En lgs artes visuales y el diseno los procesos de ensefanza-aprendizaje no
pueden entenderse sin la relacion tangible, sensitiva, cognitiva, tanto con
los instrumentos como con los propios objetos que buscamos transformar, o
crear, como fenémeno artistico. Con la Coleccién Manuales, la Escuela Na-
cional de Artes Plasticas busca contribuir a la aprehensién y comprensién de
las técnicas, las herramientas y los materiales que forman los procedimientos
y practicas que se imparten en ese espacio connatural al ejercicio mismo de
las artes plasticas y el diseno: el taller, estudio o laboratorio, donde los cono-
cimientos tedricos, histéricos, conceptuales, son sometidos a la propia expre-
sién, experimentacion y desarrollo de las propuestas estéticas. Producto de
anos de docencia en el taller, la experiencia y conocimientos vertidos en estos
manuales serdn sin duda una guia para todo aquel que busque iniciarse en
los oficios de las artes y el disefio.

Fotografia

Manual de procesos alternativos

Gale Lynn Glynn

(coordinadora)

Los procesos alternativos, sometidos a una metodologia sistematizada que
permita, en la practica fotogrifica, entender la experimentacién cientifici ¥
las propuestas artisticas de las vanguardias plasticas en la fotografia desde
sus origenes histéricos en el siglo x1x y hasta la imagen digital, es lo que nos
propone este manual. En él se hace un recorrido por la evolucién primigenis
de la técnica fotogréfica y un andlisis de sus elementos principales: luz, negas
tivo y soportes, para entrar de lleno en los procedimientos de sales de platy
—talbotipia, papel salado, y emulsiones liquidas—; sales de fierro —kalitipliy
proceso de Van Dyke Brown, y cianotipia—, y sales de cromo —goma bicras
matada, caseina, al carbén, al carbro, cromotipo, y proceso al 6leo—. Tods
ello con un puntual seguimiento de la técnica y los materiales para llevarlos
cabo, y con ejemplos de obra, mucha de los propios colaboradores.

Parte del amplio proyecto académico “La nueva imagen con la tecnos
logia digital’, esta obra fue coordinada por la profesora Gale Lynn, quien
licenciada en Bellas Artes por la Universidad de Bradley y maestra en la milss
ma especialidad por la Universidad de Illinois—Urbana. Luego de terminat &
posgrado emigr6 a México, donde ha participado en multiples exposicion
nacionales e internacionales, asi como en el libro 160 arios de la fotograf (@ #
México, ademds de integrarse desde 1994 como docente de la ENAP, l0 gl
la ha llevado a definirse a si misma como una artista mexicana. En este pi
yecto participé también un equipo de tesistas de Artes Visuales, asi coms
maestro Arturo Rosales —con més de 30 afios en la docencia de la fotogrill
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Introduccion

La fotografia en la actualidad se presenta ante nosotros rodeada de una
serie de elementos tecnoldgicos que permiten a los fotografos contem-
poraneos lograr imégenes de gran calidad y detalle; la imagen digital,
gracias al uso de nuevas tecnologias, es prueba de ello.

Es a partir de estas imdgenes que surge la inquietud de indagar en la
posibilidad de utilizar antiguos procesos de impresién que logren ima-
genes que se encuentren a la par de las que se obtienen hoy en dja.

Asi, el objetivo principal de la presente investigacién consiste en es-
tablecer un puente de comunicacién entre el pasado y el presente com-
binando viejas técnicas y nuevas tecnologias. Para cumplir con este
objetivo es entonces necesario revisar en la historia de la fotografia sus
grandes descubrimientos y protagonistas.

Gracias a las investigaciones de Daguerre o Fox Talbot es posible
encontrar los inicios de la fotografia y cémo éstos impulsaron las inves-
tigaciones posteriores tanto cientificas como artisticas.

Procesos como los de Van Dyke, la cianotipia, el papel salado, la
goma bicromatada, el 6leo, la kalotipia o el carb6n advierten con clari-
dad el avance de la fotografia, tanto en un sentido cientifico en el que
destaca el conocimiento de las sustancias quimicas, sus reacciones y
comportamientos, la luz, como en un sentido artistico que implica la
posibilidad de obtener y manipular imagenes.
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Conforme se fueron patentando los nuevos descubrimientos
fotograficos se abrieron nuevas posibilidades, y ahora una de ellas es
asentar los conocimientos del pasado en la tecnologica realidad con-
tempordnea.

Asi pues, es necesario introducirnos en cada proceso estudiando
su historia, formulas, variantes y resultados, experimentar con varias
posibilidades como distintos tipos de papel, pigmentos, negativos (ana-
16gicos y digitales), sélo por mencionar algunas.

Mediante esta investigacién se ponen al alcance del lector, a manera
de manual, las férmulas, materiales, pasos a seguir, medidas de segu-
ridad, sugerencias, etc., de algunos de los mds importantes y antiguos
procesos de impresion fotografica para que, baséndose en él, el lector
pueda seguir su propio método de experimentacion.

Ademés es importante respaldar la informacién aqui presentada
con imégenes, ya que es mediante ellas como podemos comprobar y
observar los resultados de los procesos planteados; cada uno fue llevado
a cabo durante la investigacién, con lo que se obtuvo una carpeta de
fotografias que respaldan lo aqui planteado.

Asi pues, nuestro primer capitulo comienza por una breve reca-
pitulacién de la historia de la fotografia, misma que traerd a la luz
los elementos que deben tenerse en consideracién para entender los
principios de la impresion fotografica, asunto del cual tratard el capitulo
segundo.

Una vez comprendido lo anterior haremos la descripcién de los
procesos de impresién que hemos decidido clasificar segun las sales de
metal empleadas; asi, nos encontramos con las sales de plata, de fierro
y cromo como guia de clasificacion de los procesos.

1. La evolucion técnica de la
fotografia a través de sus procesos

Antes de hablar de los procesos antiguos de impresion, es importan-
te pre’sentar un breve panorama de la historia de la fotografia, para con-
tar asf con un marco de referencia en el que cada proceso pueda ser visto
en el contexto en que fue desarrollado.

A través del tiempo el hombre ha intentado representar la realidad
que lo rodea ideando diversas formas de expresion, desde la pintura ru-
pestre hasta las técnicas digitales modernas. Dentro de este largo aclae:sLI
rrollo ha existido una fuerte tendencia hacia la representau:ict')::c’J lo m:;
exacta posible de ese mundo, como se puede observar en algunas pintu-
ras de las cuevas de Altamira o en los murales que adornan los paliacios
;1@ (-Zreta )C‘ Pompera. Esta tendencia, que caracterizé en su momento a
;epl;n;:;l:jgrr:ngsta, lleg6 a materializarse en el siglo x1x con la invencién

La palabra fotografia, que se deriva de los vocablos griegos photds
(luz)ly graphein (grabar),' designa un proceso técnico por medio del cual
una imagen se fija en una superficie emulsionada con materiales foto-
sensibles” que reciben la accién de la luz.

_' Rarrllén Garcia-Pelayo y Gross, Pequesio Larousse Iustrado, 1986.
! Enciclopedia Hispdnica, 1990-1991, t. 6.
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Fue sir John F. W. Herschel
(1792-1871),en1839,quienpropu-
so el término “fotografia” para
reemplazar al de “dibujo fotogéni-
co™ que se usaba hasta entonces.

Aunque Thomas Wedwood
(1771-1805) fue el primero en
intentar registrar una imagen
valiéndose de la accion de la luz,
de la “camera oscura” y del des-
cubrimiento de Johann Heinrich

Fig. 1. Joseph Nicéphore Niepce, Punto de viste desde la Schulze (1687-1744) sobre la

ventana de Gras, heliografia, c. 1826.

sensibilidad a la luz que mos-
traban las sales de plata (1727),
fue el litografo francés Nicé&phore Niepce (1765-1833) quien utilizando
el “proceso al bettin” obtuvo una primera fotografia, probablemente en
1826." Esta imagen, que era unavista desde la ventana de su casa de cam-
po en Le Gras, se logré con l exposicién prolongada a la luz solar de
una placa impregnada de betin de judea (sustancia parecida al asfalto).
Niepce llamé a este proceso “heliografia™ (fig.1).

Niepce utilizé su técnica del bettin para hacer positivos directos
sobre placas tanto de metal como de vidrio. El proceso consistia en ex-
poner la placa a la luz del sol por un tiempo prolongado y lavarla en un
solvente dejando al descubierto aquellos sitios en que habia incidido la
luz. Luego ponia la placa, b oca abajo, sobre una caja abierta que conte-
nia yodo. Este elemento se hace gaseoso a la temperatura ambiente, con
lo que sus vapores oscurecenla placa en las zonas sombrias.®

Estos procedimientos, a decir de Newhall, revolucionaron las artes
gréficas ya que éstas se cormbinaron con el desarrollo cientifico donde
se aplica el principio de que una placa preparada y expuesta a la luz

El dibujo fotogénico es un modo deinterpretacion cle laluz a partir de como ésta genera

las imdgenes desde un punto de vista artistico. El término fotografia es, también, una

interpretacién de la luz pero <on una connotaci<n cientifica que proporciona una

definicién seménticamente mAs adecuada a lo que es el proceso fotogréfico.

Esta fecha es aproximada, pues la placa de peltre no estd marcada con una fecha

especifica.

¢ Beaumont Newhall, Historia de Ila fotografia descde sus origenes hasta nuestros dias,
1983, pp-14-15.

¢ Idem.
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tiene distintos grados de endurecimiento, lo cual elimina la mano del
hombre para la reproduccién de las imagenes.’

Fue en 1837 cuando Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851),
gracias a los hallazgos de Niepce y a sus propios aportes, logré una fo-
tografia rica en detalles con una amplia gama de tonos entre la luz y la
sombra, con un convincente realismo en su textura, su contorno Y su vo-
lumen. Esta fotografia, que representa un bodegén (fig. 2), fue realizada
e¢n una hoja de cobre de 16.5 x 21.5 cm recubierta de plata.

La placa se pule por el lado plateado hasta que queda brillante como
un espejo y quimicamente limpia. Después se sensibiliza colocdndola
Invertida sobre una caja que contiene particulas de yodo, cuyos gases se
combinan con la plata, formando un yoduro de plata sensible ala luz en la
superficie. La placa se coloca en una cdmara para que la luz que forma
la imagen reduzca el yoduro de plata, convirtiéndolo de nuevo en plata,
segun la intensidad de luz.

Mis tarde la placa se revela sobre una caja que contiene mercu-
tio caliente; sus gases forman una amalgama con la plata reducida y la
Imagen se hace visible. Se bafa la placa en una solucién concentrada de
cloruro de sodio (sal comun), lo que provoca que el yoduro de plata, en
la parte no expuesta, sea relativamente insensible a una posterior accién
de la Juz. Finalmente, la placa se lava con agua y se deja secar.

El resultado es un registro de las luces de la imagen en una amalga-
ma helada y blancuzca de mercurio. Las sombras quedan representadas
por la superficie espejada y comparativamente descubierta de la placa.
Dependiendo de la inclinacién con la que se mira la placa, la imagen
Aparece en positivo o en negativo.®

En efecto, Daguerre se aso-
¢l6 con Niepce y, aprovechando
los conocimientos de éste sobre
la captura de imdgenes y la for-
ma de reproducirlas, desarrollé
este proceso al que llamo6 “da-
guerrotipo” Paralelamente a
los trabajos de Daguerre, un cien-
(ilico britanico de la Universidad
de Cambridge, William Henry

" ldem.

' ldem. Fig. 2. Louis Jacques Mandé Daguerre, El estudio del artista,

' Newhall, op. cit., p. 18. daguerrotipo, c. 1837.
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Fox Talbot (1800-1877) realizé sus propios experimentos que lo llevaron
a anunciar en 1839 su “dibujo fotogénico’, que perfeccion6 en 1841y pre-
sent6 bajo el nombre de “calotipo™también llamado “talbotipo’, debido a
que su laboratorio se llamaba Talbotype Establishment.

Es importante mencionar que Talbot descubri6 el principio del
revelado de unaimagen latente, que seriabdsico para lamayoriadelossub-
siguientes procesos fotograficos. El proceso consiste en dejar que un pa-
pel previamente sensibilizado quede expuesto a la luz, hasta que una
imagen se haga visible. Con esto se logra que, en un tiempo de exposi-
ci6n mucho mas breve, cambien las caracteristicas de las sales de plata,
de tal forma que se reducen a plata con un tratamiento quimico poste-
rior. De esta manera, una sefial de luz relativamente débil queda amplia-
da enormemente por el revelado. S6lo unos pocos 4tomos son reducidos
a plata por la accion directa de la luz, pero decenas de miles lo hacen con
el revelado."

Para realizar el negativo, Talbot bafié una hoja de papel en dos so-
luciones: una de nitrato de plata y otra de yoduro de potasio; el yoduro
de plata asf formado resulta relativamente estable y se hace sumamente
sensible a la luz cuando el papel se lava con una mezcla de acido galicoy
nitrato de plata; llamé a esta solucion “galonitrato de plata” Una vez ex-
puesta la imagen, el papel se lava nuevamente en esa solucién, que actua
como un revelador fisico y muestra gradualmente la imagen. Para fijar
los negativos utilizé al principio bromuro de potasio y a continuacién
una solucién caliente de hiposulfito, imprimiéndolos en el papel origi-
nal con cloruro de plata.”” El calotipo fue utilizado principalmente para
el registro de arquitectura 'y paisaje (fig. 3). Las imagenes obtenidas con
este proceso no tenfan el mismo detalle que un daguerrotipo debido a
que la superficie del papel era rugosa y la textura no era homogénea.”

Posteriormente dos franceses hicieron importantes mejoras técni-
cas al proceso bésico del calotipo. La primera, descrita en 1851 por Gus-
tave Le Gray (1820-1882), consistia en encerar el papel del negativo antes
de aplicar la solucion quimica que lo hace sensible. La segunda mejora se
debi6 a Louis-Bésiré Blanquart-Evrard, de Lille (1802-1872), quien hizo
posible la produccion en masa de copias para su publicacion en libros y
4lbumes, pues ide6 un papel para revelado y us6 una fuerte solucion de

10 Palabra de origen griego que significa “bella imagen”.
1 Newhall, op. cit., pp. 20-21.

" [dem.

1 fhidem, p. 48.

LA EVOLUCION TECNICA DE LA FOTOGRAFIA A TRAVES DE SUS PROCESOS

Fig. 3. William H F ! 5
3. enry Fox Talbot, La puerta abierta, impresion en papel salado de un
negativo de calotipo, 1843.

tiosulfato de sodio como fijador, con lo que se redujo el tiempo de im-
presion a 6 segundos bajo la luz del sol y 30 0 40 segundos a la sombra.
Esto suponia la posibilidad de imprimir mas de 4,000 copias en un
solo dia, aunque resultaban de un color gris y sin la riqueza de tonos
(ue obtenia Talbot con las suyas.
| El mismo Talbot, inconforme con la calidad de sus calotipos carac-
lerizados por su inestabilidad, patenté en 1852 un método para grabar
placas de acero de las que se podian hacer copias con tinta de imprenta
L l’écnica consistia en recubrir las placas con gelatina (que luego susti—'
luy6 por resina) y bicromato de potasio. Sobre las placas sensibilizadas
¢olocé un objeto, por ejemplo una hoja, una espiga o cualquier tipo de
planta y las expuso a la luz; lavo la placa y, finalmente, la imagen quedé
grabada sobre el metal, dando origen al “fotograbado”

I'._n 1840, sir John Herschel descubrié que las sales férricas se vol-
yvlan ferrosas al exponerse a la luz y que las sales ferrosas, a su vez, pue-
den combinarse o reducirse a otras sales para crear una imagen,. Esta
|l":‘llit'i\, que mads tarde fue conocida como “cianotipia’; “impresién azul”
0 “proceso al ferroprusiato’, consistia en cubrir el papel con cloruro fé-

trico o con nitrato de amonio férrico y ferricianuro de potasio (fig. 4;
geo § . 45
véase ejemplo a color p. 2 del encarte),



Fig. 4. Anna Atkins, cianotipia, 1852.

18

Este papel se expone a la luz bajo un
negativo, se lava en agua corriente, y al se-
carse produce una imagen positiva de un
tono azul profundo. Este procedimiento
se utilizé principalmente en estudios de
botdnica, para el copiado de dibujos en in-
genieria o como método rapido para pro-
bar los negativos. El color azul fue lo que
impidi6 su uso comiin en la fotografia.

Dos afios mds tarde, sir John Hers-
chel observé que las sales ferrosas redu-
cen la plata a su estado metdlico y con
base en ello trabajé con un nuevo pro-

Brown” o “impresién en café” En este
proceso, el papel se cubre con nitrato
de plata y sales férricas, su exposicion
a la luz reduce algunas de éstas a ferro-
sas, mismas que vuelven a un estado metélico; posteriormente se lava
con agua y se fija. El gran inconveniente de esta técnica es su poca per-
manencia debido a que la plata metdlica es poco estable finalmente di-
vidida, porque han quedado residuos de sales férricas, lo cual es hasta
cierto punto inevitable.

La aplicacion y estudio del proceso de Van Dyke dio origen en 1889
a la kalitipia, que sigue los mismos principios pero se mejora por el uso
de oxilato férrico, ademas de que la kalitipia se somete a un proceso de
revelado mientras que Van Dyke s6lo recurre a un lavado con agua.

En 1847 Claude-Félix-Abel Niepce de Saint-Victor (primo de Ni-
céphore Niepce) invent6 las “placas de albimina’, que producian exce-
lentes negativos con un brillo y una fineza de detalle que se aproximaban
al daguerrotipo. Las placas pueden prepararse previamente con la clara
de huevo, pero su principal defecto era su escasa sensibilidad.'*

Frederick Scott Archer, escultor de origen inglés, marc6 una nueva
época en el desarrollo de los negativos fotograficos, con la invencién, en
1851, de un nuevo método para sensibilizar las placas de vidrio mediante
el uso del “colodién” En el curso de una década, este método reemplazé
por completo al daguerrotipo y al calotipo, continuando su supremacia
dentro del mundo fotografico hasta 1880.

