibles).

La clave reside en comprobar la exposición

con ftecuencia abriendo la base del marco

de impresión.

Fijado
s En el proceso de la antotipia no existe la

etapa de revelado -la exposición produce

la imagen-. Sin embargo, los antotipos

se desvanecen si en ellos incide luz UV,

por lo que se deben guardar en cajas opacas

ANTOTIPIA    177

o enmarcarlos en vidrio opaco para evitar

la radiación  UV.  En su  lugar, puede utilizar

un espray especi'fico para evitar la acción

de los rayos UV.
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FÓRMULAS DE
COLOR PARA
ANTOTIPIA
Por ]ohn Dearing

Pasta de pi.mentón, alcohol

Madera de sándalo, cúrcuma,

alcohol

Remolacho 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 fórmulas de color que se presentan aquí son principalmente
una fuente de inspiración: 1as 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 así, el matiz resultante varía de
manera significativa entre lotes. El resultado también oscila dependiendo
del tipo de papel y del gramaje.

Raíz de Rub.ia t.inctorum                        Polomillo de ti.ntes en polvo,

en polvo, alcohol                                         bicarbonato sódico

`-£a=_-SX__f#.

Rai'z de Rub.ia t.inctorum                       Puré de mora hervido  ffiltrado)

en polvo, alumbre, alcohol

Espirulina en polvo, alcohol i:2             Puré de mora  ffiltrado)

Palomilla de ti.ntes en polvo,

alcohol

Puré de arándano Ültrado)

Puré defiambuesa  ffiltrado) ,

alcohol
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Cúrcuma, madera de sándalo,

aícohol

=jrcuma, alcohol

Puré de col roüa  Ültrado),

bicarbonato sódico, alcohol

Col roúa hervida, bicarbonato

sódico
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Puré defiambuesa Ültrado)

Puré de remolocha hewi.do

Ültrado)

Pinot noir, de lo botella

Puré defirambuesa hervido

Oiltrado), olcohol

:olores

leza.

palmente
leSE

minar

ade

mdo

=' "entón  ffiltrado), alcohol Purédeacelgas oiltrado),agua           Vinotinto Acelga hervida  ffiltrada), agua
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COPIAS EN
CLOROFILA

La fotografia fotosintética, o «impresión en clorofila», reproduce imágenes en
hojas y hierba aprovechando las propiedades fotosintéticas de los pigmentos

(principalmente la clorofila verde) que están presentes de forma natural en
las células de la mayoría de las plantas, convirtiendo su color natural en verde
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 impresión
por contacto con una hoja y luego se epone al sol. El resultado puede ser muy
detallado y con una gama tonal muy amplia: artistas contemporáneos como
Binh Danh (i/e'c[7tsG págs. i82-i83) y Ackroyd y Harvey (ve'ci7#e págs. i84-i8g)

suelen experimentar con esta técnica en su trabajo.

Proceso de impresión en clorofila

Preparación de la transparencia
i  Una copia impresa sobre una hoja

tiene una gama tonal limitada, por lo que

la imagen positiva se ha de preparar en

consecuencia. Hay que tratar de crear una

transparencia con un contraste muy alto,

pero sin que pierda detalle.  En las páginas
i32-133 Se pueden consultar las instrucciones

para crear transparencias digitales.
Si considera que las zonas negras de la

transparencia impresa no son suficientemente

oscuras, imprima dos hojas  (con la misma

imagen) y júntelas para aumentar la densidad.

Preparación de la hoja
2 Las hojas tienen una amplia variedad

de formas y tamaños, de modo que es

una buena idea saber qué imagen va a utilizar

antes de elegir una hoja como soporte de

impresión. Si la hoja no es plana, colóquela

entre dos libros durante un di'a o dos;

si tiene un tallo sólido, tendrá que cortarlo

para asegurar un contacto máximo con
la imagen positiva.

Exposición

3 y 4 Coloque la hoja en sándwich con la
transparencia en un marco de impresión

por contacto y expóngalo al sol. Como con
la mayoría de las técnicas de impresión

por contacto que se exponen con luz UV,
el tiempo de exposición depende de una

variedad de factores. Vaya abriendo la parte

posterior del marco periódicamente

para comprobar la exposición.

En la impresión en clorofila no existen las

etapas de revelado y fijado, y con el tiempo

la imagen acaba desvaneciéndose. Para tener

un registro de las imágenes es recomendable

fotografiarlas.
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BINH  DANH
Por Laura A. Guih

PAG!NA  SiGUIENTE,

HiLERA  SUPERioR

Follaüe militar, cop.ias en cloroñla

y resina, dimensiones variables,
2oio. En cada hoja hay impreso

el dibujo de una organización

militardiferente.