14 Beaumont Newhall, op. cit., p. 59.

cedimiento, conocido como “Van Dyke

El colodion es una solucién viscosa de nitro-
celulosa en alcohol y éter que seca rapidamente,
formando una pelicula dura e impermeable. Para
realizar el proceso es necesario agregar yoduro de
potasio y recubrir una placa de vidrio con la mez-
cla; luego, bajo una luz tenue, se sumerge la placa
en una solucién de nitrato de plata. Los iones de
la plata se combinan con los iones del yoduro, for-
mando dentro del colodién un yoduro de plata,
sensible a la luz. Mientras la placa permanece hi-
meda se expone en la cdmara; luego se realiza el
revelado en dcido pirogdlico; se fija con hiposul-

Fig. 5. Julia Margaret Cameron,

fito, se lava y se seca. Todas estas operaciones se  afps. Herbert Duckworth, madre de

deben realizar rdpidamente, antes de que el colo-  Virginia Woolf, albimina, 1867.

dion seque y se vuelva resistente a las soluciones
quimicas del proceso."

En 1850 Blanquart-Evrard, propietario de los talleres de impresién
de calotipo en Lille, ide6 el “papel a la albtmina”

El proceso consiste en recubrir el papel con clara de huevo, a la que
previamente se le ha disuelto bromuro de potasio y dcido acético. Una
vez seco, el papel se hace flotar en una solucién de nitrato de plata colo-
cada en una charola y se deja secar nuevamente. El papel asi sensibilizado
se pone en contacto con un negativo y se expone al sol durante varios
minutos, incluso horas, hasta que aparece la imagen. La copia se puede
colorear con cloruro de oro hasta lograr un nitido marrén; se fija con una
solucién de hiposulfito, se lava y se seca perfectamente, o se puede po-
ner en contacto con una placa brillante y un cilindro caliente para darle
una superficie de lustre brillante. Este papel fue el material de impresién
mds utilizado durante esa época, aunque tenia la gran desventaja de ser
inestable’® (fig. 5).

Uno de los problemas mds serios de los procesos iniciales fue el
desvanecimiento gradual de la imagen, lo que llevé a la bisqueda de
un método para sustituir la plata por un material mas estable,"” uno
de cuyos resultados fue el “proceso al carbén” Patentado en 1864

15 Por esto se le llamé también “placa hiimeda” o “colodién himedo”. Cfr. Beaumont
Newhall, ibidem, pp. 59-71.

16 William Crawford, The Keepers of Light: a History and Working Guide to Early
Photographic Processes, 1979, p. 69.

7 Idem.
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por J. Wilson Swan, este procedimiento tuvo su origen en varios des-
cubrimientos: el de Mongo Ponton en 1839 sobre la sensibilidad de los
bicromatos a la luz; el de Talbot, en 1852, referente a que algunos coloi-
des normalmente solubles como la gelatina, la goma ardbiga y la caseina
pierden su solubilidad cuando se mezclan en una solucién con un bicro-
mato y se exponen a la luz; y finalmente, la idea de Poitevin, en 1859, de
agregar un pigmento a la mezcla de coloide y bicromato.' El pigmento
utilizado generalmente era carbon, debido a su permanencia, y de ahi el
nombre de este proceso.

El procedimiento de Poitevin consiste en cubrir el papel con una
combinacién de gelatina (u otros coloides como albtimina o goma arébi-
ga), bicromato y pigmento; una vez seco, se expone al sol en contac-
to con un negativo y se revela en agua tibia. La gelatina de las partes
sombreadas se vuelve insoluble y por tanto retiene el pigmento. Los
tonos claros, al estar protegidos por la densidad del negativo, permane-
cen solubles, y al lavarse desaparecen llevandose el pigmento.

En los afios siguientes aparecieron muchas variaciones de este pro-
ceso, sin embargo, todos tenian un problema en comin: no podian
producir una imagen con una buena gradacién de tonos; los medios
tonos y las luces casi siempre se perdian. El abad Laborde descubrid la
causa en 1858: la emulsién, compuesta de gelatina, pigmento y bicro-
mado, colocada en un papel de transferencia, va perdiendo solubilidad
a mayor contacto con la luz, es decir, en la parte que el negativo recibe
mas luz (menos densa) la emulsion se vuelve insoluble, mientras que

en las partes que reciben menos luz (mayor densidad del negativo), la

emulsién queda soluble y los medios tonos desaparecen con el lavado.

Entre 1858 y 1859 C. J. Burnett y William Blair, trabajando indepen-
dientemente, pero basdndose en los experimentos de sir Joseph Wilson
Swan, expusieron un negativo en papel de transferencia emulsionado sin

gelatina. Esto salva los medios tonos, pero la textura del papel interfiere

con los detalles finos de la imagen.

En 1860 Adolph Fargier present6 una variante del proceso de car-
bén en la cual se cubre una plancha de vidrio emulsionada con gelatina,
pigmento y bicromato. Una vez expuesta la imagen se agrega una capa
delgada de colodién que sustituye al papel de transferencia. Posterior-
mente se remoja la placa en agua y se levanta la capa de colodién junto

con la gelatina pigmentada. La imagen, al ser transferida, queda inverti- -
da, por lo que una vez revelada hay que volverla a su posicién original,

18 fhidem, pp. 70-71.

colocdndola sobre una hoja de papel gelatinizado que queda como so-
porte definitivo. Este procedimiento fue perfeccionado posteriormente,
didndose a conocer con el nombre de “carb6n de doble transferencia” '*

Finalmente, en 1864 Swan patenté su papel carbon y su “proceso al
carbén por transferencia’, que comercializ6 en 1866. Este proceso sufrié
las siguientes modificaciones posteriores: el papel carbén ya preparado
(¢ste funciona como pigmento), se sensibiliza con una emulsion que con-
tiene bicromato y gelatina, posteriormente se expone a la luz, en contac-
to la emulsion con el negativo. Después se transfiere todo lo anterior a
otra hoja de papel cubierto con gelatina sin pigmentar. Por tltimo se re-
moja en agua tibia, se retira el papel de transferencia y la gelatina soluble
se disuelve dejando visible la imagen.” Las copias al carb6n no sélo eran
permanentes, sino que tenian una amplia escala tonal. El término “copia
al carb6n” resulté inadecuado porque pronto surgi6 una gran variedad
de pigmentos para el papel.

En 1858 el fotégrafo inglés John Pouncy patenté la técnica conoci-
da como “goma bicromatada’, cuyo proceso era en esencia el mismo de
Poitevin, utilizando goma ardbiga en lugar de gelatina como vehiculo
para el bicromato y el pigmento. Pouncy expuso el negativo en un papel
emulsionado con pigmento, bicromato y goma arabiga, posteriormente
lavé con agua obteniendo la imagen (fig. 6).

Otra variacion es el “proceso a la caseina’, que utiliza proteina de la
leche en vez de goma arabiga y por ello también se conoce como “proce-
%0 a la leche”. Fue patentado en 1908.

En 1873, A. Marion expuso a la luz un ne-
pativo sobre un papel sensibilizado con bicro-
mato (sin pigmentar), posteriormente lo puso
¢n contacto con otro que contenia carbén y
pelatina, durante varias horas. Al separarlos
observé que la gelatina pigmentada se vuelve
Insoluble dejando ver la imagen después de la-
vada. Este proceso tiene la ventaja de que faci-
lita el cilculo del tiempo de exposicién porque
tlepende de una imagen ya impresa y del trata-
miento del papel carbén que ya no requiere de
la exposicién a la luz.

W lbidem, p. o3.

Fig. 6. Alvin Langdon, San Paulis
W Jdem. Cathedral, 1905, goma bicromatada.



Fig. 7. Frederick H. Evans,
platinotipio, 1896.

FOTOGRAFiA: MANUAL DE PROCESOS ALTERNATIVOS

Erréneamente, Thomas Manly en 1899 habia lla-
mado a este mismo proceso “ozonotipia” con la idea de
que la gelatina se insolubilizaba debido a la formacion
de ozono y no al contacto prolongado del bicromato con
la gelatina pigmentada. Fue en 1905 cuando el mismo
Manly introdujo una variacion utilizando impresiones
de bromuro. Este nuevo proceso llamado “ozobromo’;, es-
taba basado en el descubrimiento de E. Howard Former
que consistia en poner en contacto directo, emulsién
con emulsién, una impresién de bromuro (que contie-
ne gelatina, plata y bromuro de potasio), con un papel
carbén (que contiene bicromato ferricianuro y bromuro
de potasio). Con esto, la imagen de plata se blanquea y
la gelatina del papel carbon se insolubiliza en proporcion a los tonos de
la imagen de bromuro. Este proceso tiene la ventaja de que no requiere
de un negativo grande, y es posible obtener una imagen del tamafio de-
seado de un negativo pequefio mediante un proceso de ampliacion.

En 1919 H. E. Farmer mejor6 el proceso y fue comercializado por
la compaiifa Autotype con el nombre de “técnica carbro” (carbén mas
bromuro). Este proceso proviene en esencia del ozobromo.”

En 1873, el inglés William Willis (1 841-1923) invent6 la técnica del
“platinotipo” que se «apoya en la propiedad de las sales de hierro para
cambiar del estado férrico al ferroso cuando son expuestas a la luz. En
presencia de la sal ferrosa resultante, las sales de platino, al ser reveladas
en oxalato de potasio, quedan reducidas a platino metalico»” (fig. 7; véa-
se ejemplo a color p. 3 del encarte).

Cuando en 1880 Platinotype Company puso en venta su papel ya
sensibilizado, el nuevo proceso de impresién se hizo sumamente popu-
lar, pues gustaba la delicadeza de la impresién y los suaves tonos grises
que producia.

Mas adelante, en 1896, el estadunidense Alfred Stieglitz (1864-
1946), en compaiia de su amigo Joseph Turner Keiley (1869-1914),
invent6 un método para controlar los tonos de los platinotipos con pin-
celadas de glicerina sobre algunas partes de la copia: ésta hace més lento
el revelado y se producen tonos mds suaves en las zonas elegidas. Tam-
bién elaboraron una manera de dar tono a platinotipos mediante sales

2 Jhidem, pp. 187-188.
2 Beaumont Newhall, op. cit., p. 142.

LA EVOLUCION TECNICA DE LA FOTOGRAFIA A TRAVES DE SUS PROCESOS

de mercurio y de uranio, con el fin de lograr tonalidades rojizas que
resultaron notables. A esta forma de trabajar el platinotipo se le conoce
como “proceso a la glicerina”?

En 1904 G. E. H. Rawlins desarroll6 una técnica que es una forma
simplificada de “colotipo” denominado “proceso al 6leo” que fue muy
popular en esa época. Los principios de este proceso son los mismos
que los del “proceso de Asser” patentado en 1860, la “oleografia” de Ma-
riot de 1866 y la “papirografia” de sir Williams Abney de 1873, que a su
vez derivaron del original patentado en 1855 por Alphonse Poitevin.**

Rawlins utilizé papel ya gelatinizado y sensibilizado con bicromato
de potasio. Una vez seco lo imprimid por contacto y lo remojo6 en agua.
La exposicién endurece la gelatina en proporcion a la cantidad de luz
que pasa por el negativo. La gelatina no expuesta se hincha en el agua
y al secar da como resultado una imagen formada por gelatina endure-
cida en las dreas oscuras que corresponden a las sombras, gelatina hin-
chada en las dreas iluminadas y grados intermedios de hinchazén en los
medios tonos. Después se entinta la superficie con tinta calcografica.

Al principio utilizé rodillos para aplicar la tinta pero después adap-
t6 un pincel que se convirtié en una caracteristica especial de este pro-
ceso. La tinta se adhiere facilmente en las sombras, se rechaza en las
partes hinchadas de agua de las luces y se adhiere en mayor o menor
cantidad en los medios tonos.” En este proceso la imagen final po-
dia controlarse por completo al aplicar la tinta con diferentes movi-
mientos y pinceles, por lo que fue muy utilizado por fotégrafos que
deseaban obtener un resultado mas “artistico”*

Debido a los problemas que representaba utilizar negativos am-
pliados para las impresiones por contacto, E. ]J. Wall escribié en 1907
un articulo en el que sugirié la utilizacién de una ampliacién en pa-
pel de bromuro como base para la impresién al 6leo. En el mismo ano,
(!, Welborne Piper publicé un articulo en el cual explicaba como con-
vertir una impresion de bromuro en una al éleo.”

Esta técnica consiste en blanquear una impresién de bromuro y al
mismo tiempo endurecer su superficie; el endurecimiento se realiza en

W Jdem, pp. 123-124.
W Ibidem,
 ldem, p. 93.

- % Luls Nadeau, History and Practice of Oil and Bromoil Printing, 1985, pp. 3-4.

¥ Richard Faber, Historic Photographic Processes, 1998, p. 180,
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proporcién a la densidad de la imagen original impresa. Asf, una impre-
sién de bromuro se convirtié en un soporte listo para entintarse.

Este proceso, conocido como “bromdleo’; se volvié muy popular
ya que permitio eliminar los procesos por contacto que requieren ne-
gativos de gran formato y luz natural.”® Mientras se experimentaba con
nuevas técnicas de impresion de imagenes, se buscaba también obtener
negativos que permitieran tiempos de exposicién mds cortos, asi como
eliminar los problemas que presentaba la utilizacion del colodién hu-
medo. Edward James Muybridge (1830-1904) buscaba la forma de ob-
tener placas secas para evitar un revelado inmediato a la exposiciéon. La
primera idea fue agregar al colodién una sustancia higroscépica como
miel, azticar, jarabe de frambuesa, glicerina o hasta cerveza, procurando
demorar el secado.

En 1864, B. ]. Sayce (1837-1895) y W. B. Bolton (1849-1899) inven-
taron la placa seca. La placa de vidrio es recubierta con una emulsion de
colodién, mezclada a su vez con bromuro de amonio y cadmio, inme-
diatamente se agrega nitrato de plata antes que el colodién endurezca.
Pronto se empezaron a vender placas secas de colodién-bromuro, con
el inconveniente de que perdian mucha sensibilidad a la luz ya que la
emulsion es mas sensible en estado himedo.

En 1871 el médico Richard Leach Maddox dio a conocer un método
enel que reemplazael colodion con gelatina. Este método se siguié perfec-
cionandoalolargodesieteafoshastaqueen1878,CharlesHarper Bennett
(1840-1927) experiment6 con la emulsion logrando un aumento nota-
ble en su sensibilidad, manteniéndola varios dias a 32.2 °C antes de
colocarla sobre un soporte (vidrio). Con esto logro tal sensibilidad que

con una exposicién de una fraccién de segundo bajo el sol se captan las

imégenes de forma nitida a pesar de que estén en movimiento.”

La aparicién de las placas de gelatina significé el fin del uso del
colodién. El perfeccionamiento de esta emulsién permitié no sélo la

captura de imédgenes de accion, sino también proporcioné bases para

el estudio del movimiento, igualmente, permitio la estandarizacién de |

los materiales e impulsé la investigacion cientifica del proceso fotogra-
fico. Gracias a estos logros se descubri6 que existe un tiempo 6ptimo de
revelado para cada placa o pelicula, el cual depende de los compuestos !
quimicos que se utilicen para lograr mayor o menor contraste y de la
temperatura con que se trabaje. ;

% William Crawford, op. cit., p. 94.
» Beaumont Newhall, op. cit., pp. 123-124.
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Al finalizar el siglo, los foté-
grafos contaban con un material
negativo capaz de registrar todos
los colores, “pelicula pancroma-
tica’, a lo que se sumo el uso de
filtros coloreados que, coloca-
dos en el objetivo de la cdmara,
permiten acentuar o eliminar
colores.

Finalmente en 1920, con el
uso de colorantes recién descu-
biertos, se hizo posible la pro-
duccién comercial y en gran escala de pelicula pancromética, material
que lleg6 a ser universalmente utilizado. A partir de este momento
comenzaron a aparecer una serie de nuevos productos. Paralelamente
se inicid la fabricacién a gran escala de nuevos tipos de papeles, como
¢l de copia directa POP (printing-out paper), que daba una imagen vi-
sible después de exponerlo a la luz sin necesidad de revelado, y el DOP
(developing-out paper), que es el que actualmente se utiliza con mds
[recuencia y requiere pasar por el revelado, pues se trata de un proceso
de imagen latente (fig. 8).

A partir de este momento surgié una industria de la fotografia que
sgue avanzando constantemente.

Fig. 8. Edward Weston, desnudt



Imagenes
en la cdmara

1802 Heliografia

1839 Daguerrotipo

1839 El proceso directo
de Bayard

1841 Calotipo

1847 Negativos de
albimina

1851 Colodién himedo
1852 Ferrotipo

1854 Ambrotipo

1868 Aristotipia

1873 Placa de gelatina
seca

1888 Pelicula en rollo de
celulosa

1895 Rayos X

1903 Peliculas
pancromaticas

1904 Autochrome

1920 Produccion
comercial

1930 Pelicula moderna
1935 Kodachrome

1948 Polaroid

Técnicas
de impresion

1834 Dibujo fotogénico
1839 Papel salado

1842 Cianotipia
1843 Cromotipo

(sales de cobre)

1844 Van Dyke Brown
(impresién en café)

1855 Goma bicromatada
1864 El proceso de carbén

1873 Papeles de gelatina,
platino

1879 Papel comercial de
aladio

1880 Fotograbado

1894 Popularidad de la
goma bicromatada

1895 Revelado cromégeno

1905 Recuperacion del
proceso de 6leo
(Rawlins)

1907 Bromoil
1935 Dye Transfere
]
Descubrimientos

1829 Niepce conoce
a Daguerre

1839 Herschel sugiere el
uso de hiposulfito
para fijar la imagen
fotogréfica

1851 Enfoque con fuelles
1853 Estereoscopia

1854 Retratos con uso de
luz eléctrica

1858 Fotografia aérea

1860 Movimientos de la
camara. Retoque
de las fotografias.
Esfera gran angular

1864 Fotografias para uso
médico

1866 Primera imagen abajo
del agua

1869 El proceso tricolor
1874 Cortina de plano focal
1888 Cémara de Kodak

1889 Lente telefoto
Kalitipia

1895 Cinematografia
1898 Camara Graflex
1900 Brownie de Kodak

1925 Camara Leica, flash
de bulbo

1929 Flash sincronizado
1932 Exposimetro Weston
1948 Hologramas

1955 Cibachrome

1959 Proceso comercial de
cdmara Land (Polaroid)

1960 Fotografias infrarrojas
desde el espacio por
satélite

1964 Primera camara
fotogréfica con
exposimetro integrado

1982 Sony cdmara
de video fija

1988 Primeras camara
digitales
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2. Elementos importantes
para los procesos

LA Luz

Desde 1a Antigiiedad, filésofos, cientificos y fisicos indagan en el pro-
blema de la naturaleza de la luz. Para Platon, por ejemplo, la luz surge
cuando el fuego divino, que tiene su origen en el ojo, se mezcla con las
emanaciones del sol y con las de los objetos que se observan. Pitagoras,
por su parte, llegé a plantear que la luz consistia en un flujo de parti-
culas que provienen de los objetos y que chocan con el ojo para pro-
ducir la visién, idea que prevalecié hasta épocas muy posteriores, pues
atin Isaac Newton (1642-1727) la apoyaba. En contra de esta creencia,
¢l fisico Christiaan Huygens (1629-1695) planteé que la luz debia estar
constituida por un tipo de ondas.!

Estas dos ideas de la luz como un flujo de particulas o de ondas
representaron dos teorfas que todavia a principios de siglo estaban
vigentes: la primera denominada “teoria corpuscular” y la segunda co-
nocida como “teoria ondulatoria” La primera se basa en que la luz
se¢ comporta como un flujo de particulas, las cuales chocan con los obje-
tos proyectando una sombra, lo que demuestra que la luz viaja en linea
recta y no puede atravesar objetos solidos.

! Miguel Angel Herrera, Sonido y luz, 1999, p. 20.
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La teorfa ondulatoria, en cambio, se basa en que el comportamien-
to de la luz se produce por ondas, ya que se observa que dos rayos de
luz que se cruzan no se perturban mutuamente; si la luz estuviera com-
puesta por particulas éstas chocarian entre si. De igual forma, si la luz
se proyecta hacia una pantalla a través de dos agujeros en un carton, se
produce una sucesién de bandas claras y oscuras que sélo son explica-
bles tratdndose de ondas. Todas las ondas se propagan haciendo vibrar
el medio en el que se mueven, pero las ondas luminosas son diferentes;
al avanzar no vibra el medio material, sino los campos electromagnéti-
cos de la misma onda.’

Por lo anterior, en la actualidad se acepta que la luz es un tipo de
energfa electromagnética radiante, simultdneamente particula y onda, y
como tal tiene amplitud, longitud y frecuencia. Por otro lado, los colores
no son mas que diferentes longitudes de onda de la luz; los rojos son las
mayores (7 mm) y las violetas las mds cortas (3 mm), los colores inter-
medios son, en orden de mayor a menor, el naranja, el amarillo, el verde
y el azul, la luz blanca no es més que la suma de todos los colores.?

En 1800 el astronomo William Herschel colocé un termémetro a lo
largo del espectro luminoso proyectado por un prisma de cristal y des-
cubrié que cada color generaba una temperatura distinta, localizando
la mas alta junto al color rojo. Herschel pensé que la luz tenia energia
y que si bien no podia verse, si era factible percibirla en forma de calor;
asi descubrid los rayos infrarrojos, que pueden registrarse con peliculas
especiales de fotograffa.* El descubrimiento de Herschel motivé a los
fisicos para buscar otro tipo de energia en el extremo opuesto del espec-
tro luminoso, junto al color violeta en donde la temperatura era menor.
Asi, en 1801, el fisico aleman Wilheim Ritter descubri6 los rayos ultra-
violeta proyectando luz sobre nitrato de plata y observando que ésta se
ennegrece porque los rayos no son perceptibles mas que en objetos o
sustancias sensibles a ellos. Este mismo procedimiento fue la base del
descubrimiento posterior de la fotografia.®

Una importante caracteristica de la luz es su capacidad de estimular
al ojo y producir la visién. En sentido mds estricto, ver no es sino detec-
tar la luz que reflejan los objetos. En ocasiones, el objeto mismo genera
la luz, como es el caso del sol, un foco o una fogata, pero casi siempre el

2 Ibidem, p. 23.

* Encyclopeedia Britannica, vol. 13, p. 1104.
+ Miguel Angel Herrera, op. cit., p. 23.

5 Idem, p. 23.

objeto carece de luz propia y podemos verlo porque refleja la luz de al-
guna otra fuente. Este fendmeno se llama “reflexion” y se observa cuan-
do un rayo de luz incide sobre una superficie: una parte se refleja y otra
penetra a través de ella; el reflejo es mayor cuanto mas lisa o pulida esté
la superficie. Precisamente asi funcionan los espejos, que no son sino
superficies muy pulidas.®

La captacién de luz a través de los 6rganos oculares se presenta en
los animales como una capacidad de captar y retener las imdgenes de los
objetos a partir de las sensaciones. El hombre ademas cuenta con la fa-
cultad de la percepcion, gracias a la cual puede interpretar los datos sen-
soriales para integrarlos en la conciencia. La percepcién es el resultado
de una sensacién captada directamente por los érganos sensoriales.

Como ya se mencion6 anteriormente, aunque la radiacién ultravio-
leta es imperceptible para la vision humana, se puede detectar por me-
dio de sustancias sensibles, lo que resulta sumamente importante para
los procesos fotogrificos. Este tipo de luz es la que afecta directamente
i los haluros de plata que se utilizan en la preparacién de las emulsio-
nes, tanto de negativos como de papeles tradicionales. La luz ultraviole-
ta también reacciona quimicamente con otro tipo de sustancias, como
los bicromatos.” Antiguamente, trabajar con luz ultravioleta sélo era
posible utilizando la luz del dia, lo que presenta muchos inconvenien-
tes: la variacién en intensidad de radiaciéon uv de acuerdo con la época
del afo; la hora en la que se trabajaba, ya que la médxima incidencia de
¢sta luz se da entre las nueve de la maifiana y las tres de la tarde y con
mayor intensidad durante el invierno; los cambios imprevisibles del cli-
ma, pues un dia nublado reduce la incidencia de luz uv y un dia lluvioso
Impide trabajar. Todo lo anterior repercute directamente en el tiempo
de exposicién, que depende de las condiciones bajo las que se trabajan
lns emulsiones.

Las condiciones ambientales dejaron de ser un problema cuando se
pudo contar con otras fuentes de luz artificial, como las ldmparas de luz
ultravioleta.®

Y Jdem, p. 23.

 Rodolfo Namias, Manual tedrico prdctico de quimica fotogrdfica, 1921, p. 9.

* Ver en el Apéndice la fabricacién de una limpara de luz ultravioleta.
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Es una superficie compuesta de un material de soporte y una emulsién
fotosensible en la cual se registran imigenes. Como soporte puede ma-
nejarse distintos materiales, por ejemplo: vidrio, poliéster o acetato (este
ultimo es el cominmente utilizado en su presentacién como rollo).

La emulsion fotosensible que se extiende uniformemente sobre el
soporte suele estar constituida por un haluro de plata (cloruro, bromuro
o yoduro) que, expuesto a la luz, sufre una transformacién quimica y
como resultado se obtiene una imagen latente negativa, misma que se
somete a un proceso de revelado que permite elaborar copias o positi-
vos. Las peliculas pueden ser de tipo pancromadtico, es decir, sensibles a
todo el espectro de luz visible, u ortocromitico, que no es sensible a la
luz roja.

En los procesos de contacto, se utilizan negativos del mismo tamafio
que la impresion final deseada, y en los procesos de ampliacién no es ne-
cesario que el negativo sea del mismo tamafio. En caso de contar con
negativos pequeios, éstos deberan ampliarse al tamaiio adecuado.

EL PAPEL COMO SOPORTE TRADICIONAL

El papel es uno de los elementos basicos para llevar a cabo los proce-
sos antiguos descritos en este manual. Con su sustancia esencialmente
porosa, puede considerarse como un conjunto de mallas mis o menos
abiertas. Es una hoja de pasta de diversos materiales molidos y blan-
queados en agua que después, mediante ciertos procedimientos, se hace
endurecer y secar.

La fabricacién del papel se inici6 en China en el siglo II, en la era
Tsai Lun. Mezclando corteza de morera, ramio y desperdicios de trapos,
se obtuvo una mezcla que se maceraba e introducia en una especie de
tamiz cuadrangular (malla). Esta mezcla se sumergia en agua, posterior-
mente se agitaba y por ultimo se dejaba secar. Asi se obtuvo el primer
papel hecho a mano.

El papel casi sie mpre es de celulosa. La celulosa es la estructura ba-
sica de los vegetales. En los viejos tiempos se usaba seda, bambii, amate

y papiro como materia prima para la produccién de papel, hasta que se
perfeccioné el proceso con el uso del algodén y el lino.

Los productos de papel estdn clasificados por su contenido y tipo
de celulosa. Un papel con més celulosa y hecho de algodén o lino es de
mejor calidad, y para nuestros propdsitos es el mas apropiado como
soporte para las emulsiones descritas en este manual.

Antiguamente todo el papel se fabricaba a mano. Hoy en dia mu-
chos de los papeles son fabricados por méqdinas que emplean un siste-
ma semejante al antiguo dando como resultado un papel muy resistente
y de gran duracién.’

Caracteristicas del papel®

SISADO
Este proceso consiste en agregar gelatina o almidén (por lo general) a la
pulpa o superficie del papel, a fin de hacerlo mas fuerte y resistente a los
liquidos y tintas.

Una vez sisado el papel, se prensa entre unos cilindros de calandra-
do que controlan su espesor y acabado. El papel que se prensa en calien-
te tiene una superficie lisa y brillante, el que se prensa en frio tiene una
superficie con una ligera textura.

CARAS

Como se ha mencionado, el papel estd compuesto por una serie de
tramas que dan lugar a un patrén de lineas que generan a su vez textu-
ra. El anverso del papel, es decir, la cara que es apropiada para recibir
la impresién se puede distinguir leyendo la marca de agua, mientras
que, el lado contrario, el reverso, presenta dicho patrén de lineas mas
remarcado y evidente, por la trama del papel. Es importante elegir papel
cuyo tipo de anverso se adectie a las necesidades del artista, ya que existen
distintas calidades en la fabricacién de éste que dependen de la malla me-
tilica en que se seca la pulpa y en la manera en que se seca el papel, ya sea
por medio de presién en frio o por presién con calor. Para fines fotografi-
cos, una cara mas lisa y con menos textura admite una mejor impresion.

' El papel, historia, fabricacidén y su uso, 1950, pp. 5-21.

" William Crawford, The Keepers of Light: a History and Working Guide to Early
Photographic Processes, 1979, op. cit., pp. 135-138.

! Ibidem, 140.
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DIRECCION
Las fibras de celulosa tienden a alinearse en la direccién en la que se
mueve el papel durante su fabricacién. Es mds fécil doblar o cortar el
papel si se sigue esta alineacién. En los papeles hechos a mano, las fibras
se entrelazan en todas direcciones, lo que los hace mds resistentes y con
caracteristicas mas uniformes en la superficie.

ESTABILIDAD
Cuando el papel se moja o se pone en contacto con una atmosfera hi-
meda, sus fibras absorben agua y al secarse se contraen; los papeles
hechos a mano o en molde se expanden y contraen por igual en todas
direcciones.

PERMANENCIA Y ACIDEZ

El principal factor en el deterioro del papel es la presencia de 4cido. Este
puede provenir de una atmoésfera contaminada con diéxido de sulfuro
(sustancias que se encuentran en la pulpa de la madera poco refinada,
de residuos dejados en la pulpa), después del blanqueador o de un fuerte
tratamiento quimico que puede deteriorar la celulosa. El mejor papel, en
cuanto permanencia y fuerza, es el manufacturado con algodén o lino,
libre de 4cido.

Para una estabilidad a largo plazo, lo mejor es que el papel tenga un
pH entre 6 y 8; un pH menor a 5 no se considera con calidad de archivo.
Un procedimiento util para neutralizar la acidez del papel es sumergir-
lo en una solucién de bérax (sustancia basica) del 1 al 5% (dependiendo
de la acidez del papel) durante el mayor tiempo posible, sacarlo y de-
jarlo secar.

Las sustancias quimicas

PRECAUCIONES Y MANIPULACION
Las sustancias quimicas y los compuestos tienen ciertas estructuras y
propiedades que, al mezclarse en proporciones especificas, producen
reacciones. Su uso en la fotografia es el resultado de afios de experi-
mentacion. Las sustancias utilizadas en este manual se pueden mani-
pular sin ningun riesgo si se consideran ciertas medidas de seguridad.

PREPARACION DE LAS SOLUCIONES
Para la preparacion de soluciones se debe respetar siempre la tempera-
tura que se indica en las instrucciones y mezclar las sustancias quimicas
en el orden que indica la férmula, esperando a que una sustancia se di-
suelva completamente antes de afnadir la siguiente.

SOLUCIONES PORCENTUALES
Se disuelve la sustancia quimica en un porcentaje de agua y después se
agrega el resto de ésta para completar la cantidad necesaria. Por ejem-
plo, para preparar una solucién al 5%, se disuelven 5 G de la sustancia
quimica en menos de 100 ml de agua, después se agrega la cantidad
necesaria agua para completar 100 mL

PRECAUCIONES GENERALES

— Usar anteojos de seguridad.

— Guantes de latex o neopreno.

— Mandil ahulado o bata de laboratorio.

— Mascarilla con proteccién para las sustancias quimicas que se van
a emplear.

— Mantener todas las sustancias quimicas fuera del alcance de los nifios.

— Nunca comer, beber o fumar mientras se esté en contacto con las
sustancias.

— Nunca volver a utilizar para alimentos o bebidas los recipientes de
comida o bebida que hayan estado en contacto con las sustancias
quimicas.

— Lavarse las manos después de manipular las sustancias quimicas.

— Limpiar inmediatamente cualquier sustancia derramada.

— Mantener bien cerrados todos los envases de las sustancias quimi-
cas, ya que algunas absorben agua, la pierden o expelen gases toxi-
Cos.

— Leer siempre atentamente las instrucciones de todas las sustancias
quimicas.

— Al mezclar sustancias en polvo, utilizar una mascarilla con filtro
especial y guantes.

— Utilizar guantes para procesar las impresiones.

— Cuando se vierte agua en ciertos 4cidos y élcalis fuertes se puede
producir una reaccién quimica violenta. Por eso, para mezclarlos,
hay que vaciar lentamente el dcido o el élcali fuerte en el agua, nun-
ca al contrario. Se deben proteger los ojos y la piel.
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— No mezclar quimicos incompatibles, en especial cuando se des-
echan. Para esto, vaciar cada quimico y dejar correr mucha agua
fria entre cada uno de ellos.

— No dejar botellas o charolas con sustancias quimicas sin cubrir du-
rante la noche.

— Todos los envases deben estar claramente etiquetados, con el nom-
bre del producto, las precauciones, los primeros auxilios y la fecha de
caducidad. En el caso de las sustancias tdxicas, los recipientes debe-
ran tener, ademas, el simbolo convencional de peligro. Es muy im-
portante romper los envases que contuvieron sustancias quimicas
antes de desecharlos.

— Al utilizar sustancias voldtiles como el amoniaco, el formaldehido
o el 4cido acético, ventilar bien el lugar de trabajo ya que su inhala-
cién prolongada es nociva para la salud.

PRIMEROS AUXILIOS

— En caso de contacto con los ojos, lavarlos inmediatamente con
abundante agua fria por lo menos durante 15 minutos y consultar
a un médico.

— La piel se debe lavar lo antes posible con mucha agua.

— Si se ingiere algiin quimico, tomar grandes cantidades de agua o
leche y consultar a un médico. No inducir el vomito, salvo que las
instrucciones de la sustancia lo indiquen.

— En caso de inhalacién, trasladarse a un lugar bien ventilado y acudir
al médico.

3. Sales de plata

El impulso de la fotoquimica se debe a los alquimistas medievales, ellos
descubrieron las sales de plata y sus propiedades. El primer registro que
se tiene sobre el estudio del nitrato de plata se atribuye a Geber (Gabir
Dschabir ibn Haggam), mitica figura del siglo viir. Otro alquimista cé-
lebre, el conde Albert von Bollstadt, conocido como Albertus Magnus
(1193-1280), también trabajé las propiedades del nitrato de plata.

El cloruro de plata, la legendaria luna cornata de los alquimistas,
fue descrito por vez primera por George Fabricius (1516-1571) en 1565.
El irlandés Robert Boyle (1627-1691) propuso en 1667 que el cloruro de
plata ennegrece con el aire; sin embargo, en 1694 el alemdn Willhelm
Homberg (1652-1715) sostuvo que es la luz del sol la que produce el en-
negrecimiento, conclusion a la que llegd observando una placa de hueso
recubierta con una solucién de nitrato de plata.

En 1725, Johan Heinrich Schulze (1647-1744), afamado quimico re-
conocido en el campo de las ciencias y humanidades, descubri6 la sensi-
bilidad de las sales de plata, diferenciando los efectos propios de la luz y
del calor sobre ellas, concluyendo que es el efecto de la primera y no del
segundo lo que las hace sensibles.!

Conviene destacar al quimico sueco Carl Wilhem Scheele (1742-
1786), quien observé que el amoniaco disuelve el cloruro de plata afecta-
' Beaumont Newhall, The History of Photography, 1964, p. 11.
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do por la luz y, por lo tanto, puede actuar como un agente que lo separa,
junto a la plata metilica, del cloruro no afectado (antecedente del fijador).

Mientras tanto, distintos investigadores se percataron de que la foto-
sensibilidad no era una cualidad exclusiva del nitrato y de los haluros de
plata, sino que se extendia a otros tipos de sales (oxalatos, citratos, cro-
matos, etc., y a otros tipos de metales como mercurio, hierro, platino, etc).

Jean Senebier (1742-1809) probd los efectos de la luz sobre otra
gama de productos como resinas, gomas y barnices, que abririan el paso
de otras posibilidades a la quimica fotogrifica.

De manera pricticamente simultdnea fue que, a finales del siglo
xviil los franceses Nicéphore y Claude Niepce y el britdnico Thomas
Wedgwood, idearon el uso conjunto de la cdmara oscura con las emul-
siones.

Humphrey Davy (1778-1829) recomendé el cloruro de plata para
tener mayor fotosensibilidad que con el nitrato de plata y el uso del cue-
ro o del papel como soporte. En cualquier caso, las imagenes obtenidas
no estaban todavia fijas, como consecuencia debian observarse en una
luz tenue y a la larga terminaban por desaparecer. Por la voluntad de
generar imdgenes, no debe resultar paradéjico que en lo subsiguiente
los cientificos cedieran al dominio de los litégrafos, pintores y artistas en
general, es decir, productores de imagenes.’