PÁG!NA  SIGU!ENTE9

lNFERIOR   izQU!ERDA

El efiecto hoja: estudio de transmisión

n.° i3, de la ser.ie Altares ancestrales,

copia en clorofila y resina,

33  X 25,4 Cm, 2oo5

PÁGINA  S!GU!ENTE,

!NFERioR  DERECHA

James Tlroy Ralph 2i  (superior) ,

y William W. Smith 2i  (inftrior),
de la serie Mwerios en wnci semc7na,

copias en clorofila sobre hierba

y resina, 43,2 x 35,6 cm, 2oo8

DERECHA

Helicóptero, de la ser.ie lnmonalidad:

restos de la guerra de Vietnam y

Estados Uní.dos, copia en clorofila

y resina, 3i,i  x 37,i  cm, 2oo8

El artista vietnamita-estadounidense Binh Danh utiliza la impresión
en clorofila para reproducir imágenes 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 presenció.

Binh Danh colecciona instantáneas, recortes de periódico, cartas y otros
objetos de la guerra de Vietnam y el genocidio de Camboya, y transfiere
las imágenes a hojas y hierbas mediante la técnica de impresión en clorofila

que desarrolló después de ver cómo zonas de su césped cambiaban de color
cuando la manguera de riego permanecía durante varios días en la misma

posición.Laimagenfinalenlahojaseincrustaenresinaparaconservarla.
Esta técnica tiene una importante resonancia simbólica para Danh porque
las imágenes no están tan solo impresas en la superficie de las hojas, sino

que pasan a formar parte de la estructura de sus células vivas a través de la
fotosíntesis,1o que evoca el horror transformador de la guerra y la creencia
budistadequenadamueredeverdad.Tambiénresultasignificativoquelas
imágenes se impriman en hojas por la acción del sol,1a fuente de la vida.
La serie AJt¢res ci7icestrflJes (2oo5-2oo6) conmemora las fotografias policiales

de los interrogatorios de más de i4.ooo hombres, mujeres y niños camboyanos

que fueron torturados y asesinados por los jemeres rojos en una sola prisión
entre i975 y ig79. Mt¿erfos e7i w7m semo7?¢ (2oo8) es una colección de retratos

con un estilo de anuario de escuela de los 242 jóvenes soldados estadounidenses

que murieron en una semana en ig69, cortados como la hierba donde Danh
imprime sus rostros. A través de estos retratos fotosintéticos únicos, la propia

jungla es testigo de las últimas cicatrices de la guerra y preserva la memoria
de todos aquellos que perdieron la vida.
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ACKROYD
Y HARVEY

Entrwistados por
Marco Antonini

PÁG!NA  SiGuiENTE

Testamento, imagen impresa

a través de la producción`

controlada de clorofila, hierba,

arcilla y arpillera, 8  x  6  m,

negativo, igg8, regenerada para

la exposición  <<Terre Vulnerabili>>,

Hangar Bicocca, Milán, 2oio

El trabajo de los británicos Heather Ackroyd y Dan Harvey combina
fotografia, arquitectura y biología, y abarca desde intervenciones
arquitectónicas a gran escala hasta instalaciones de tamaño museo
de fotografias en clorofila impresas sobre hierba.

¿Podrían explicar el proceso que subyace tras las imágenesfbtoserwibles en hierba

y cómo ha evolucionado a lo largo de los años?

En cierto modo hemos adaptado el arte fotográfico de producir imágenes en

película al uso de la sensibilidad a la luz de los primeros brotes de la hierba.

Los matices de amarillo y verde de la hierba crean una gama tonal equivalente

a la del papel fotográfico de blanco y negro. Cada nueva brizna de hierba produce

una concentración de moléculas de clorofila que depende de la cantidad de luz

que haya. A oscuras, Ia 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 galeri'a, las zonas amarillas de la hierba captan la radiación

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 iluminación bajo, se deshacen

del exceso de clorofila. La imagen comienza a parecerse a un tapiz antiguó,

y luego, poco a poco, se desvanece.

A principios de igg7, hablamos con los cienti'ficos Howard Thomas y Helen

Ougham, del lnstituto de lnvestigación de Praderas y Medio ambiente

en Aberystwyth, después de leer un artículo en la revista New/ ScÍ.enfi.sf que

describía su trabajo vanguardista con una variedad de hierba (Lo/Í.wm perenne)

que no envejeci'a de la forma habitual ni perdía el color verde cuando no incidía

la luz. El color verde suele ser volátil, y las moléculas de clorofila, todavi'a más.

De modo que esta hierba siempre verde prometía mucho para una li'nea de

investigación que habi'amos estado estudiando durante unos cuantos años

en nuestro trabajo artístico.