Finalmente, Nicéphore Niepce y William Fox Talbot culminaron el
proceso con la consecucién de imagenes estables.

El primero se basé en sustancias que se endurecen o se hacen in-
solubles a determinados liquidos a causa de la luz, y consiguié poner a
punto un sistema de placas grabadas por la accién de la luz que deno-
miné “heliograficas” (del griego helios: sol, grafos: escritura). La placa,
inicialmente negra, se blanqueaba en las zonas donde incidia la luz y en
un grado proporcional en las demds zonas segin la intensidad de la luz
recibida.

El siguiente paso consistiria en las impresiones directas de la reali-
dad a través de una cdmara. En este caso, la imagen mds antigua que se
conserva data de 1826, estd efectuada sobre una placa de peltre y requi-
rié una exposicion aproximadamente de 8 horas (fig. 1).

El método de Talbot iniciado en 1835 regresaba al uso de haluros
y soporte de papel, con los que se obtuvo un positivo directo bautizado
como calotipo (del griego calos: bello, tipo: imagen).?

* Ibidem, p. 31.
* Idem.

WiLLiAM HENRY Fox TALBOT

Las caracteristicas esenciales de la fotografia de hoy sefalardn proba-
blemente el proceso negativo-positivo y la imagen latente que se revela
posteriormente (fig. 1; véase ejemplo a color p. 3 del encarte). La reali-
zacién de dicho proceso y el descubrimiento de esta imagen se debieron
ambos al trabajo del cientifico inglés William Henry Fox Talbot (fig. 2).
Fox Talbot fue nombrado miembro de la Sociedad Real en 1831,
y aunque su trabajo abarcaba campos muy diversos como las lenguas
clasicas, las matemiticas, la 6ptica, la quimica, las etimologias, la
botdnica, la astronomia y la escritura
cuneiforme asidtica, hoy en dia se con-
sidera su mayor aportacién la creacién
de nuevas técnicas fotogrificas.
Talbot comenzé sus investigacio-
nes fotograficas rechazando sus pro-
pios intentos de dibujar la naturaleza.
Estaba convencido de que con una
camara oscura debia haber un medio
de hacer que las imdgenes natura-
les se imprimieran de manera dura-
dera y que permanecieran fijadas en
el papel. Busc6 una solucién a través
de la quimica y en unos meses ha-
lI6 la respuesta que habian buscado
sin éxito algunos afios antes Thomas
Wedgewood, y el cientifico Humphrey . B
Davy. g
En 1834 Talbot, ignorante de las
investigaciones anteriores, comenzé
a experimentar con ese proposito, en-
contrando tiempo para su trabajo cien-
tifico al margen de sus obligaciones
como miembro del Parlamento.
Pronto descubrié que «si empa-
paba el papel de buena calidad pri-
mero en una solucién de agua con sal
comun y una vez seco en otra solucién

Fig. 2. John Moffat,
Henry Fox Talbot con su cdmara, 1864.
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Fig. 3. William Fox Talbot, dibujo fotogénico, 1839.

38

de nitrato de plata, toda la su-
perficie del papel se ennegrece,
igual que cuando es expuesto al
sol».* Observé ademds que si se
coloca un objeto sobre el papel,
solamente las partes expuestas
al sol se oscurecen dejando una
imagen negativa del objeto. De
mayor importancia fue su des-
cubrimiento respecto a la sal y la
sensibilidad del nitrato de plata,
esto es: si una pequeia cantidad
de sal aumenta la sensibilidad del
papel a la luz, y demasiada sal retarda la reaccion y protege el papel sen-
sibilizado de los efectos de la luz, entonces al lavar el negativo en una
solucién con abundante sal la imagen se estabiliza lo suficiente como
para soportar una razonable exposicion a la luz y seguir fija.

Aunque la solucién de fijador era primitiva en comparacién con los
avances tecnolégicos de hoy en dia, fue un importante éxito en su mo-
mento. Durante los dos siguientes afios trabajé para mejorar esa técni-
ca. También experimenté con yoduro potdsico como fijador y descubrié
que podia aumentar la sensibilidad del papel sumergiéndolo repetidas
veces en esta solucién y en otra de sal con nitrato de plata mantenién-
dolo hiimedo. ‘g

En el verano de 1835, Talbot logré producir imégenes fotograficas
relativamente permanentes tomando fotografias de su jardin en Lack
Abbey (fig. 3). Las exposiciones con luz brillante eran de entre 10 y 30
minutos. Una fotografia de su casa, que es la vista de una ventana enre-
jada desde adentro, es el negativo de papel mds antiguo que se conserva.
Se demostro lo que sir John Herschel iba a llamar més tarde el sistema
de “negativo-positivo”®

Todos los que habfan experimentado antes que Talbot intentaban
conseguir una imagen positiva directa de la cdmara. Desde el primer
momento, Talbot comprendié que el concepto de un positivo directo
de la cdmara no era necesario y que no constitufa problema alguno.®

* Alfred Baker, Photography Art and Technigue, p. 4.
* Beaumont Newhall, op. cit., pp. 31-44.
¢ Enciclopedia Planeta de la Fotografia, 1981, nim. 9 extra, pp. 11-12.

Talbot afirmé: «Si el papel es transparente, el primer dibujo (la imagen)
puede servir como objeto para producir un segundo dibujo». A partir
de esto se comprendié una de las caracteristicas basicas de la fotografia
moderna, pues se encontré un sistema que permitia hacer varias copias
positivas a partir de un negativo original.

Entre 1844 y 1846, Talbot publicé una coleccion de reproduccio-
nes de calotipos en seis volumenes con el titulo El ldpiz de la naturale-
za, los primeros libros editados comercialmente con fotografias. Estos
revelan que ademas de ser un cientifico, era capaz de producir bellas
obras de arte.”

7 Beaumont Newhall, op. cit., p. 31.
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PAPEL SALADO

El papel salado es un proceso de ennegrecimiento directo (POP: prin-
ting out paper). Esto significa que la emulsién reacciona inmediatamen-
te con la luz del sol y se produce una imagen, a diferencia de los papeles
fotogréficos comunes que, por medio de una reaccién quimica, obtienen
una imagen “latente”.

La sensibilidad del proceso de papel salado depende de un cloruro
de plata. Es un proceso que consta de dos pasos: primero, se remoja el
papel en una solucién de agua con sal (cloruro de amonio o de sodio), y
se deja secar;® segundo, se aplica nitrato de plata haciendo que las sales se
conviertan en cloruro de plata. Este proceso normalmente requiere que
el papel haya sido sometido a un sisado para dispersar el cloruro de plata
y mantener la emulsion sobre la superficie del papel.

Hay varios tipos de sisado adecuados para el papel salado, los cuales
pueden afectar el color de la imagen y sirven para controlar el color final
de la impresion.

En el proceso de papel salado, la luz actda sobre las sales de plata;
reduce la plata a un estado metdlico y asi se forma la imagen. La parti-
cula que se forma es de un tamafio que los quimicos llaman “coloidal”.
El tamafio de la particula permite absorber todas las ondas de luz y por
esta razon aparece Ig imagen en color negro.’

Es importante méfrcionar que el color es afectado por el indice de re-
fraccién del soporte donde est4 puesta la emulsién. Cuando se fija la copia,
el color cambia espectacularmente porque se disuelve el cloruro de plata
no reducido por la luz en el fijador.

El resultado es una imagen de color café amarillento debido a que
las particulas se encuentran en estado mas compacto pero, al secar la
copia, el color cambia porque las particulas se separan.

El cloruro de plata pura no sirve para hacer impresiones porque se
produce una imagen gris y sin contraste. Para que la imagen resulte de
buena calidad, se requieren dos cosas adicionales: un exceso de nitrato
de plata y una sustancia “organica activa’.

* Hasta este momento el papel puede ser conservado, no es necesario utilizarlo inme-
diatamente.
* James Reilly, Albumen and Salted Paper Book..., 1980, p. 3.

Fox Talbot encontré que se necesitan mas o menos seis veces la can-
tidad de nitrato de plata por una de sal para lograr una densidad maxima
en la imagen. Al mismo tiempo se requiere la sustancia orgénica activa;
ésta se encuentra la mayor parte de veces en el sisado del papel. Las sus-
tancias organicas activas mas importantes son: la albimina, la gelatina y
los dcidos orgénicos como el acido citrico, el tartarico o el oxalico.

Las sustancias activas provocan una reduccién mas compleja del cloru-
ro de plata, ademds de ser sensibles a la luz cuando se ponen en contacto con
el nitrato de plata (albuminato de plata, citrato de plata, etcétera). Hay tam-
bién sustancias orgénicas no activas que resultan ttiles para el papel salado.
Las mds comunes son el almidon, la lactosa (caseina), el agar, la carragenina
y las resinas. No acttian con el nitrato de plata para hacerse sensibles a la luz,
sino que funcionan para prevenir la penetracién de la emulsién en las fibras
del papel. La imagen producida es mas brillante y tiene mas nitidez.

Normalmente las férmulas recomiendan que se emplee un poco de
sustancia organica en un sisado compuesto de sustancias no organicas.'

Resumen del proceso

1. Obtener un negativo del mismo tamafio de la impresién deseada
para realizar un proceso de contacto:

. Sisar y salar el papel de soporte.

. Sensibilizar con emulsion el papel y ponerlo en contacto con el ne-
gativo en una prensa de contacto.

. Exponer bajo la luz solar o bajo una limpara de luz ultravioleta.

. Enjuagar la copia hasta que el agua quede transparente.

. Fijar la imagen por 5 minutos.

. Enjuagar, aclarar y dar un lavado final.

W N

~N O A

Materiales

Papel de soporte: se recomienda utilizar papel de algodén libre de
acido, ya que los papeles con impurezas reaccionan con las sales
de plata formando manchas.
— Negativo: debe ser del mismo tamarfio del que se desea obtener la
impresién.
" Idem.
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— Emulsién: puede ser cualquier férmula para papel salado.
— Lampara de luz ultravioleta o luz solar.

— Brocha de esponja.

— Prensa de contactos.

— Papel absorbente o periédico.

— Mascarilla, guantes y charolas.

Desarrollo del proceso

NEGATIVO
El papel salado en si mismo tiene un contraste muy bajo, por lo que se
recomienda el uso de un negativo de mayor densidad y contraste.

Sisapo
1 Sisado de albiimina
El papel albuminado fue inventado por Louis-Desiré Blanquart-Everart en
1850 se utiliz6 mayormente alrededor de 1890; todavia antes de las guerras
era empleado por algunos fotégrafos. Posteriormente su uso fue suprimido,
pero fue uno de los primeros utilizados para la obtencién de positivos.

SOLUCION
FORMULA 1 — Albimina 72 ml
— Agua destilada 24 ml
— Cloruro de amonio 2 gr
— Acido acético al 28% 2 ml
FORMULA 2 - Albimina 72 ml
— Agua destilada 22 ml
~ Cloruro de amonio 1a2 gr
— Alcohol 25 ml

— Acido acético al 28% 2 ml

Se rompen los huevos con cuidado y se separa la albimina (clara de
huevo) de la yema. La albimina se bate; después de un par de horas
en que se vuelve liquida de nuevo, las particulas de la membrana del
huevo quedan bien separadas

La albiimina liquida que se obtiene no debe emplearse enseguida;
se deja fermentar de 10 a 30 dias para obtener una capa mucho mas bri-

llante que permite un virado mucho mas ficil de la imagen. La albumina
reposa hasta su putrefaccion, y es cuando se agrega el 4cido acético y
después se filtra.

Una vez lista la albimina para ser utilizada, se agrega el cloruro al-
calino que, en general, es el cloruro de amonio. Este tiene por objeto la
sensibilizacién del papel y la formacién del cloruro de plata junto con
la capa de albumina. El cloruro de plata constituye, junto con el al-
buminado de plata la materia sensible. Hay que deslizar el soporte en
la preparacién de albimina sin formar burbujas durante 1 0 2 minutos
y dejar secar.

Es recomendable sisar el papel una sola vez, pero si se quiere obte-
ner mayor brillo se puede sisar dos veces. Para igualar la capa de sisado
por segunda vez, se debe dejar secar sosteniendo por el lado opuesto.

El papel albuminado bien preparado tiene un olor desagradable, y se
debe conservar en un lugar seco, ya que de otro modo pierde su brillan-
tez y puede tener malos resultados.

11. Sisado de gelatina
Este sisado consiste en cubrir el soporte con una capa de gelatina con
sal. La férmula para salar y sisar no sélo prepara el papel para recibir el
nitrato de plata sino que lo impermeabiliza.

FORMULA - Agua 280 ml
— Gelatina 2 gr
— Citrato de sodio 6 gr

— Cloruro de amonio 6 gr

Para preparar el sisado de gelatina hay que remojar la gelatina con los
demds elementos en 100 ml de agua a temperatura ambiente alrede-
dor de 10 minutos, y agregar los restantes 180 ml de agua a una tempe-
ratura aproximada de 38 °C.

La aplicacién del sisado es una parte compleja porque la gelatina
es un cristal claro y no se ve durante la aplicacién. Para obtener mejo-
res resultados hay que poner la solucién en el centro del drea de tra-
bajo y pintar con movimientos lisos, en sentido vertical y horizontal
hasta cubrir una superficie un poco mayor que la que se va a utilizar.
El pintado se puede llevar a cabo bajo luz normal; es posible secar con
una secadora para el cabello. A estas alturas del proceso el papel no
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es sensible a la luz y se puede conservar indefinida-
mente (fig. 4).

Una opcién, que ademsds es un método mas facil,
consiste en sumergir el papel en una charola con la 50-
lucién entre 30 segundos y un minuto. Este proceso
utiliza més solucién pero asegura que el papel quede
completamente cubierto. Con esta técnica suele em-
plearse un papel del mismo tamafio que el negativo.

El proceso de sisado permite opciones creativas sobre la imagen.
Este proceso afecta la tonalidad de la imagen final. Las férmulas basadas
en gelatina producen tonos frios.

1. Sisado de almidon
FORMULA

— Almidén preparado 35 gr
— Acido citrico 3 gr
— Agua destilada 950 ml

Mezclar el almidén en un poco de agua fria hasta obtener una pasta de
almidén sin grumos. Disolver el cloruro de sodio con el acido citrico
en 950 ml de agua destilada. Hervir la solucién y mezclarla con la pasta
de almidén poco a poco moviendo constantemente. Dejar hirviendo
unos minutos y enfriar para usarlo. Su aplicacién es la misma que en el
sisado anterior. Las férmulas de almidén proporcionan tonos célidos al
resultado final.

SENSIBILIZACION DEL PAPEL
Papel salado 1
Una vez salado el papel es necesario proceder a sensibilizarlo; este pro-
ceso debe hacerse bajo luz tenue o luz de seguridad.

Las formulas pueden ser conservadas en botellas de vidrio opaco. Se
deben aplicar con una brocha que no tenga metal y una vez en el papel
es necesario que se utilice de inmediato para no perder su sensibilidad.

FORMULA!! - Agua destilada (38 °C) 30 ml
— Nitrato de plata 4 gr

" Esta férmula requiere necesariamente un sisado de los antes mencionados.
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Mezclar los dos ingredientes y cubrir la superficie
del soporte con una o dos capas de nitrato de pla-
ta con una brocha de esponja de 2 pulgadas, sobre
la misma drea que se trat6 con el sisado. Este paso
debe llevarse a cabo bajo luz de foco amarillo o
con luz de seguridad Kodak OC (fig. 5).

El papel entonces queda sensible a la luz:
puede utilizarse durante periodos cortos una
secadora para el cabello a fin de acelerar el se-
cado, pero se debe intentar secar velozmente ya que el exceso de calor
afecta adversamente la sensibilidad y la gradacién tonal.

Si se trabaja en un lugar hiimedo es necesario utilizar el papel antes
de que pasen muchas horas. Si el sitio de trabajo no es hiimedo, se puede
guardar durante una semana aproximadamente.

Papel salado 2"
Este es un proceso muy simple que utiliza la sal comtn y el nitrato de
plata para formar una emulsion fotosensible de cloruro de plata. No
se requiere un sisado.

SOLUCION A
— Sumergir el papel en una solucién que
contenga un litro de agua destilada.
— Sal comtn 1 0 2 cucharadas

Secar colgando; después de unos minutos de secado, debe invertirse el
sentido en que el papel cuelga para asegurar una capa de sal pareja. Una
vez seco, puede guardarse indefinidamente.

SOLUCION B
— Nitrato de plata 25 gr
— Agua destilada 250 ml

Puede sensibilizarse por flotacién o cubriendo con una brocha; no su-
mergirlo evita desperdiciar la solucién de plata. :

Si se emplea la flotacién es necesario recordar que la reaccién qul—_
mica debe ocurrir en la superficie del papel y no en su interior, ya que si

** Laura Gonzélez Flores, Técnicas antiguas de positivado, 1994, p. 170.

Fig. 5.
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esto sucede se requerird un tiempo innecesario para fijar y lavar el pa-
pel. De 15 a 30 segundos serdn suficientes para que se forme el cloruro
de plata.

Cuando se sensibiliza por flotacién, puede guardarse la solucién;
ésta se volvera mds blanca y turbia con el tiempo, pero sigue funcionan-
do. El papel se seca como se mencion6 anteriormente. Una vez seco,
puede guardarse en un lugar seco y oscuro.

Papel salado 3
SOLUCION A
— Agua destilada 600 ml
— Cloruro sédico 7.58r
~ Yoduro sédico cristalizado 2.58r
— Tértaro neutro de amonio cristalizado 5 gr
— Acido citrico 5gr

Introducir papel en la solucién, dejar reposar durante 4 minutos, y luego
dejar secar.

SOLUCION B
— Agua destilada 100 ml
— Nitrato de plata " 10 gr
— Acido acético al 28% 3 gotas

Después de sumergir el papel en esta solucién se debe secar en un lugar
oscuro.

Utilizando esta formula es necesario dejar flotar la copia en un reve-
lador que refuerza la imagen en la impresién. |

SOLUCION C (REVELADOR)
— Agua 400 ml
— Sulfato de hierro puro ' 6 gr
— Acido citrico 1gr
— Acido tartdrico 1gr
— Alcohol®® 2 a3 gotas

Al sumergir la imagen en el revelador, es necesario observarla; ésta debe
verse un poco mds oscura pues el fijador disminuird su intensidad.

12 El alcohol se utiliza para disminuir la tensién superficial y evitar burbujas de aire.

Papel salado 4

Puede aplicarse sobre cualquier material que soporte la inmersion en el agua.

SOLUCION A
— Cloruro de amonio o sodio 20 gr
— Citrato s6dico' 10 gr
— Gelatina 2 gr

— Agua destilada para hacer un litro

Dejar remojar la gelatina en 250 ml de agua fria.

Disolver el cloruro de sodio 0 amonio en agua a 40 °C, agregar la
gelatina moviendo hasta que se disuelva.

La funcién de la gelatina en esta soluci6n es garantizar que la emul-
sion permanezca en la superficie del papel y no penetre las fibras.

Dejar el papel flotando en la solucién durante 3 minutos y secar.

SOLUCION B
— Nitrato de plata 10gr
— Agua destilada 100 ml

Bajo luz de seguridad, extender la solucién B uniformemente sobre el
papel con una brocha de pelo fino y secar en la oscuridad.

PAPEL SALADO Y ALBUMINADO

El papel debe estar preparado con un sisado de albimina antes de poner
la solucién A.

Papel salado y albuminado 1

SOLUCION A:
FORMULA 1 — Agua destilada 100 ml
— Fosfato de sodio 10 gr
FORMULA 2 - Agua destilada 100 ml
— Fosfato de sodio 5 gr

— Carbonato aménico 5 gr

-

Se puede utilizar cualquier férmula y se debe secar en oscuridad ya que
su sensibilidad se triplica. S6lo puede conservarse por 3 dias.

* Su utilizacién da a la imagen una coloracién rojiza y brillante,
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SOLUCION B
Dejar flotar el papel durante 3 minutos en:

— Nitrato de plata 60 gr
— Agua destilada 660 ml
— Carbonato de sosa 4 gr
— Acido citrico 5 gr

Esta férmula se conserva por mis tiempo.

Papel salado y albuminado 2

SOLUCION A
— Acido citrico 2gr
— Agua destilada 100 ml
SOLUCION B
— Nitrato de plata 20 gr
— Agua destilada 100 ml

Mezclar ambas soluciones y agregar 5 gotas de 4cido fénico, aplicar al

papel y dejar secar en completa oscuridad.

4
Papel albuminado mate
SOLUCION A
— Albtimina fresca 100 ml
— Almidén (que contiene
4 gr de cloruro de sodio) 100 ml

Dejar secar bien la copia que ha pasado por el sisado salado.

SOLUCION B
— Nitrato de plata 120 gr
— Acido citrico 15 gr

— Completar con agua destilada hasta 11

Emulsionar el papel con una brocha ancha 2 veces dejandolo secar entre
aplicaciones. Es importante mencionar que la albtimina endurece con
el tiempo, por esta razén el papel debe utilizarse cuando est4 seco pero
antes de que endurezca.

MANEJO DEL CONTRASTE
El papel salado en si tiene poco contraste por lo cual es necesario tener
negativos mas densos y con un mayor contraste. Es posible controlar el
contraste utilizando bicromato de potasio o mediante la fuente de luz.

Manejo del contraste por medio de una sustancia quimica
Para aumentar el contraste se requieren aproximadamente 3 gotas de bi-
cromato de potasio diluido en 28 ml de agua con sal.
La mezcla se agrega a la solucién A en gotas de 3 en 3: cada 3 gotas
aumenta el contraste un grado en relacién con el papel fotogrifico.
La desventaja consiste en que por cada 3 gotas que se aplican la
sensibilidad disminuye hasta en un 50%.

Control del contraste con luz ultravioleta
Otra opcién para contrastar es utilizando una fuente de luz, teniendo
en cuenta que a mayor intensidad de luz ultravioleta (UV), menor sera
el contraste.

Las fotolamparas y la luz directa del sol contienen cantidades re-
lativamente altas de rayos ultravioleta y dan por resultado un contraste
Menor.

La luz del sol imprime con mayor velocidad si se utiliza en forma
directa, pero puede utilizarse “luz del norte”'® en un dia soleado; ésta tie-
ne menor cantidad de rayos e imprime con mayor lentitud y contraste.

IMPRESION
El papel salado se imprime con una prensa de contacto o sosteniéndolo
con un vidrio. Si el papel no estd completamente seco puede dejar man-
chas en el negativo; para que esto no suceda se puede colocar un acetato
transparente y delgado entre el negativo y el papel.

La exposicién puede realizarse con luz natural o una fotoldmpara
(fig. 6), el papel oscurecera rapidamente al principio y en seguida con
mayor lentitud. La exposicién adecuada debe
resultar mds oscura que el tono deseado para

la impresion final, y las sombras pueden tener

incluso un lustre metalico. Con la practica se
aprende a juzgar cudndo la impresién ha llega-
do a la densidad apropiada.

" Es la luz indirecta que se refleja del cielo.
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Lavapo

Se lava poniendo el Papel boca abajo en agua
corriente hasta que el agua salga limpia (fig. 7).
En este punto, la imagen tendrs una tonalidad
marrén-violdcea. Si se ha eliminado por com-
pleto el exceso de cloruro de plata y sal de la
copia, ésta podrd mantenerse asi por mucho
tiempo siempre que no se exponga a la luz ul-
travioleta,

Fijado de la solucién
Para fijar permanentemente la imagen, debe sumergirse el papel en:

FORMULA

— Hiposulfito de sodio 150 gr
— Agua destilada 1

Sumergir el papel en este bafio de fijador
durante 5 minutos.

Enjuagar 5 minutos, sumergir en un
aclarador de hipo, hacer un lavado final de
20-30 minutos en agua corriente Y poner a
secar (fig. 8).

Virado' (opcional)
Después de imprimir se puede virar con cloruro de oro. Antes de virar,
se debe asegurar que haya un buen lavado, esto es, hasta que el agua
salga limpia.

El virado de oro puede crear una variedad de tonos, desde el cas-
tao rojizo hasta el parpura. Ademds confiere mayor permanencia a la
impresion,

FORMULA - Bérax 3 gr
—Clorurode oroal 1% 6 ml

Disolver el bérax en el agua caliente y agregar el cloruro de oro.
El bafio se prepara por lo menos una hora antes de utilizarse y se
deja enfriar. El tiempo de virado es de entre 6 Y 12 minutos, segtin el

** Antes de virar se debe recortar el exceso de borde de la impresién para no gastar
demasiada solucién de oro.

tono que se desee obtener. Un tiempo mds prolongado produce tonos
mds frios. Al secarse la impresién el tono se enfria todavia mas.

Gracias al nitrato de plata se logra una calidad superior de la ima-
gen, con muchos detalles y nitidez, en comparacién con otros procesos
que no utilizan plata. Este método no es muy dificil de dominar y en
poco tiempo se pueden obtener buenos resultados.

Véase ejemplos del proceso de papel salado, a color, en las paginas
4y 5 del encarte.
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EMULSIONES LIQUIDAS

Este proceso permite obtener imigenes de tono continuo a partir de
cualquier tipo de negativo, ya sea por ampliacién o por contacto, con
la ventaja de que utiliza emulsiones que pueden ser aplicadas sobre
diversas superficies. El proceso de revelado, ademds, es el mismo que el

de la fotografia en blanco y negro, por lo que no requiere ningtn tipo de

equipo especial.

Resumen del proceso

1. Preparacién de la emulsion

2. Preparacién del soporte necesario

3. Aplicacién de la emulsion sobre el soporte y secado
4. Exposicién y revelado de la impresién

Materiales

— Imagen: se puede utilizar cualquier tipo de negativo, ya sea de blan-
co y negro o color, para utilizar en ampliadora o por contacto. Tam-
bién se puede trabajar con negativos hechos para los procesos de
este mismo manual, o fotocopias o dibujos sobre acetato.

— Emulsién: se puede preparar cualquiera de las formulas que se des-
criben a continuacion.

— Soporte: el proceso puede aplicarse sobre una gran variedad de su-
perficies, como papel, tela, vidrio, ceramica, piedra, etcétera.

— Cuarto oscuro y sustancias quimicas para el proceso de blanco y
negro.

— Termémetro, brocha de esponja o pincel.

Preparacion de la emulsién

Se utilizan tres tipos de emulsiones:
— Emulsién de bromuro: da como resultado tonos neutros o frios.

— Emulsién de cloruro: es poco sensible y da como resultado tonos
célidos.

_ Emulsién de clorobromuro: tiene una sensibilidad a la luz interme-
dia entre las dos anteriores y produce tonos cilidos si se utiliza un
revelador adecuado.”

Durante la preparacién de la emulsion se debe evitar utilizar recipientes
o agitadores de metal, a menos que sean de acero inoxidable, pues con-
taminan la emulsién y producen un velo quimico. Las soluciones deben
prepararse con luz de seguridad.

EMULSION DE BROMURO

SOLUCION A
— Grenetina 20 gr
— Bromuro de potasio 16 gr
— Agua destilada 125 ml

Disolver la gelatina en el agua y esperar a que se sature. Poner el reci-
piente en bafio maria y elevar la temperatura a 50 °C. Agregar bromuro
de potasio y agitar continuamente hasta que los ingredientes se disuel-
van. Mientras tanto, preparar la solucion B.

SOLUCION B
— Nitrato de plata 20 gr
— Agua destilada 125 ml

Disolver el nitrato de plata en el agua y elevar la temperatura a 40 &
Agregar esta solucion a la soluciéon A en pequenas cantidades, de 5 en
5 ml en un lapso de 10 minutos, agitando continuamente. Al filtrar la emul-
sién, ya estd lista para utilizarse. Hay que tomar en cuenta que es unas tres
veces mas lenta que la del papel fotogréfico.

En caso de que al utilizar esta solucién so-
bre papel aparezcan pequefios puntos negros, la
emulsion debe enfriarse hasta que cuaje y se frag-
mente en pequenos trozos (fig. 9), posteriormente
lavar con agua fria, de preferencia a 13 °C, para
evitar que la gelatina se disuelva.

©” Martin Reed y Sarah Jones, Silver Gelatin: A Liser’s Guide to Liquid Photographic
Emulsions, 1995.
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Para el lavado, colocar un trozo de manta de
cielo sobre una cubeta, sujetar los extremos y co-
locar los fragmentos de emulsién sobre la tela y
verter el agua sobre ellos (fig. 10). Por tltimo, diluir
nuevamente en bafio maria. Usar inmediatamente
o guardar en refrigeracion.

EMULSION DE CLOROBROMURO

SOLUCION A
- Agua destilada 500 ml
— Bromuro de amonio 20 gr
- (;loruro de sodio 10 gr
— Acido citrico 50 gr
— Grenetina 84 gr

Di i is i
. sol\lfer la grenetina y agregar los demds ingredientes, calentar a 70
- Mientras tanto, comience a preparar la solucién B.

SOLUCION B
— Agua destilada 500 ml
- Nitrato de plata 50 gr
— Acido citrico 50 gr

Disolver el nitrato de plata y el 4cido en el agua, agitando continuamen-
te.. Agregar la solucién B a la solucién A, dejar reposar 10 minutos
bajar la temperatura hasta que cuaje. Cortar en pequefios trozos vy | i
con agua fria (fig. 11). g
Para el lavado se sigue el mismo procedimien-
to que en el caso anterior, sélo que en este caso se
agregan 2.5 gr de bromuro de potasio cuando est4
en bafio marfa, como estabilizador. Si se desea, se
puede agregar un 1% de fenol como bactericida.
Usar inmediatamente o guardar en refrigeracién.

EMULSION DE CLORURO

SOLUCION A
— Agua destilada |
— Grenetina 108 gr
— Cloruro de sodio 12 gr

Disolver la grenetina en el agua y agregar despacio el cloruro de sodio.

SOLUCION B
— Agua destilada 100 ml
— Nitrato de plata 25 gr

Disolver el nitrato de plata en el agua agitando continuamente.

Por separado, elevar la temperatura de ambas soluciones a 50°C.
Verter la solucién B en la solucién A en pequefas cantidades, agitando
continuamente. Mantener la solucién a esa misma temperatura duran-
te 45 minutos. Usar inmediatamente o guardar en refrigeracion.

Preparacion del soporte

Este proceso puede aplicarse directamente sobre algunas superficies,
siempre y cuando estén perfectamente limpias. Sin embargo, la ma-
yorfa de los soportes necesitan un sisado que permita una mejor ad-
herencia de la emulsién, para evitar que la absorba (como en el caso de
la madera o la tela), o que forme una barrera que impida una reaccion
quimica entre ambos materiales (como en el caso de los metales).

PAPEL

El papel es una de las superficies més sencillas de trabajar y general-
mente no requiere preparacion. Su superficie porosa permite una buena
adherencia de la emulsion. Es importante tener en cuenta la textura del
papel, ya que mientras mds lisa sea su superficie, la imagen tendrd mas
definicién. Tanto los papeles absorbentes como los rugosos pueden si-
sarse para mantener la emulsi6n en la superficie y lograr asi una mayor
nitidez. Todas las férmulas de sisado sirven para papel.

VIDRIO, CERAMICA VIDRIADA Y METAL
Estos soportes requieren aplicacion de un sisado para que la emulsion
pueda adherirse.

Primero, lavar perfectamente la superficie con detergente y termi-
nar frotandola con alcohol; si el soporte tiene grasa, hay que sumergirlo
en una solucién de sosa céustica (20 gr por un litro de agua), tallindo-
lo con un trozo de tela de algodén y enjuagar en agua corriente. Secar inme-
diatamente la superficie con papel para evitar que queden marcas. Ya seca,
aplicar una capa de barniz Griffin de Windsor & Newton. Para obtener una
mejor adherencia, dejar secar y aplicar una capa de sisado de gelatina.
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VIDRIO ESMERILADO Y CERAMICA NO VIDRIADA
En estos soportes la emulsion se adhiere mas facilmente, por lo que des-
pués de limpiar la superficie como se indicé anteriormente, sélo es ne-
cesario aplicar la capa de sisado de gelatina.

TELA, MADERA Y CORCHO
La emulsién puede aplicarse directamente sobre estos soportes.

En el caso de la tela es mejor utilizar fibras naturales, ya que la emul-
sion se adhiere con mayor facilidad y no se contamina.

Una desventaja de trabajar sin preparar estos materiales es que ab-
sorben mucha emulsion, por lo que se recomienda aplicar un sisado
para sellar los poros, para permitir que la imagen permanezca en la su-
perficie, obteniendo asf una mejor definicion.

Sisados (opcionales)

FORMULAS PARA EMULSIONES LiQUIDAS
1. Sisado de gelatina

Materiales
— Grenetina 7 gr
— Agua 250 ml

Disolver la grenetina en el agua y dejar reposar una hora o hasta que
se hinche por completo. Calentar lentamente en bafio maria procu-
rando que la temperatura no exceda los 40 °C. Sumergir el soporte en
la solucién durante 3 minutos, cuidando que no se formen burbujas
en la superficie (se puede agregar un poco de alcohol para deshacer la
espuma).

Escurrir y secar colgado (fig. 12). El
sisado también se puede aplicar con una
brocha de esponja (fig. 13). Una vez que
el soporte estd completamente seco, su-
mergir en una solucién de formol al 3%
durante 3 minutos y dejar secar colgado.
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Posteriormente, enjuagar en agua corrien-
te durante 5 minutos para quitar el exceso
de formol.

WPy e W wesve

Sugerencias
El nimero de capas necesarias depende del
soporte. La solucién sobrante puede guar-
darse en el refrigerador aproximadamente
una semana.
Es importante distinguir la cara sisada

del soporte ya que es casi imperceptible.

Medidas de seguridad
Es muy importante trabajar con el formol
en un lugar bien ventilado y usar mascarilla
con cartucho para gases acidos y guantes.

1L. Sisado de gesso
Materiales
Primera capa
— Gesso acrilico (acrylic gesso) sin diluir

Segunda capa

— Gesso acrilico 1 medida
— Medio mate (mate medium) % medida
— Agua ¥ medida

Aplicar la primera capa de gesso con una brocha de cerdas o esponja
segun el efecto deseado; dejar secar completamente. Si se desea una tex-
tura rugosa con esta capa es suficiente.

Para conseguir una capa lisa, lijar suavemente la primera capa con
una lija de grano fino y aplicar la mezcla de la segunda capa con una
brocha de esponja. Si se desea una capa ain més lisa, volver a lijar y
aplicar una nueva capa de la mezcla y asi sucesivamente hasta obtener
la textura deseada.

111 Sisado de Mowillith
Materiales
— Mowillith, el que sea necesario.
— Agua, la necesaria.
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Aplicar una capa de Mowillith diluido con agua ( 1:2) y dejar secar, se pue-
den aplicar de 1 a 4 capas mds, segiin el acabado deseado, Si el soporte
es de tela o papel se aplica una capa de Mowillith sin diluir por el reverso
utilizando una brocha de esponja.

El acabado de este sisado es un poco mis brillante que el de Ia pri-
mera férmula, con la ventaja de que su preparacién es ms répida por-
que tarda menos en secar,

1V Sisado de almidén
Materiales
— Almidén 5gr
~ Agua 200 ml

Disolver el almidén en 8o m] de agua y agregar el resto hasta completar
200 ml. Calentar a punto de ebullicién y dejar hervir unos minutos. Cu-
brir con una brocha antes de que enfrie.

Se recomienda utilizar un soporte de mayor tamario que el de la
impresién deseada, dejando al menos un margen de 5 cm por lado, para
evitar dafiar la imagen durante e] proceso.

APLICACION DE LA EMULSIGN
A partir de este momento, todos los pasos debern realizarse con luz de
seguridad. La emulsién puede utilizarse inmediatamente después de su
preparacion, o guardarse a una temperatura menor a 10 °C (sin llegar a
congelarse) para usarse posteriormente, '

Se debe tener en cuenta que cuando la emulsién ha estado almace-
nada se conserva en estado gelatinoso, por lo que para poder aplicarla
hay que ponerla en baiio marifa, sin agitarla.

La aplicacién de la emulsién puede realizarse de diversas mane-
ras, pero recomendamos hacerlo con pincel de esponja, ya que redu-
ce la formacién de burbujas. Es importante que la emulsién no entre
€n contacto con algin metal, excepto acero inoxidable, ya que podria
contaminarse,!?