¿Cómo son los negattvos generados e impresos sobre hierba? ¿qué tipo de equipo
óptico ífl,tográf ico uti,ízan 7

Durante nuestros primeros experimentos en iggi, usamos peli'cula estándar

de negativo y un proyector doméstico de diapositivas para transferir

la imagen a la hierba. En igg5, mientras trabajábamos en Compos /.nL;ert/.dos

en Alemania, ampliamos la imagen proyectada a ii  X ii  m con un proyector

de 4 kw. Sin embargo, el negativo de gran formato era inestable y corría

el riesgo de quemarse bajo la intensidad del haz de luz. Cuando regresamos

al estudio, nos reunimos con Wyatt Enever y desarrollamos un  negativo más

estable que podía resistir largos peri'odos de proyección. Actualmente usamos



m
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una cámara digital para fotografiar los sujetos, y los negativos de gran formato

los crea una empresa belga especializada.

¿ Se pueden conservar las imágenes en hierba, o su cualidad eflmera, es fimda,mental

para su significado artístico?

El uso de plantas vivas y de la fotosi'ntesis para crear una imagen supone

un complejo conjunto de relaciones con respecto al tiempo y al lugar. La fotografía

se interpreta a través de un material orgánico que está de manera inevitable abocado

a desvanecerse y desaparecer, y que al mismo tiempo también es un si'mbolo

inherente de los eternos ciclos de la naturaleza. Además, en estas imágenes

sobre hierba, el  retrato se encuentra con  la idea de <<paisaje>>, que cualquier tipo

de extensión de hierba comunica invariablemente. En el conjunto de nuestro trabajo

analizamos procesos de crecimiento, transformación y decadencia. Al  mismo

tiempo que abrazamos la naturaleza efímera de todos nuestros materiales, de alguna

manera, la fragilidad de estas apariciones clorofi'licas nos urge a buscar un  modo

de preservarlas. Lo justificamos de manera conceptual porque sigue los procesos

establecidos de exponer, revelar y fijar la imagen para estabilizar la imagen emergente,

como fueron concebidos hace casi 2oo años por los primeros artistas de la fotografi'a.

La cualidad efi'mera de nuestras creaciones se ha visto modelada de alguna manera

por la hierba staygreen, que puede mantener el contraste durante un peri'odo
de tiempo más largo después de secarse, de forma que el desvanecimiento de

la obra es al mismo tiempo psicológico y patológico, pues implica el lento blanqueo

de la hierba muerta. Sin embargo, Ia imagen acaba desapareciendo y debe volver

PÁG!NA  SIGuiENTE

Madre e hiüo, .imagen .impresa

a través de la producción

controlada de clorofila, hierba

staygreen y arcjlla, i,8 x  i,2 m,

negativo, igg8, revitalizado

en 2001

DERECHA

Madne e hú.o, estudio comparado de

las propiedades de conservación

de las hierbas staygreen y ballica

inglesa en el estudio de los artistas,

2000

m
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SUPER!©R

Myles,  Basia,  Nath y Alesha, .imagen

impresa mediante fotosíntesis,

hierba sembrada, arcilla, agua,

3,8 x  7 m, para el Art Trail en

el festival  Big Chill,  parque Eastnor

Castle Deer, Herefórdshire, Reino

Unido, 2oo7

a aparecer en una nueva parcela de hierba si se quiere exponer de nuevo.

Pero las formas tradicionales de arte también son efímeras: los conservadores

de museos trabajan para minimizar la exposición a la luz de cuadros, fotografi'as,

tejidos y tapices, que puede blanquear los pigmentos de igual manera que sucede

con nuestras imágenes sobre hierba.  Este era el tema de nuestra exposición

<<Presencia>>  (2ooi), en el  Museo lsabella Stewart Gardner de Boston, donde junto

con  nuevas obras de arte inspiradas en la colección del  museo se sacó a la luz

la primera fotografi'a sobre hierba, Madre e híj.o, que se expuso junto a una obra

nueva. Es necesario un debate sobre las normas de los museos sobre objetos

con una duración 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 más idiosincrásicas producidas para exposiciones temporales.
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:.+Igunavezhanconsideradounaintegracióndesutécnicadetmagensobreh¿erba
--::L`sensibleconsusproyectosarquitectónicos,ovenelpotencia,ldelprocesoparaotras

=r!icaciones?

=s imágenes fotosintéticas sobre hierba tienen una vida limitada en un entorno

:-3uitectónico exterior, ya que se degradan con rapidez cuando incide sobre

=   =s  la luz solar; utilizamos esta propiedad intencionadamente en las imágenes

=€ `.1yles,  Basia,  Nath y Alesha que creamos en el exterior para el festival Big Chill

=~ 2oo7.  La obra estuvo a la vista del público durante solo cinco días, ya que

i=s  'etratos se desvanecieron bajo la luz del sol. Sin embargo, hemos hablado

:i   3 posibilidad de explorar la fotografía tridimensional relacionada con la

= : = s ,`ntes is.