La emulsion se aplica primero con movimientos horizontales y des-
puésverticales, cuidando queseextienda uniformemente (fig. 14).Se pue-
den aplicar de 1 a 3 capas, de acuerdo con la porosidad del material,

" thidem, p. 103.
" Ibidem, p. 71.

Para verificar que la superficie esté comple-  Emusion

tamente cubierta, mover el soporte bajo la luz de
seguridad para observar los reflejos.

En caso de que se trabaje con vidrio, es pre-
ferible sumergirlo completamente en la emulsion,
moviendo la charola suavemente durante unos
segundos y escurrir el sobrante tomando el vidrio
por las esquinas, inclindndolo en todas las direc-
ciones para que se cubra de manera uniforme
(fig. 15).

Es importante que antes de aplicar la emul-
sién una de las caras del vidrio se cubra con cinta
adhesiva, para que la luz no pase debido a su trans-
parencia.

La emulsién se deja secar completamente en
la oscuridad antes de utilizarla, proceso que puede
acelerarse usando una secadora para cabello a baja
temperatura o un ventilador,

EXPOSICION Y REVELADO
La exposicién y el revelado se realizan igual que
con el papel fotografico de fibra, pero con mas cuidado. La temperatura
de las soluciones y del agua de lavado debe estar alrededor de 20 °C.

Si las sustancias quimicas estdn a una temperatura mayor de 21 °C,
la emulsion se puede derretir.? Procurar que el papel esté bajo la luz de
seguridad el menor tiempo posible, pues hay que considerar que ya es-
tuvo expuesto durante la aplicacién de la emulsién.

A veces el fijador ripido puede blanquear la imagen, por lo que se re-
comienda utilizar uno de tiosulfato de sodio (125 gr por 1 litro de agua).?!

SUGERENCIAS
Cada que una emulsién se derrite pierde viscosidad y aumenta el velo,
por lo que es preferible almacenarla en pequenas cantidades en reci-
pientes oscuros. Con el tiempo, el velo quimico de la emulsién va au-
mentando; esto se puede controlar agregando un aditivo al revelador,
que puede ser 2 gr de benzotriazol (CH,N,) en 1 litro de agua a 60 °C.

" Ibidem, p. 103.
" Laura Blacklow, New Dimensions in Photo Imaging, 1995, p. 144.
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Esta solucién debe utilizarse en una proporcién de 20 ml por litro de
revelador. Si se desea un secado més rapido, agregar un poco de alcohol
a la emulsién antes de aplicarla.

Se puede agregar una parte de revelador (diluido con rapidez).?

Véase ejemplos de este proceso, a color, en las paginas 6 y 7 del
encarte.

Para dar mds cuerpo a la emulsion se agregan 10 ml de glicerina por
cada 100 ml. En las telas esto aumenta su flexibilidad.

Al aplicar la emulsién es muy importante evitar la formacién de
burbujas, ya que en la impresi6n final aparecerin puntos blancos o ne-
gros, seguin el material que se utilice.

Si se dificulta la aplicacién de la emulsién de manera uniforme se
puede tratar de elevar la temperatura del cuarto o del soporte, siempre y
cuando éste no tenga sisado de gelatina, ya que podria derretirse.

Las sustancias quimicas del proceso y el agua de lavado deben tener
una temperatura menor a los 20 °C para prevenir la separacién de la
emulsion del soporte.

Si en la impresion final las marcas del pincel son muy evidentes,
agregar una pequefia cantidad de agente humectante (Photo-Flo) a la
emulsion e ir aumentando la cantidad segtin sea necesario, pero en una
cantidad no mayor al 30% del volumen de la emulsién.

El agente humectante también facilita la aplicacién de la emulsién
sobre vidrio. Al preparar el soporte, la emulsién sobrante no debe ser
devuelta al recipiente porque contamina el resto de la emulsi6n.

Si se desea, se puede agregar una capa mas de sisado de gelatina a la
impresion final, como proteccién o para aumentar su brillo. Cuando se
presenta un velo sobre la impresién, puede ser por dos causas: exce-
so de luz de seguridad o el velo quimico. Para resolverlo, en el primer
caso, verificar que no haya entradas de luz y evitar trabajar mucho tiem-
po con la luz de seguridad o muy cerca de ella.

En el segundo caso (velo quimico), intentar solucionarlo disminu-
yendo el tiempo de revelado o bajando la temperatura del revelador.
También se puede agregar benzotriazol al revelador (2% por litro de
agua a 60 °C). Si nada de lo anterior funciona, es posible que la emulsién
se haya contaminado por contacto con algtin metal, por mezclarse con
emulsion ya usada o bien por reaccién quimica con el soporte.

* Martin Reed, op. cit., p. 104.

WY W Taerae e

Si se utiliza la solucién de tiosulfato de sodio como fijador, des-
echarla después de su uso porque no se conserva.

Se debe lavar la impresién por 5 minutos en agua corriente, sumer-
gir en un aclarador por 3 minutos, hacer un lavado final de 20 minutos
en agua corriente y poner a secar.

MEDIDAS DE SEGURIDAD
Al preparar las emulsiones es necesario utilizar guantes y mascarilla.

6l



4. Sales de fierro

KALITIPIA

Enun apéndice presentado dos meses después de su informe sobre la
cianotipia, Herschel informé sobre la capacidad de las sales ferrosas
para reducir la plata al estado metilico.

De aqui derivaron varias técnicas, la kalitipia (i kallitype) entre
ellas, estudiada en 1889 por el Dr. W. W. J. Nichol en Birmingham,
Inglaterra.!

El proceso, a pesar de incluir sales de plata, es considerado como
un proceso de fierro, porque se reduce una sal de hierro (oxalato férrico)
y cuando hace contacto con la luz se convierte en un oxalato ferroso.?

La imagen aparece inicialmente en una forma débil pero, después
de pasar por un revelado de sal de rochela (tartrato sédico de potasio) y
bérax, se vuelve mas fuerte en tono.

El proceso de kalitipia es mds complicado que el proceso de Van
Dyke Brown (la férmula m4s sencilla de kalitipia); proporciona un me-
jor manejo del colorido de la imagen y permite un rango mas amplio
de tonos.

' William Crawford, The Keepers of Light: a History and Working Guide to Early
Photographic Processes, 1994, p. 177.
! Idem.
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El proceso de kalitipia nunca tuvo éxito en el mercado, ya que
a pesar de que surgieron papeles como el polychrome, sensitol y el
platinograph® que se utilizaron por los aficionados en Estados Unidos,
no tuvieron mayores resultados ya que a la vez surgieron los papeles
comerciales y los de platino.

Resumen del proceso

1. Preparar la formula.

2. Aplicar la emulsion sobre un soporte libre de 4cido.

3. Hacer impresién por contacto, con luz de dia o con lampara de
luz ultravioleta.

4. Revelar por un lapso de 5 a 15 minutos, dependiendo de la tem-

peratura del revelador.

Enjuagar, brevemente, el soporte en agua.

. Pasar por un eliminador de hierro durante 5 minutos.

. Fijar 5 minutos.

Lavar con agua por 5 minutos.

Sumergir en aclarador de hiposulfito durante 5 minutos.

10. Lavar 20 minutos.

© © N o

Materiales

— Negativo del tamano que se desea la impresién.

— Soporte. Se puede utilizar cualquier tipo siempre que esté libre de
acidos; de lo contrario, hay una reaccién con las impurezas de los
materiales.

— Charolas de pléstico o vidrio.

— Mascarilla y guantes.

— Prensa de contactos o vidrio.

— Brocha que no tenga metal.

— Cuarto oscuro con ventilacién y luz de seguridad.

* Idem.

Desarrollo del proceso
SENSIBILIZACION DEL PAPEL

FORMULA - Agua destiladaa 38°C 1 1

— Acido oxalico 10 gr
- Oxalato férrico 50 gr
- Nitrato de plata 60 gr

Disolver el oxalato férrico y el dcido oxélico en
el agua a 38 °C. Filtrar las sustancias quimicas
varias veces, pasandolas a través de una manta
de cielo (fig. 1).

Disolver el nitrato de plata. Dejar reposar
3 dias en una botella oscura. Aplicar la emul-
sién sobre un soporte libre de acido (fig. 2). i F'—__i;j! FTV

Hacer la impresién por contacto hasta que o L T
se hagan visibles los detalles y se llegue al re-
sultado deseado para proceder a revelar.

REVELADO
Cualquiera de las siguientes férmulas se puede
usar a temperatura ambiente o a 38 °C; en el
primer caso el tiempo de revelado es de 15 mi-
nutos y en el segundo es de 5 minutos (fig. 3).

Para tonos negros 1
FORMULA - Agua destiladaa 38°C 11
— Bérax 90 gr Bkl
— Sal de rochela 60 gr

DE REVELADOR

Para tonos negros 2
FORMULA - Agua destilada a 38 °C500 ml
— Borax 48 gr
— Sal de rochela 36 gr Fig



Para tonos célidos 1

FORMULA - Agua destilada a 38°C 1]
— Bérax 45 gr
— Sal de rochela 90 gr

Para tonos célidos 2

FORMULA — Agua destilada a 38 °Cs500 ml
— Bérax 24 gr
— Sal de rochela 48 gr

Para tonos sepia 1
FORMULA - Agua destilada a 38 il
— Sal de rochela 45 gr

Para tonos sepia 2
FORMULA - Agua destilada a 38°Cs00 ml
— Sal de rochela 24 gr

Para tonos negros saturados (no muy estable)
FORMULA - Agua destilada a R AL
— Acetato de sodio 120 gr

Se requiere que la imagen haya sido sobreexpuesta en un 50%.

MANEjO DE cONTRASTE
Agregar al revelador de 1 a 3 ml de una solucién de dicromato de amo-
nio al 10%.

ELIMINADOR DE SALES DE FIERRO
Antes de introducir en el eliminador, pasar por agua brevemente,

FORMULA - Agua destilada 11
- Oxilato de potasio 120 gr
— Sumergir durante 5 minutos a 20 °C

Fyyapor
FORMULA 1 - Agua destilada 11
— Tiosulfito de sodio 45 gr
— Amoniaco casero 12 ml

FORMULA 2~ Agua destilada 500 ml
— Sulfato de sodio 25 gr
— Amonio 6 ml

Sumergir por 5 minutos (fig. 4), y lavar la misma cantidad de tiempo
(fig. 5).

SOLUCION DE FIJADOR

Fig. 4. Fig. 5.

ACLARADOR
Aclarar en hiposulfito de sodio 1 parte por 4 de agua, durante 5 minutos
y lavar 20 minutos.

SUGERENCIAS
Cambiar el revelador y fijador frecuentemente.

MEDIDAS DE SEGURIDAD
El proceso de kalitipia es muy peligroso. El oxalato de potasio y el oxala-
to férrico son sustancias venenosas que requieren cuidados especiales.*

Utilizar guantes, mascarilla, lentes.
Tener buena ventilacién en el cuarto oscuro.
Utilizar todos los instrumentos (charolas, guantes, medidores, etc.)

solo para el proceso.

' Bostwick y Sullivan proporcionan més informacién técnica pormenorizada sobre las
sustancias y sefialan los riesgos de utilizar oxalato férrico y oxalato potisico,
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VAN DYKE BROWN

El proceso de Van Dyke o impresién en café es un proceso que da como
resultado imdgenes en tonos castafios, ricos en rango tonal si se utiliza
el negativo adecuado y se sigue el proceso correctamente,

La técnica Van Dyke surge de la kalitipia de manera mas sencilla y
menos peligrosa, ademés de que no requiere revelado.

Los negativos densos funcionan muy bien en este proceso ya que los
detalles en las sombras no se pierden a pesar de que se exponga durante
mucho tiempo; esto es porque el tono 10jizo que la imagen adquiere
funciona como filtro, y asi en las reas de luz la exposicion continda y en
las de sombra se bloquea.®

El problema de este proceso es su permanencia: las sales férricas
de la imagen que no estén expuestas no se pueden eliminar usando un
acido; con el tiempo expuesto a la luz, hay una continuacién de la reduc-
cion de sales de hierro y ésta deja un tono blancuzco en la imagen.

Se ha discutido que el uso de sales de EpTA en el agua puede funcio-
nar para eliminar el exceso de hierro que se expuso o no, aunque no hay
confirmacion al respecto.

El proceso de impresién Van Dyke es delicado y de poca duracién:
en seis meses las soluciones pierden sus cualidades y s6lo pueden obte-
nerse tonos de color café claro.

El proceso Van Dyke permite hacer una impresién en positivo y
posteriormente una imagen en negativo en cianotipia con resultados
interesantes o viceversa, es decir, es posible imprimir un positivo en cia-
notipia y posteriormente un negativo en Van Dyke.

° Sarah van Keuren, A Non-Silver Manual, sVK, 1994, discute con mas detalle el proceso
de autobloqueo, p. 1.

¢ William Crawford, op cit., menciona la falta de permanencia de este proceso, y por ello
su falta de popularidad. Por este motivo hemos incluido la utilizacién de EpTa como
solucién para eliminar el oxalato férrico no utilizado, o cuando sobra y podrfa hacer
que la imagen siguiera reaccionando a la luz, lo que afectaria a su permanencia, 2 b

Resumen del proceso

1. Mezclar las soluciones bajo luz de seguridad o foco amarillo y guar-
dar en recipientes opacos, dejando reposar por 2 dias antes de usar.

2. Sisar (opcional) con cualquiera de las férmulas descritas a conti-
nuacion.

3. Emulsionar bajo luz de seguridad o focos amarillos, mediante flota-
cién o con brocha que no tenga metal.

4. Exponer con luz natural o ultravioleta.

5. Lavar con agua vy fijar.

6. Lavar y sumergir en una solucién de EDTA.

7. Lavar, aclarar, lavar y secar.

Materiales

— Negativo: se debe utilizar un negativo del tamaio que se desea la
imagen, més denso que lo adecuado, para lo cual, se puede agregar
50% de tiempo mas al revelado; se puede sobreexponer 2 o 3 pasos
y revelar normal; o se puede combinar, es decir, sobreexponer y re-
velar por mds tiempo.

— Soporte: se puede utilizar cualquier soporte, aunque lo mas reco-
mendable es el papel 100% de algodén v libre de 4cido. Para utilizar
otro soporte, éste debe pasar por el sisado necesariamente.

— Cuarto oscuro.

~ Vidrio o prensa de contacto.

— Lentes de proteccion, guantes, charolas y brochas sin metal.

Desarrollo del proceso

SISADOS (OPCIONALES)
En el proceso de Van Dyke, el sisado es recomendable para proteger el
papel de los efectos del lavado y fijado. En algunos casos, los papeles de
algodén tienen sus propios sisados por lo que no lo requieren.

Existen distintos tipos de sisados como pueden ser el almidén, la gre-
netina y algunos acrilicos; aun cuando el sisado protege el papel, no est4
exento de inconvenientes, y éste puede ser dificil en su aplicacién o puede
influir sobre la imagen final provocando manchas u otro tipo de defecto.
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En el caso del sisado de almidén se aumen-
ta el tiempo de exposicion al sol y se obtienen
tonos célidos, a diferencia del sisado de gelati-
na que hace la emulsién m4s sensible y requie-

EmuLsion
AvB

Fig. 7.

70

re menos tiempo de exposicién, obteniendo
como resultado imagenes de tonos mds frios.

Se puede optar por la férmula de albtmi-
na, que se utiliza para papel salado, para obte-
ner tonalidades calidas.

L Sisado de gelatina
FORMULA 1 - Cloruro de sodio o amoniaco 20 gr
- Citrato sédico 10 gr
— Grenetina 10 gr
— Agua destilada (de 40° a 60 ]
— Colocar en flotacién el papel por 3 minutos
(fig. 6).

FORMULA 2 - Grenetina 20 gr
— Agua 1)

Se pueden agregar 50 ml de alcohol para que haya un secado mas rapido.
IL. Sisado de almidon

— Almidén 10 gr
— Agua destilada 500 ml

FORMULA

Disolver el almidén en una cuarta parte del agua, agregando poco a
poco sin dejar de mover con una varilla no metdlica. Agregar la mezcla
al resto del agua hirviendo y revolver.

—E l SENSIBILIZACION DEL PAPEL
: : Este paso se debe realizar bajo luz de seguridad

o se puede utilizar un foco de luz amarilla.

La emulsién puede ser aplicada con una
brocha sin partes metlicas, con un escurridor
fotogréfico o con una brocha de hule espuma,
Se recomienda realizar la aplicacién del cen-
tro a los extremos del papel: primero en forma

horizontal y si se requiere otra capa serd en forma vertical (el exceso de

emulsién causa problemas) (fig. 7).
Posteriormente, se deja secar el papel o, si se desea, se puede utilizar
una secadora de pelo con aire frio. El aire caliente decrece la sensibilidad

de la emulsién Van Dyke.

Van Dyke Brown 1
FORMULA - Citrato férrico amoniacal verde 9o gr
— Acido tartarico 15 gr
— Nitrato de plata 37.5 gr
- Agua 11

Disolver una por una las sustancias quimicas en 250 ml de agua.
Adicionar el resto del agua y guardar la solucién sensible en una

botella oscura, lejos de la luz directa. Bajo tales condiciones la solucién

mixta se mantendrd seis meses en buenas condiciones. Dejar reposar

durante 2 dias antes de usar.

Van Dyke Brown 2
Con este procedimiento se obtienen imagenes de color marrén o sepia
intenso. Tiene la ventaja de una exposicién répida y la desventaja de
perder intensidad de tono al cabo de unos pocos afios.

SOLUCION A
— Citrato férrico amoniacal verde 20 gr
— Acido citrico o tartarico 5 gr
— Agua destilada 50 ml
SOLUCION B
— Nitrato de plata 5 gr
— Agua destilada 20 ml

Obtener las dos soluciones disolviendo los quimicos bajo luz de seguri-
dad. Mezclar ambas soluciones y anadir 30 ml de agua destilada; guar-
dar en un recipiente opaco.

El papel se sensibiliza con una brocha fina; se deja secar, se vuelve a
sensibilizar y se vuelve a secar (es una prictica conveniente aplicar mul-
tiples capas de sensibilizador en casi todos estos procesos, que suelen
facilitarse con la experiencia).



Fig. 8.

Van Dyke Brown 3
FORMULA - Citrato férrico amoniacal verde 25 gr
— Acido oxalico 4 gr
~ Nitrato de plata 10 gr
— Agua destilada 300 ml

Mezclar y aplicar.

APLICACION DE LA EMULSION
La aplicaci6n debe realizarse bajo luz de seguridad o focos amarillos; se
puede aplicar por flotacién o con una brocha; se deja secar en un cuarto
oscuro. Para acelerar el proceso de secado, utilizar un secador de cabello
con aire frio.
Para asegurar una aplicacién uniforme de la solucién, se debe apli-
car primero verticalmente y después en forma horizontal.

IMPRESION
Después de secar el papel, hacer la impresién por contacto vigilando el
proceso hasta que se hagan visibles los detalles y se llegue al resultado
deseado.

Se puede utilizar luz natural, unidades de arco, lamparas ultravio-
leta, etc. (fig. 8). Este proceso resulta cuatro veces mas veloz que el de
cianotipia.

LAvapo
Después de imprimir, lavar durante 3 minutos
aproximadamente, bajo agua corriente (fig. 9).
La imagen resultante tendra un color café
amarillento que se intensifica gradualmente
hasta tomar un tono mas oscuro.

MANEJO DE CONTRASTE

El bicromato de potasio o amonio al 10% pue-
de incluirse en el primer lavado. Se pueden
agregar 9 o 10 gotas de bicromato por 500 ml
de agua. El tiempo de la exposicién se tiene que
extender. El incremento de contraste es no mas
que 2 pasos y no es sustituto de un negativo
apropiado.

Se puede blanquear una imagen sobreexpuesta, antes o después de
la fijacién, utilizando una parte de blanqueador comiin (de uso domés-
tico) por 50 partes de agua.

Después se sumerge la impresién agitando constantemente hasta
lograr el punto de blanqueo; la accién del blanqueador es relativamente
ripida, aproximadamente 20 segundos. Uno de los problemas en el pro-
ceso de blanquear es la pérdida de detalles.

Fijapo
Después de lavar, sumergir la impresién en un fijador (fig.10). Esto dard
a la imagen un color denominado “Van Dyke Brown”, El tratamiento con
el fijador reduce la densidad de la imagen y se puede utilizar para salvar
imagenes sobreexpuestas.

FORMULA - Hiposulfito sédico 50 gr
— Agua destilada ) |

Sumergir durante 5 minutos.

Lavapo

Lavar durante 5 minutos en agua corriente. Como una opcién, la impre-
sion se puede sumergir en una solucién que contenga una cucharada de
EDTA (ethylenediamine tetra-acetic acid) por 250 ml de agua durante 3
minutos para eliminar las sales férricas no expuestas a la luz (fig. 11).

Lavar por 1 minuto, aclarar en un aclarador de hiposulfito durante
3 minutos.

Finalmente hacer un tltimo lavado de 20
minutos en agua y dejar secar.

SUGERENCIAS

Los papeles mds recomendables para este pro-
ceso son los papeles hechos a presion fria (cold
press) y sin textura. Ademds, el peso minimo
del papel debe ser de 200 G. Con los papeles
muy texturados se pierde detalle en la imagen.

Si se utiliza un soporte de madera o tela
el tiempo de exposicién es cuatro veces mayor
en comparacioén con papel, requiere un lava-
do mds prolongado y, debido a que la impre-

SOLUCION DE FIJADOR

SoLUCION DE EDTA
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sion sobre madera se queda en la superficie, es ficil que se desprenda en
el lavado.

Si se desea obtener un acabado final brillante lo que se recomienda
es aplicar 1 0 2 capas de goma arabiga con agua destilada o gesso acrilico
transparente diluido de igual forma.

MEDIDAS DE SEGURIDAD
El nitrato de plata quema y penetra la piel; se deben utilizar guantes
y lentes de proteccion Ya que puede producir ceguera,

Tanto la kalitipia como el proceso Van Dyke Brown estin inclui-
dos dentro de los procesos ferrosos, siendo el segundo menos peligroso
y mas sencillo que el primero.

El problema de ambos es su permanencia, ya que las sales férricas
que no se eliminan y contintian reaccionando quimicamente. Para solu-
cionar este problema es que se utiliza el EpTa, aunque no esta compro-
bado que sea 100% efectivo.”

Para quien esté empezando a trabajar con procesos no convencio-
nales, éstos resultan relativamente baratos, ficiles de preparar y trabajar.
Se pueden obtener resultados interesantes en poco tiempo.

Véase ejemplo del proceso de kalitipia, a color, en la pagina 8 del
encarte,

7 Ibidem, p.1.El EDTA se Presenta como una sustancia quelante, tal vez capaz de eliminar
el exceso de sales de hierro en el proceso Van Dyke. También se hace referencia a este
fenémeno en la informacién técnica de Bostwick y Sullivan,

CIANOTIPIA

En 1842 sir John Herschel descubrié que determinadas sales de hierro
son sensibles a la luz,® siendo éste el origen de la cianotipia. La palabra
cianotipia se deriva de griego cyanos (azul oscuro)’ y obedece al azul
intenso sobre el que aparece una imagen. Este proceso es también co-
nocido por el nombre de “proceso al ferroprusiato”, debido a que el fe-
rrocianuro férrico es de color azul Prusia.

Los cianotipos pueden obtenerse a partir de negativos comunes o
de dibujos y reproducciones hechas en materiales transparentes o trans-
licidos, que tengan el mismo tamafio de la impresién deseada ya que es
un proceso de contacto.

Las soluciones quimicas para la sensibilizacién del soporte son fa-
ciles de preparar y utilizar. No es necesario un revelador en el proceso
bésico ya que la imagen aparece directamente Yy se convierte en perma-
nente mediante un lavado con agua.

Elsisado es opcional en este proceso pues depende del soporte, mis-
mo que puede prepararse bajo luz normal.

Resumen del proceso

1. Preparacion de la emulsién.

2. Preparaci6n del soporte utilizando un sisado si éste lo requiere.
3. Aplicacién de la emulsién sobre el soporte.

4. Exposicién de la imagen con luz ultravioleta o solar.

5. Lavado.

Materiales

Soporte: el proceso puede ser aplicado sobre una gran variedad de su-
perficies como papel o tela.

* Bruce Bernard, Photodiscovery, 1980, pp. 252-253.
* Sarah van Keuren, op cit., p. 1.
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Imagen: negativo para realizar un proceso de contacto.
Emulsién: cualquiera de las formulas descritas a continuacion.
Brocha de esponja o pincel que no tenga metal.

Guantes.

Desarrollo del proceso

S1sApo
L Sisado de almidién
FORMULA  — Almidén 8g
— Agua hirviendo 672 ml

Pulverizar el almidén en un recipiente y disolverlo con agua fria. Afadir el
agua hirviendo, y mover constantemente.
Colocar la mezcla al fuego y dejar que
hierva lentamente durante 4 minutos. De-
jar enfriar y aplicar tibio; si el almidén en-
durece puede calentarse ligeramente.
Colocar el soporte en una superficie
plana o inclinada y aplicar 3 capas de sisado

dejando secar entre cada una; o aplicar por
flotacién durante 1 0 2 minutos (fig. 12).

1L. Sisado de albiimina
La preparacion a la albamina proporciona una superficie mis tersa
¥ suave, aunque no es tan brillante como el sisado de almidén,
FORMULA — Clara de 4 huevos 4 medidas
— Agua destilada 1 medida

Batir las claras y dejar reposar hasta que la espuma desaparezca com-
pletamente.

Mezclar el agua y la albamina. Aplicar sobre la superficie del so-
porte con esponja o por flotacién durante 1 minuto y dejar secar.

1. Sisado de gelatina

FORMULA  — Grenetina 8¢g
— Agua fria 200 ml
— Agua hirviendo 200 ml

RN LTS FIBRAL

Remojar la grenetina en agua fria durante 30 minutos. Agregar el agua
hirviendo hasta que se disuelva. Aplicar sobre el soporte antes de que
enfrie (si la gelatina cuaja, poner en bafio maria) o flotarde 1 a 3 minutos:

Se puede endurecer el sisado ya aplicado y seco sobre el soporte si
éste se bafia en una solucion de 25 ml de formol al 37% por cada litro
de agua.

SENSIBILIZACION DEL PAPEL
Cianotipia 1'°

SOLUCION A
— Citrato férrico amoniacal verde 50 g
— Agua destilada 250 ml
SOLUCION B
— Ferricianuro de potasio 358
— Agua destilada 250 ml

Se mezclan ambas soluciones en proporcién 1:1 para obtener la férmu-
la sensibilizadora, misma que dura por una hora, en botellas negras
y por separado; las soluciones pueden durar dos o tres meses. ¥
Debe cerrarse bien la solucion de citrato para evitar la formacién
de cristales. El ferricianuro es un compuesto venenoso por inges-
tién o al tacto y es necesario utilizar guantes

para su manejo. Enxjtsgn
Pueden variarse las cantidades de sales y

agregar otras sustancias, por ejemplo una adi-

cién de 5% de dcido oxdlico hace que el papel

se conserve por mds tiempo una vez emulsio-
nado (fig. 13).

Cianotipia 2
SOLUCION A
— Citrato férrico amoniacal verde ~ 68 g
~ Acido oxdlico 1.38

— Agua destilada hasta completar 250 ml

" Laura Gonzalez Flores, Técnicas antiguas de positivado, tesis de licenciatura, ENAP-
UNAM, 1994, p. 7.
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SOLUCION B
— Ferricianuro de potasio 23 g
— Acido oxdlico 138
- Agua destilada hasta completar 250 ml

Se utiliza de la misma manera que la férmula anterior.

Cianotipia 3

SOLUCION A
— Goma arébiga 200 g
— Agua destilada 100 ml
SOLUCION B
— Citrato férrico amoniacal rojo 500 g
— Agua destilada 1l
SOLUCION C
— Cloruro de fierro 500 g
— Agua destilada 11

Mezclar 20 partes de la solucién A, 8 partes de la solucion B y 5 partes
de la soluci6n C para utilizar de la misma manera.

Cianotipia 4
SOLUCION A
— Citrato férrico amoniacal (verde) 125¢g
— Agua destilada 500 ml
SOLUCION B 1
— Ferricianuro de potasio 45 g
— Agua destilada 500 ml

Es necesario que se emplee lo antes posible el papel ya cubierto y seco
con la emulsién de cianotipia, ¥a que la sensibilidad decrece répidamen-
te después de algunas horas. También las mezclas se conservan pocas
horas una vez elaboradas. '

MANEJO DE CONTRASTE
Una vez mezcladas las soluciones, se puede agregar a cualquiera de las
férmulas anteriores pequefias cantidades de bicromato de potasio o
amonio para intensificar el contraste.

PREPARACION DEL SOPORTE
En este proceso no es necesario el sisado del soporte si éste es papel,
pero en el caso de ser tela se requiere de una preparacién adecuada que
consiste en lavar la tela antes de usarla y sisar con gelatina.

Exposicion
La exposicion puede hacerse con luz solar o

con una fuente de luz ultravioleta (fig. 14).

Es necesario un vidrio grueso o una
prensa de contacto (fig. 15). Exponer la
ima-gen con el tiempo adecuado que oscila
entre los 15 minutos y 1 hora.

REVELADO

Este proceso no utiliza revelado. La imagen
aparece directamente y se hace permanente
mediante un lavado con agua (fig. 16) que
elimine las sales de hierro no expuestas; se
puede pasar por un bafo de agua oxigena-
da o unas gotas (4 o0 5) de 4cido clorhidrico
en 1 litro de agua.

VIRADORES DE CIANOTIPIA"
La cianotipia da como resultado una ima-
gen en color azul intenso; éste puede cam-
biarse si se utiliza un virado.

Virador a sepia 1

Blanqueador
— Carbonato de sodio 5 g
— Agua 500 ml

"' Luigi Sassi, Recetario fotogrdfico, 1922, PP- 214-216.

Fig. 14.
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Entonador
— Acido ténico 458
— Agua 500 ml

Mezclar los componentes en ambos casos y almacenar por separado en
botellas limpias y oscuras (las soluciones pueden guardarse indefinida-
mente).

Sumergir la cianotipia en el blanqueador hasta que desaparezca el
tono azul. Lavar en agua corriente y sumergir la imagen en el entonador
hasta lograr el tono sepia deseado. Lavar perfectamente.

Una vez utilizadas las soluciones se desechan.

Virador a sepia 2

Blanqueador
— Hidréxido de aluminio 10 ml
— Agua 500 ml
Entonador
— Acido ténico 10 ml
— Agua 500 ml

Se utiliza de la misma manera que en el caso anterior. Una vez utilizadas
las soluciones se desechan.

Virador de sepia 3

Blanqueador
— Agua de amonio 100 ml
— Agua destilada 900 ml
Entonador
— Acido tanico 10 ml
— Agua destilada 500 ml

Se utiliza de la misma manera que en el caso anterior a excepcién de que
se deja en el entonador durante 12 horas. Una vez utilizadas las solucio-
nes se desechan.

Virador a verde
No requiere de blanqueador
Entonador
— Acido sulfirico al 1%

Sumergir el cianotipo en la solucién hasta obtener el tono verde de-
seado.
La solucién se almacena indefinidamente en una botella oscura.

Virador a negro

Bafo I

— Hidréxido de sodio al 1%
Baiio II

— Acido ténico al 2%
Baiio III

— Acido gélico al 2%

Sumergir el cianotipo en el primer baiio, lavar y sumergir en el segundo,
lavar y sumergir en el tercero. Lavar perfectamente.

SUGERENCIAS

Los papeles con mucha textura resultan més dificiles de tratar pero pue-
den utilizarse, sobre todo si la textura contribuye al efecto deseado.

Es recomendable un papel 100% de algodén para este proceso, por-
que garantiza una imagen estable.

La sensibilizacién, el secado de papel y todos los proceso afines de-
ben efectuarse bajo luz tenue.

Se debe almacenar las soluciones en botellas de vidrio o plastico
0SCUros.

Para aumentar el rango tonal es posible afadir 10 G de 4cido oxilico
a la emulsién preparada.

Una imagen sobre tela tarda por lo menos 2 veces el tiempo de una
exposicion en papel.

Es comtn que una capa de emulsién de cianotipia gruesa se caiga
en el lavado.

Los papeles delgados se arrugan y rompen facilmente cuando se hu-
medecen y pueden presentar ondulaciones cuando secan.

MEDIDAS DE SEGURIDAD
Se deben utilizar guantes y mascarilla durante todo el proceso, incluso
durante los lavados.

8l
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Hay varias férmulas en el proceso de cianotipia, pero todas con-
tienen dos sustancias basicas: citrato férrico amoniaco (verde o rojo) y
ferrocianuro de potasio.

El proceso de cianotipia es ficil en su preparacién con un minimo
de riesgo, ademads de no ser costoso. La cianotipia no requiere un revela-
dor y se obtienen resultados permanentes mediante un lavado con agua.
Se puede empezar a obtener resultados interesantes en poco tiempo.

Véase ejemplos del proceso de cianotipia, a color, en las p4ginas 9 y
11 del encarte,

5. Sales de cromo

GOMA BICROMATADA

En 1856 el inglés John Pouncy sintetizé las observaciones de Mon-
go Pontén, quien en 1838 se percaté de que los dicromatos son sensi-
bles a la luz; fue Fox Talbot quien en 1840 sefialé que cuando los coloides
solubles son mezclados con dicromato pierden solubilidad, y Alphonse
Louis Poitevin logré la mezcla de pigmento con coloide en un proceso
conocido como proceso de goma bicromatada.!

El proceso no adquirié popularidad sino 40 afios después de su
descubrimiento, cuando Alfred Maskell en Inglaterra y Robert Dema-
chy en Paris comenzaron a utilizarlo con el nombre de “photo aquatint
process”. Este proceso se popularizé entre 1894 y 19002 gracias a la labor
de estos fotégrafos.

En esta época se hizo presente la tendencia a crear imagenes pictori-
cas, situacion que concierne también a la fotografia. El proceso de goma
permite, por medio de la manipulacién, lograr imagenes que satisfagan

* David Scopick, The Gum Bichromate Book. Non-Silver Methods Jor Photographic
Printmaking, 1991, p. 50.
* Ibidem.
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dicha circunstancia® y a la vez proporciona imagenes permanentes que
no se habfan logrado anteriormente mediante la utilizacién de plata.

La goma bicromatada se dej6 de utilizar alrededor de los afios trein-
ta del siglo xx.

Resumen del proceso

1. Realizar un negativo del tamafo deseado para un proceso de
contacto.

2. Cuando se utiliza papel o tela, encoger, remojando en agua caliente
durante una hora y dejar secar.

3. Preparar el soporte con un sisado.

4. Preparar la solucién de goma arébiga.

5. En caso de utilizar algtin pigmento en polvo, preparar una solucién
plastificadora.*

6. Preparar y sensibilizar el soporte.

7. Exponer con luz natural o ultravioleta.

8. Lavar.

9. Aclarar (opcional), lavar, secar.

Materiales

- Soporte: puede ser cualquier tipo de soporte, aunque es recomen-
dable el libre de acido.

— Negativo: debe ser del tamafo que se desea la impresion.

— Lampara de luz ultravioleta (opcional).

— Mascarilla y guantes.

— Prensa de contactos o vidrio.

— Brocha, charolas.

- Pigmentos en polvo o acuarela, de distintos colores.

— Para hacer una impresién muiltiple, es necesario tener una base para
registrarla.

* Sarah van Keuren, A Non Silver Manual, 1994, p. 1.
* David Scopick, op. cit., pp. 21-26.

Desarrollo del proceso

SISADO
I Sisado de almiddn
SOLUCION A
— Alumbre de cromo® 8 gr
— Agua destilada 200 ml

SOLUCION B
— Almidén de arroz 45 gr
— Agua 200 ml

Remojar el papel en la solucién A a temperatura ambiente durante
10 minutos y dejar secar (fig. 1).

Preparar la solucién B diluyendo el almidén en el agua fria y poner
al fuego hasta que hierva y adquiera una consistencia semiespesa.

Una vez seco el papel y preparada '
la solucién B, aplicar y cubrir utilizan-
do una brocha y la solucién caliente.
Dejar reposar el soporte sisado mini-
mo 2 semanas, maximo 3, en un lugar
libre de humedad.