SUPERi®R

Com a cam, imagen impresa

mediante fotosíntesis, hierba

staygreen y arcilla; dos obras,

3,75  X 5 m, Saison  Printemps-Eté,

Domaine de Chamarande,  Francia,

2012
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COLODIÓN
HÚMEDO

El colodión fue inventado en i85i por Frederick Scott Archer, y sustituyó
al dagueriotipo como la técnica estándar de retrato. Produce copias de gran
belleza y mucho detalle, tanto en vidrio (ambrotipia, como se muestra aquí)
como en metal (ferrotipia). Aunque inicialmente se desarrolló para cámaras
de gran formato, es posible modificar cámaras SLR de 35 mm y Polaroid

para utilizar esta técnica (i;e'ose capítulo 3). El proceso es complicado pero el
resultado vale la pena. Hay que preparar una solución de colodión 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 colodión húmedo

A
VÉANSE PÁGS. 226-229

PAGINA  SiGuiENTE

Francisco Gómez

L/.no V Per5son, placa húmeda

de colodión, ambrotipo,

i2  x  8,5 cm, 2013

Preparación del colodión
Hay muchas fórmulas para preparar

el colodión, pero todas ellas contienen

sales de yodo y bromuro en una proporción

de 2:i. Una solución compuesta tan

solo por sales de bromuro potásico

y yoduro potásico se puede utilizar
el mismo di'a, pero su conservación es

breve.  La fórmula que explicamos aqui'

requiere que los ingredientes se mezclen

2 o 3 días antes, y la solución se puede

conservar durante varias semanas.

E  En un vaso de precipitados, vierta i75 ml

de alcohol etílico.

2 y 3 Pese 2 g de yoduro potásico. Como

este es prácticamente insoluble en alcohol,

disuélvalo en una gota  (3 ml) de agua destilac:

(si calienta un poco el agua se disuelve mejor

4 Añada i,6 g de bromuro de cadmio. Tenga
en cuenta que es muy tóxico por inhalación e

irritante para la piel y los ojos,  por lo que debe-±
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trabajar en  un  lugar bien ventilado

y observar las medidas apropiadas
de protección  (máscara, gafas, guantes

y bata de laboratorio).

5 En otro frasco, vierta so ml de colodión

y la misma cantidad de éter eti'lico.  El éter
es muy inflamable y los vapores son tóxicos,

asi' que asegúrese de trabajar en un lugar

bien ventilado.

6 Vierta esta primera solución  (desde el

paso 4) y mezcle bien. Pásela a una botella
de vidrio y deje que repose durante 2 o 3 días

antes de utilizarla.

Revelador
Mientras prepara el colodión puede elaborar

el  revelador.  Hay que tener en cuenta

que el revelador es sensible a la temperatura

y la humedad: Ia proporción de ácido acético
con respecto al alcohol deberi'a incrementarse

ligeramente cuando la temperatura ambiente

sea superior a 2o°C y reducirse cuando sea

i nferior a i 5 °C.

7 Para hacer el revelador, vierta 4oo ml
de agua destilada en  un matraz de 5oo ml.

Añada i6 ml de alcohol etílico, 24 ml de ácido

acético y i 6 g de sulfato de hierro.

8 Mezcle o agite la solución hasta que se

disuelva todo el hierro -la solución adquirirá

un color marrón-.  Deje que repose y luego

filtre el precipitado.  Necesitará el revelador

después de exponer la placa, así que consérvelo

en una botella marrón sin aire.

Preparación de la placa de vidrio
9 Mida el tamaño de la placa que necesita

y trácelo con precisión en una lámina fina
de vidrio. Con  una ruleta para vidrio, corte

la lámina del tamaño adecuado.

]o Lime los bordes con  papel de lija fino.

Limpie bien la placa y asegúrese de no tocarla

con los dedos; debe estar completamente

limpia y seca antes de aplicar el colodión.

Aplicación del colodión
El colodión húmedo se aplica justo antes

de exponer, asi' que deberá tener la cámara

lista antes de preparar la placa. El método

de la «bandeja de camarero» mostrado

aqui' es uno de los más populares

para  revestir la placa.

" Vierta el colodión en el centro de la placa;

los límites de la parte empapada deberi'an

quedar a 2-3 cm de los bordes de la placa.

]2 Sujete la placa con la punta de los

dedos y distribuya el colodión inclinando

suavemente la placa. Cuando el vidrio quede

por completo cubierto, vierta el exceso
de colodión 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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revelador

je consérvelo

drio

lecesita

Ína  fina

10,  corte

a  fino.

e no tocarla

amente

odión.

altes

cámara
-étodo

'aco

Aumentar la duración
del colodión

pero reduce !a sensibíiidad
Para ]nvertir €ste efecto¡ añada
o,7 ml de acetoHa por cada
ioo ml de co!odión. A! cabo
de unos días o semanas, e!
colodióm voiverá a adqumr

su mvel óptímo.

durante unos 2o-3o segundos. Espere

a que el colodión se «asiente». Sabrá cuándo

está listo tocando la placa con un dedo

(en una esquina). Si no deja huella, ya está
lista para sensibilizarse.

Sensibilización
]3 El baño de sensibilización es una

solución al io% de nitrato de plata (ioo g de

nitrato de plata y i .ooo ml de agua destilada).

Si quiere crear un negativo verdadero (para

más información, yéase <<Variaciones de

sensibilizaciónyexposición>>,Págs.i94-195),

el baño de sensibjlizacjón deberá tener

un pH neutro (pH = 6); para una imagen

<<positiva>> normal,  necesitará un  baño

ligeramente ácido  (pH = 4-5). El pH de la

solución sensibilizadora se puede comprobar

con facilidad con papel de test tornasol o con

un medidor de pH. Rectifique el pH con unas

gotas de ácido nítrico o ácido acético glacial.

i4 y ]5 Esta etapa se ha de llevar a cabo con

luz de seguridad o en un cuarto oscuro portátil.

lntroduzca la placa en un baño sensibilizador

vertical. También puede utilizar una cubeta

pequeña de plástico. Sin embargo, será un

poco más difi'cil levantar la placa, por lo que
tendrá que usar pinzas para levantar un borde

y tener cuidado de no tocar el centro de la placa.
La sensibilización  requiere unos 2 minutos.

A continuación, retire la placa del baño de plata

y limpie el  reverso para eliminar el exceso
de l,,quido.

i6 Coloque la placa sensibilizada en el chasis,

que la protegerá de la luz hasta que se inserte
en el respaldo de la cámara.

]7 iAhora ya puede fotografiar!

Revelado
Después de captar la imagen, vuelva al cuarto

oscuro y revele la placa en el baño de revelador

que preparó antes.

is Sujete la placa con una mano por encima

de la cubeta y vierta la solución de revelado.

Trate de cubrir la placa unos 2 o 3 segundos.

Agi'tela mientras la imagen se revela. Esto

le llevará unos io-i5 segundos.

]9 Tan pronto como la imagen se haya

revelado, vierta agua sobre la placa para

detener la acción del revelador. Cuando

la placa pierda el aspecto oleoso, el revelador

habrá desaparecido completamente.

Fijado y lavado
2o El baño de fijado consiste en una solución

al io% de tiosulfato de sodio. Vierta esta

solución desde la botella mientras sujeta

la placa en una cubeta. Por 1o general, se suele

fijar la placa durante el doble de tiempo que

requirió el revelado.

2] Una vez fijada, Iávela con agua corriente

durante i5 minutos, o bien en tres baños

de agua.



22 y 23 Finalmente, aclare la placa con agua

destilada y colóquela en un secador para copias.

Barnizado
Es necesario barnizar la placa para proteger

la imagen del deterioro y la oxidación  (Ia plata

pierde brillo con el paso del tiempo).

24 Para preparar el barniz, ponga 57 g

de goma sandaraca en un tarro de vidrio

con tapa y añada 4i5 ml de alcohol etílico.

La goma tardará un tiempo en disolverse

en el  alcohol, asi' que coloque la tapa

y agite el tarro con fuerza.

25 Una vez disuelta la goma, filtre la solución

con una estameña o un filtro para café. Repita

el filtrado un mínimo de tres veces.

26 Por último, añada 47 ml de aceite de lavanda.

El  li'quido deberi'a adquirir un color amarillo

pálido/pajizo. Para compensar la evaporación,
añada io-2o ml de alcohol eti'lico. Ahora el

barniz ya está listo para utilizarse.

27 Para conseguir una cobertura uniforme,

el barniz se tiene que aplicar mientras la placa

esté caliente. Colóquela  (imagen hacia abajo)

sobre la llama de un quemador de gas hasta

que alcance una temperatura de 4o-45 °C

(retírela cuando casi no se pueda tocar).

28 Con el mismo método que utilizó para

revestir la placa de colodión, vierta el barniz

sobre la placa, inclinándola y girándola hasta

que quede cubierta toda la superficie. Vierta
el exceso de barniz en el matraz y espere

a que la placa se seque.

Aplicación 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
negro. También puede pintar el respaldo de

la placa con dos capas de pintura acrílica negra.

Antes de aplicar la segunda, espere a que se

seque la primera.

Variaciones de sensibilización

y exposición
Tanto en la ferrotipia como en la ambrotipia

(proceso que se explica aquii, las imágenes
aparecen en positivo, aunque, de hecho,

son negativos subexpuestos: Ia plata

expuesta es más clara que las zonas

transparentes sin exponer, y esto es lo que

provoca la ilusión de una imagen positiva.
Sin embargo, se pueden utilizar mínimas

alteraciones en la técnica de la placa húmeda

de colodión para crear negativos con una

exposición correcta, donde las zonas

con plata serán más oscuras.

Para obtener un negativo bien expuesto,

la acidez del baño sensibilizador debería

ser neutra (pH = 6). La placa se debería

exponer durante el doble de tiempo de

lo habitual  (el propósito es sobreexponer),
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•cola  hasta

cie. Vierta

espere

gra
imagen

de vidrio

apel o fieltro

spaldo de

crílica negra.

e a que se

y revelarse durante 6o-9o segundos
en  una solución con una escasa proporción

de sulfato de hierro.

Utilice la siguiente fórmula para preparar

el revelador de negativo:

9 g de sulfato de hierro

355 ml de agua destilada
28 ml de ácido acético

is ml de alcohol etílico
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PAG!NA  ANTERioR

Paweí Smialek

D/.enfe de /eón, placa húmeda de

colodión sobre vidrio transparente,

24 x is Cm, 2oi3

SUPERi©R

Pawet Smialek

Kasi.a, placa húmeda de colodión

sobre vidrio transparente,

24 x is cm, 20i3
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SUPER!OR9   DE   izQuiERDA

A  DERECHA

Pawer Smialek

Ki.ngc7,  placa húmeda

de colodión sobre aluminio,

is  x  i3 Cm, 2013

Pawet Smialek

GosÍ.c},  placa húmeda

de colodión sobre aluminio,

is x i3 cm, 2013

Pawel Smialek

Naturaleza muerta, placa

húmeda de colodión sobre lámina

transparente de resina acrílica,

i5 x io cm, 20i3

PAGiNA  SiGuiENTE

Pawet Smialek

Kasi.c}, placa húmeda

de colodión sobre aluminio,

is x  i3 cm, 2013
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10NI
STERNBACH

Entrwistado por
Simon H. Stwens

DERECHA

Tierro de suú:  27.04.11

n.®7JohnJohn,ferrot.ipo,

20,3 X 25,4 cm, Orange

County, California, 2oii

La serie Tiierm de swÚ del artista estadounidense |oni Stembach,

es una colección de retratos de surfistas en ferrotipia fotografiados
en playas de todo el mundo.

Toni Stembach utiliza el antiguo proceso del colodión húmedo para crear
imágenes únicas que exudan ambigüedad, atemporalidad y misterio.
Cada ferrotipo se prepara in situ. Sternbach vierte la emulsión líquida
sobre la placa minutos antes de exponerla. Inmediatamente después
la revela con la ayuda de una caja oscura portátil. Luego fija la placa a la luz

solar, 1o que le permite compartir la fotografia al instante y entablar una
relación con el sujeto. La cámara de gran formato y el amplio equipo
necesario aportan un elemento interpretativo a cada imagen. HGrm de swF
ha llevado a Sternbach a algunas de las playas con más historia y fama entre
los aficionados al surf de todo el` mundo. En parte retrato y en parte fotografia
de paisaje,1a obra de Sternbach hace referencia a imágenes antropológicas,
al tiempo que documenta la vida de los surfistas que residen en la frontera
entre la tierra y el mar.
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¿Porquédecidióutüizarelprocesodeplacahúmedadecolodiónparaestesuüeto?

He trabajado con esta técnica durante varios años para fotografiar paisajes

de lugares en peligro y abandonados.  Buscaba un modo de utilizar este antiguo

medio para expresar algo más contemporáneo. 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 cámara capta retratos contemporáneos que parecen escapar de su época.

SUPERioR

Tierra de su¢ o7.o6.i2 n.° 4 Sufista

so//tc}r/.o, ferrotipo, 2o,3  x  25,4 Cm,

Ditch Plains, estado de Nueva York,

2012
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qNF?

SUPERioR

Tierra de su¢ o5.o2.i3 n.®  8 Hermanos

Mc]Í/oy, ferrotipo, 2o,3 x 25,4 Cm,

Lompoc, California, 2oi3

DERECHA

Tierro de su¢ og.o3.ii n.° 3 Anticuado,

ferrotipo, 2o,3 x 25,4 cm, The Pass,

Nueva Gales del Sur, Australia, 2oi i
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p.rra de su¢ 3o.og.o6 n.°  6 Minnie

.  _w/w, ferrotipo, 2o,3  X 25,4 Cm,

=  :ch  Plains, estado de Nueva York,

= =.06
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¿quéventajasleproporcionaestatécnicaftentealapelículaestándar

y elfbmato digital?

Esta técnica fuerza a todo el mundo a ralentizar su actividad; no se puede ir

muy rápido.  El tiempo que se emplea en el revestimiento de la placa y la espera

para aplicar la solución sensibilizadora es más tiempo que paso con el sujeto.

Lo que se podri'a interpretar como un encuentro y una conversación fortuitos

se puede convertir en una conexión significativa, una experiencia en la playa

que da como resultado un retrato en ferrotipia.



Experimentación
en el posprocesado

La experimenÉación no se acaba cuando

se imprime !a imagen: estas técnicas permiten

manipuiar ei aspecto de ias f®tograffas.
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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 más), cada uno de los cuales tiene un efecto diferente
dependiendodelosprocesosutflizadosparahacerlacopia.Enestaspáginas
experimentamosconelviradodecianotipos,cuyocolorazuldistintivo

quedaalteradoporestatécnicadeposprocesado.Muchosagentesnaturales
de virado, como el té negro (im/erior), se pueden utilizar en cianotipos,
como se muestra en las fórmulas de la página siguiente. Imprima
lafotografiaenseriesparapoderprobardiferentestécnicasdevirado.

J,

Virado de un cianotipo

A\
VÉANSE P^GS. 226-2:29

Virado con té
]  El té es un producto barato y efectivo

que permite modificar el color de un cianotipo
a azul marino o negro. Prepare un baño de

virado con 4-5 bolsitas de té negro -el grado

de oscuridad de la imagen virada dependerá de

la intensidad 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,

Iávela y cuélguela para que se seque.

Blanqueo

3 Un segundo método, un poco más complicado,
se basa en el blanqueo de la copia antes de

virarla.  Primero, prepare un baño de blanqueo

con una solución al 8-io% de amoni'aco

no detergente y agua. Sumerja el cianotipo

en este baño durante varios minutos hasta que

desaparezca el color azul de la imagen. Aclare

la copia durante como mínimo io minutos.

4 Pase la copia al baño de virado de té (como
se ha indicado). La imagen se volverá a revelar,

y adquirirá una tonalidad marrón-negra, que
sustituirá al azul original. Ahora puede lavar

y secar la copia de la manera habitual.



CIANO"P!A:  ViRADOS  ALTERNATWOS    207

ues

lede

nte

L5inas
\-0

urales

OS'

___                       ___

c!e té  (como

verá a revelar,

•negra, que

)uede lavar

tual.

Pruebas de virado de cianotipos por Fmnk Browwer

doméstico

fosfato disódico A:
i5 g de fosfato dis&

A
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Test en papel Simli |apón
i.    Té negro>carbonatode sodio

2.    Amoni'aco>té negro>amoníaco>

té negro

3.    Amoni'aco>té negro

4.    Fosfato disódico

5.    Amoni'aco>téverde
6.   Amoni'aco > té verde > Amoni'aco >

té verde

7.   lléverde
8.    Fosfato disódico > té verde

9.   Ténegro
io.    Té negro>Amoni'aco

ii.    Carbonato sódico>té negro>carbonato

sódico > té negro

i2.    Carbonato sódico>té negro

i3.    Carbonato sódico > téverde

i4.    Carbonato sódico > téverde > carbonato

sódico > té verde

i5.     Téverde>carbonato sódico

i6.    Téverde>amoni'aco

Test en papel Fabriano Arti'stico
i7.    Carbonato sódico>té negro

i8.    Amoni'aco>té negro

ig.    Té negro>amoni'aco

2o.   Fosfato disódico

2i.    Carbonato sódico>téverde

22.    Fosfáto disódico >té verde

23.    Amoni'aco>téverde

24.   Té verde > amoni'aco

25.    Té negro > carbonato sódico

26.   Amoníaco>té negro>amoni'aco>

té negro
27.    Carbonato sódico>té negro>

carbonato sódico > té negro

28.   Ténegro

29.   llé verde > carbonato sódico

3o.   Carbonato sódico > té verde > carbonato
sódico > té verde

3i.    Amoni'aco>téverde>amoníaco>
té verde

32.    Téverde
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BLANQUEO

Elblanqueoeselpuntodepartidaparamuchastécnicasdevirado,asícomo

paraelprocesodeimpresiónbromóleo,perotambiénsepuedeutilizar
como método independiente para modificar el aspecto de las fotografias.
Lasolucióndeblanqueosepuedeaplicaruniformementeatodalaimagen
mediante un baño (i/e'osG imagen de muestra, página siguiente, st¿perior) o

de manera selectiva en zonas más pequeñas con un pincel, una esponja
ounatorundadealgodón(ve'osepáginasiguiente,¿m/erior).Elprocesoesmuy

simple,perohayquerecordarquelaimagensetienequevolverafijardespués
deblanquearla.Puedeblanquearyvolverafijarlamismacopiavariasveces;
solotengaencuentaquecuantomásseblanqueeunacopia,másgranoymás
contraste adquirirá la imagen.

Proceso de blanqueo

PÁC;!NA   SiGU!ENTE

David Pellegrini

Verc}no en e/ MACBA, copia

virada  (swperi.or)  y copia virada

de manera selectiva  (/.n/eri.or),

i3  x  is Cm, 2013

A
VÉANSE PÁGS. 226-229

Reductor de Farmer
En i883,  Howard Farmer inventó un compuesto

qui'mico que reduci'a y eliminaba completamente
la plata metálica de las placas y los papeles

fotográficos. La solución de blanqueo es

muy fácil de elaborar. Primero hay que mezclar

dos soluciones  (A y 8)  con los siguientes

ingredientes:

Solución A
25o ml de agua destilada

64 g de ferricianuro potásico

3o g de bromuro potásico

Solución 8

5oo ml de agua destilada
i2o g de tiosulfato de sodio

Para obtener el reductor de Farmer, mezcle

7,5 ml de la solución A con iso ml de la
solución  8, y luego añada agua hasta obtener

5oo ml.

Blanqueo
] Sumerja la copia en agua durante 5 minutos

para suavizar la emulsión.

2 Para blanquear toda la copia, transfiérala

a un baño de reductor de Farmer, que debería

estar a una temperatura de entre 2o y 25 °C.

3 Mueva continuamente la cubeta del
blanqueador para conseguir un blanqueo

uniforme de la imagen  (debe adquirir una

tonalidad amarillo-verde pálido).  (El  reductor

de Farmer es una solución de acción rápida,

así que esté atento.)  Después del baño de

blanqueo, aclare la copia durante i5 minutos,

luego fíjela en un baño al io% 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 algodón, de modo que solo se

blanqueen zonas específicas de la imagen. Aclare,

fije y seque como se especifica en el paso 3.



BLANQUE®   209

Como

izar

afias.

magen
'Or)  O

onja

) es muy

r después

ls Teces;

ano y más

rsfiérah=

.e deberi'a

c  `  25=C.

=e

r C 1' e 0
'  r Jna

=   reductor

)~  raDída,

2=o  de

=  -,nutos.

3S-1fato

_e-te,  'a\,e

se secje.

=JeceaD   ==.

~  -~  J,rce

=  =-e  SC   =  SS

-=Ee~.  Ac  =.s

==SC  =.



210    EXPER!MENTAcióN   EN   EL  POSPROCESADO

MORDAN€AGE

El proceso mord¢7®íoge fue inventado por |ean-Pierre Sudre durante de la

década de ig6o, y se basa en la técnica de blanqueo-grabado desarrollada

por Paul Liesegang a finales del siglo xix. Se trata de una degradación
controlada de una copia en blanco y negro en papel de fibra (FB) o de resina

(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 emulsión
del papel, lo que permite manipularla.

Proceso mordan€age

25 ml de peróxido de

^
VÉANSE P^GS. Z26-229

Solución moffdan£age
t Añada poco a poco io g de cloruro de

cobre (11)  a 75o ml de agua destilada y remueva.

lncorpore 25 ml de peróxido de hidrógeno al

30-35 % y 5o ml de ácido acético glacial y mezcle.
Agregue agua destilada para obtener un total

de i.ooo ml  (esta solución se puede conservar

indefinidamente en una botella marrón de

plástico sin  aire).

Primer blanqueo
2 Trate una copia en papel  (de fibra o de resina)

ya procesada en la solución mondc}níage durante

3 minutos, y a continuación lávela en agua
durante i5 minutos. Las zonas negras de

la imagen deberían empezar a desprenderse

del  papel.

Volver a revelar
Vuelva a revelar la copia con  revelador

fotográfico, y después lávela en agua corriente.

Segundo blanqueo
3 En la segunda etapa de blanqueo es donde
tienen lugar los cambios más radicales. Como la

emulsión está <<suelta», podrá levantar secciones

enteras de la copia y trabajarlas de nuevo o bien

utilizar la solución mondc}níage para eliminar

de manera selectiva zonas de la emulsión.

Volver a revelar por segunda vez
Revele de nuevo la copia y luego pásela

a un baño de paro.

Lavado
Lave la copia durante un mínimo de 3o minutos.

Como la emulsión es muy frágil en esta etapa,

el lavado debe hacerse con suavidad en una

cubeta.

Revesti m iento protector
Cuando la copia esté completamente seca,

aplique un revestimiento protector, por ejemplo

con un espray acrílico, para evitar que la copia

adquiera una tonalidad amarillenta por acción

de la radiación  UV.
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=T5rii pereira
'./.-~..-   mordcmícige sobre papel

=£ ==-3  mate, 25 x 2o Cm, 2013
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SUPERioR

SpifüTumbleweed
Madd/.e, virado múltiple sepia

y mordciníc}ge sobre papel
de fibra, is x i3 cm, 2oi3

PÁGiNA  SiGUIENTE

David Symonds

La neófita, cop.ia mordan§age v.irada

a sepia sobre papel de bromuro

de plata, 225 x  i75 mm, 2o0i-2013.

Las tres fotografi'as que componen

la imagen  (chica, Stonehenge y

pájaro) se tomaron a lo largo de
un período de io años. Se montaron

juntas y la composición se fotografió.
Se hizo una copia de bromuro

y luego se aplicó el proceso
mondaníc}ge.  Por último, Ia copia

se viró a sepia con un virador casi

agotado.