El sisado de almidon se tiene que
aplicar de inmediato, porque al recalen-
tarlo pierde su adherencia, dando co- Fig. 1.
mo resultado copias muy delicadas al
contacto con el agua en el lavado.

11. Sisado de alumbre
FORMULA  — Alumbre potdsico 10 gr
— Agua 1l

Mezclar y aplicar con brocha sobre el soporte (no se requiere de repo-
s0). La permanencia del papel se reduce un poco con esta férmula.

5 El alumbre tiene el fin de evitar la formacién de bacterias y hongos en la impresién
y por esta razon se utiliza alumbre de cromo.
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11, Sisado de gelatina

SOLUCION A
~ Grenetina 308
— Agua 1l

Diluir la gelatina en un poco de agua fria y dejar que se hinche durante
15 minutos.

Calentar hasta que la grenetina esté disuelta, sin que pase de 50 °C
ya que pierde su adherencia.

Sumergir el papel en la gelatina unos minutos hasta que la absorba
y dejar secar colgado.

Se puede repetir este proceso varias veces para tener una capa mds
gruesa de gelatina que permita una mejor proteccion del papel.

SOLUCION B (endurecedor)
— Formol al 37% 25 ml
— Agua $3

Se debe tener cuidado al trabajar con esta férmula, en un lugar bien ven-
tilado, ya que el formol es muy téxico.
Sumergir las hojas en la solucién 2 por 10 minutos y dejar secar.

1v. Sisado de acrilico
FORMULA 1 - Goma blanca o litex 1 parte

- Agua 4 partes
FORMULA 2 - Yeso 2 partes

— Barniz acrilico 1 parte

— Agua 1 parte

Cubrir el papel con una de las férmulas de sisado acrilico utilizando una
brocha. Se recomienda una sola capa, muy pareja.

V. Sisado de Mowillith
Aplicar una capa de Mowillith sin diluir por el lado del papel que no
se va a exponer utilizando una brocha de esponja y dejar secar.
Aplicar una solucién de Mowillith diluido con agua en proporcién
(1:2) por el lado a exponer y dejar secar.

Cuando el soporte es delgado se pueden aplicar hasta 4 capas de
solucion, si es grueso con una capa cubriente es suficiente.

SENSIBILIZACION DEL PAPEL
Para sensibilizar el papel son necesarias dos soluciones:

SOLUCION A (goma arébiga)®

— Goma arabiga 300 gr
— Agua destilada ‘i
~ Formol al 37% (opcional) 15 ml

Preparar la goma un dfa antes si su presentacién es en
piedra; para ello, colocarla en una tela de trama abier-
ta (manta de cielo) atando sus extremos para formar
una bolsita y sumergirla en agua hasta que se disuelva
de manera que quede la tela con las impurezas de la
goma (fig. 2).

Cuando la goma esté en polvo, solamente se di-
suelve en el agua.

En ambos casos la disoluciéon de la goma tarda
aproximadamente 1 dia.

Agregar de manera opcional el formol o 2.5% de
cloruro de mercurio para evitar que se pudra la goma
(ambas soluciones son téxicas).

SOLUCION B (bicromato de amonio)
— Bicromato de amonio 27 gr
—Aguaago°C 75 ml
— Agua fria para completar 100 ml

Mezclar los tres ingredientes.

Pigmento
Para dar color a la emulsi6n es posible utilizar colores y tipos de pigmen-
to diferentes. Los colores de acuarela en tubo son los mas ficiles de
medir y mezclar.
¢ La goma arébiga es higroscépica, es decir, absorbe humedad. Se puede conseguir la

goma en tres presentaciones: se encuentra en forma de piedra, en polvo o ya preparada
para uso litografico industrial.

MR 1t
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Puede medirse la cantidad de pigmento segun el gusano (fig. 3) que
se forma al exprimir el tubo de acuarela sobre un plato o una espatula;
0 se puede pesar.

o Mum
Fig. 3.

La cantidad de pigmento en tubo serd méds que la de pigmento
en polvo. Siempre hay que hacer pruebas para cada color y marca de
acuarela.

Se puede empezar con una medida inicial de 10 a 15 cm de gusano
de acuarela o 1 a 3 gramos de pigmento por cada 3 ml de goma mezclan-
do perfectamente.

Para utilizar pigmentos en polvo es necesario moler bien los pig-
mentos y después mezclarlos en una solucion “plastificadora’.

Solucion plastificadora

— Azicar blanca 40 gr
— Agua destilada caliente 20 ml
— Solucion de goma arabiga 150 ml
— Photo-Flo 10 gotas
— Glyserol 30 ml

Mezclar los ingredientes obteniendo asi una solucién base plastificado-
ra sin pigmento.

Por cada 6 ml de solucién plastificadora se agrega la cantidad de
pigmento necesario (dependiendo del color) y se puede guardar por
tiempo indefinido.

Pigmentos recomendables para el proceso
— Alizarines (rojo, violeta, escarlata, azul)
— Amarillo ocre
— Amarillo de Népoles
— Azul ceruleo
— Blanco chino
— Cadmios (rojos, amarillos y naranjas)
— Carmin permanente
— Cobaltos (amarillo, azul, violeta —todos venenosos)
— Manganesos (azul y verde)

— Negro humo

— Negro marfil

— Phtalos (azul y verde)

— Sienas (natural o tostada)
— Bermellén

— Verde cromo

Formula para emulsion sensibilizadora
— Solucién de bicromato de amonio

— Solucién de goma ardbiga
— Pigmento

Pigmentar la goma ardbiga segtin la ex-
plicacién anterior y agregar la solucién
de bicromato; aplicar sobre el soporte.

La goma pigmentada se puede
guardar indefinidamente; una vez mez-
clada con el bicromato debe usarse in-
mediatamente.

APLICACION
Aplicar la emulsién con brocha lejos de
la luz natural y cubrir de manera uni-
forme (fig. 4).
Dejar secar o utilizar secadora de
cabello con cuidado de no calentar la
emulsioén.

ExposIiCION
Colocar el negativo sobre el soporte y
exponer con luz natural o ultravioleta
haciendo presién con prensa de con-
tactos o un vidrio (fig. 5).

LAVADO Y ACLARADO
Sumergir el soporte en agua con la cara
expuesta hacia abajo humedeciendo
toda la superficie (fig. 6). Sumergir de
igual manera con la cara hacia arriba

una parte
una parte
el necesario

EmuLsion

Fig. 5.

Fig. 6.
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FOTOGRAFiA: MANUAL DE PROCESOS ALTERNATIVOS

sin moverlo demasiado. Se puede acelerar el proceso aumentado la tem-
peratura del agua y/o utilizando una brocha.

— El proceso puede tardar hasta 45 minutos.

— Bano de aclarador (opcional)

Para tener una imagen totalmente permanente se requiere de un
bafio con el siguiente aclarador.
FORMULA - Metabisulfito de potasio al 1%.

— Aclarar la impresién de 1 a 5 minutos (fig. 7).

— Cuando la solucion adquiera un color verde
sucio, desecharla.

— Después del bario de aclarador, lavar breve-
mente con agua y secar.

IMPRESIONES MULTIPLES
Para imagenes de diferentes colores o impresiones muiltiples es necesa-
rio hacer varias impresiones utilizando negativos de separacién de co-
lor” o de tono.

Para separacién de tonos se utilizan
tres negativos, uno para luces, uno para
sombras y otro para tonos medios.

Para ello, se requiere de un sistema
de registro: poner un negativo sobre el
papel en la posicién correcta para la im-
presion final usando un sistema de regis-
tro de aguja.

Asegurar el negativo al papel con
cinta adhesiva y penetrar ambos en dos lugares distintos a suficiente
distancia para dar un buen registro.

Marcar con ldpiz el borde del negativo en el papel, ya que a partir de
este punto se delimita el drea en que se debe pintar la emulsién.

Esta técnica de registro es buena para negativos sobre papel previa-
mente encogido y sisado.

Para el proceso de separacion de tonos hay que modificar la cantidad
de pigmento, bicromato de amonio y goma ardbiga segtin el negativo
que se esté utilizando, para luces, para sombra o para tonos medios.

SOLUCION DE ACLARADOR
METABISULFITO AL 1%

’ Ver Capitulo 6, apartado sobre separacién de color.

SALES DE CROMO

IMPRESION POR SEPARACION DE TONOS
Para imprimir por separacion de tonos se recomienda hacerlo varias ve-
ces en lugar de saturar la copia de pigmento.
Se comienza por obtener las luces con su negativo correspondiente
a un tono claro de la siguiente manera:
— Exponer menos de 5 minutos.
— Concluir el proceso completo como se explica en el resumen y repe-
tirlo las veces necesarias hasta lograr el tono deseado.

Para las luces:

FORMULA - Pigmento en tubo 2.5'em
j — Solucién de bicromato de amonio 15 ml
— Solucién de goma 15 ml

Para los medios tonos se utiliza un negativo que corresponde a los me-
dios tonos y se procede de la misma manera que en el caso anterior.

Para medios tonos:

FORMULA — Pigmento en tubo 5 cm
— Solucién de bicromato de amonio 15 ml
— Solucién de goma 15 ml

Para las sombras se utiliza el negativo correspondiente a las sombras
y se lleva a cabo el mismo procedimiento.

Para las sombras:

FORMULA  — Pigmento en tubo 10 cm
— Solucién de bicromato de amonio 15 ml
— Solucién de goma 15 ml

La exposicion para una impresién de luces requiere mds tiempo que la
del medio tono o la de las sombras, por lo que se sugiere hacer tres so-
luciones por separado.

IMPRESION POR SEPARACION DE COLOR®
Para imprimir por separacién de color se comienza por el color amari-

llo para el que se utiliza su negativo complementario que es el azul (ver

* Ver Apéndice.,
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Apéndice), de la misma forma que en la separacién de tonos, es decir,
imprimiendo varias veces hasta obtener el color deseado.

El segundo color es el magenta, para el que se utiliza su negativo
complementario que corresponde al verde y se realiza el mismo proce-
dimiento.

Por tltimo se imprime con Cyan, cuyo negativo complementario es
el de color rojo, siguiendo los mismos pasos.

Es posible imprimir negro, aunque se corre el riesgo de que se em-
plaste la imagen; para ello, se requiere un negativo que conjunte en las
dreas necesarias los tres colores anteriores (C+M+Y) en su mdxima
densidad.

SUGERENCIAS
Evitar que las capas de sisado 0 emulsién sean demasiado gruesas ya que
la imagen no se adhiere al papel.

Evitar el exceso de pigmento ya que la imagen se craquela y
desprende.

La falta de lavado o sisado provoca manchas amarillas en la
impresidn.

El exceso de calor hace insoluble la goma.

Aclarar la copia tinicamente después del ultimo tiraje de color.

El sisado es lo mas importante en este proceso. Un sisado de gelati-
nay formol es el mds permanente y recomendable.

En la férmula de goma bicromatada se puede sustituir el bicromato de
potasio con bicromato de amonio, pero aumenta el tiempo de exposi-
cién bajo el sol.

El proceso de la goma bicromatada, que tuvo popularidad a media-
dos de 1800, es un proceso de impresion directa donde la emulsion tiene
un valor tonal determinado por el uso de pigmento.

La emulsién de goma da buenos resultados con cualquier negativo.
Por su uso de pigmentos de color para registrar la imagen, se pueden
obtener efectos interesantes especialmente si se trabaja con impresiones
multiples.

El proceso de goma bicromatada ofrece opciones inagotables.

Por sus resultados pictéricos, el proceso de goma bicromatada ofre-
ce una posibilidad de expresién y creatividad en la fotografia.

MEDIDAS DE SEGURIDAD

L.as sustancias que se utilizan en este proceso son altamente téxicas por
contacto, inhalacién e ingestién; por ello es necesario utilizar guantes,
mascarilla y lentes de proteccién.

Guardar el bicromato en recipientes bien cerrados, en un lugar
fresco y oscuro.

Mezclar estas sustancias en un lugar perfectamente ventilado.

Todos los materiales utilizados deben dedicarse exclusivamente a
este proceso.

Véase ejemplos de este proceso en las paginas 12 y 13 del encarte.
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PROCESO A LA CASEINA (O PROCESO A LA LBCHE) Desarrollo del proceso
SENSIBILIZACION DEL PAPEL

Este proceso utiliza la proteina de la leche, la caseina, y su desarrollo tiene FORMULA - Bicromato de amonio 3 a5 gr

ciertas similitudes con el de la goma bicromatada. — Caseina 20 ml
. Es una técnica sencilla que permite experimentar con el color me- — Amoniaco 5 gotas
diante la aplicacién de emulsiones de diferentes colores, aprovechando - Pigmento 20 gr

que con cada capa se conserva la translucidez del color.? — Agua, la necesaria

La solucién de bicromato puede prepararse en distintas concentracio-

nes dependiendo de la sensibilidad y el contraste que se desee obtener.
Una solucién al 2% es de baja sensibilidad y alto contraste; al 3.5% es

de sensibilidad y contraste medios y al 5% es de alta sensibilidad y bajo

contraste.

— Mezclar la caseina con el pigmento agregando agua poco a poco,
hasta obtener una consistencia pastosa a la que se le agregan 5 gotas
de amoniaco.

— Dejar reposar la mezcla por tres horas. Después del reposo, verificar
que la mezcla tenga una consistencia lo suficientemente espesa y
manejable para aplicar con la brocha (fig. 8).

— Mezclar 10 ml de solucién de caseina con 10 ml de bicromato.

— Aplicar sobre el soporte con bro-
cha de esponja de manera verti-
cal y horizontal (fig. 9), quitando
el exceso de solucién. Dejar secar
en oscuridad.

Resumen del proceso

1. Obtener un negativo del tamafio que se desea la imagen final.

2. Preparar la solucién de caseina 3 horas antes.

3. Una vez transcurrido el tiempo de reposo de la solucién de caseina,
mezclar con una solucién del bicromato y aplicar en el soporte con
la ayuda de una brocha.

4. Dejar secar el papel en la oscuridad.

- Exponer el negativo con prensa de contactos o vidrio, utilizando luz

solar o ldmpara de luz ultravioleta.

- Lavar la impresion en agua fria.

- Sumergir en amoniaco.

. Lavar en agua.

. Dejar secar.

w

O 00 &

Materiales

Es posible aplicar mas capas, siem-
pre y cuando seque una perfectamente
antes de aplicar la siguiente, hasta con-
seguir la calidad deseada.

Para acelerar el secado, se puede ki e i
utilizar una secadora de cabello a tem- DE BIOROMATO
peratura muy baja.

— Soporte: se puede utilizar cualquier tipo de soporte previamente
sisado con cualquier férmula.

— Ldmpara de luz ultravioleta (opcional).

— Mascarilla y guantes.

— Prensa de contactos,

— Charola, brocha, gotero.

EXPOSICION
Para la exposicién se utiliza una ldmpa-
ra de luz ultravioleta (fig. 10) o, si no se
tiene, se puede usar la luz del sol.

’ Laura Blacklow, New Dimensions in Photo Imaging, 1995, p 114.




Fig. 12.
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Los tiempos de exposicion varian
de acuerdo con la fuente de luz, el color
y a la densidad del pigmento, aproxi-
madamente de 5 a 30 minutos.

LAVADO Y AcLARADO
— Terminada la exposicién, colocar el
soporte, inmediatamente, en una cha-
rola con agua fria durante 5 minutos
(fig. 11).
— Sumergir en una charola que conten-
£a agua con amoniaco (200 ml de agua
fria por 20 gotas de amoniaco) durante
5 minutos.
~ Repetir la operacién, cambiando
siempre el agua con amoniaco por
Preparacion nueva, el nimero de ve-
Ces necesarias hasta conseguir que las
dreas de la emulsion que no fueron ex-
puestas (luces), se disuelvan, y las reas
expuestas (sombras y medios tonos) se
vean del mismo tono que el pigmento
utilizado.
— Después se saca el papel y se cambia
a otra charola, esta vez con una solu-
cion de 200 ml de agua fria con 20 go-
tas de amoniaco (fig. 12).
— Se deja ahi por otros 5 minutos mds. Esta operacion se debera repetir
una 'y otra vez, desechando siempre la solucién anterior, hasta lograr
el revelado completo de |a imagen, que sera cuando las dreas que no
fueron expuestas de la emulsién (luces) se disuelvan y floten fuera del
Papel, y las 4reas expuestas (sombras y medios tonos) se vean del mismo
color que el pigmento usado, 10

SoLucioN bE Acua
CON AMONIACO

LAVADO FINAL
Lavar durante 1 5 minutos con agua corriente y dejar secar a temperatu-
ra ambiente o ayudéndose de una secadora de cabello con aire frio.

* Ibidem, p. 120,

—

SUGERENCIAS
Utilizando un negativo de baja densidad, es decir, que no tenga tor'lgs
i ion

muy negros o negativos contrastados, se puede obtener una impres
satisfactoria.! - ; i

Mantener la solucién sensibilizadora en refrigeracién. b

No emplear tiempos de exposicién mayores de los recomendados,

ina se insolubiliza.

ya que la caseina s : ‘ e

Es importante lavar inmediatamente después de la exposicién, }lr:;

: S iy

que la caseina comienza a endurecer y la imagen quedara mas‘ oscura

Se recomienda lavar una impresién a la vez porque la imagen es

agi 1 proceso.

muy fragil en este punto de :

Si la imagen se sobreexpuso o la fuente de luz genera demasiado
calor, la emulsién endurece y no se disuelve. i i

Si la exposicién no fue suficiente, toda la emulsién se va a despr

13

der durante el lavado.

Algunas partes de la imagen se pueden aclarar durante el lavado,
frotdndolas suavemente con un pincel o un algodén.

MEDIDAS DE SEGURIDAD p
Utilizar mascarilla con filtro para polvo cuando se utilicen cristales de

bicromato. (! e
Utilizar guantes para preparar y aplicar la solucién sensibilizante,

asi como en el lavado. : :
Para utilizar el amoniaco hay que hacerlo en un lugar bien ventilado
o usar mascarilla con cartucho especial para vapores. | ¢
El proceso a la leche es uno de los procesos més sencillos de realizar,
pues no cuenta con demasiadas complicaciones y en poco tiempo se

logran obtener buenas imégenes. e
Véase ejemplos de este proceso en las paginas 14y 15 del encarte.

" Ibidem, p. 115.
2 [bidem, p. 120.
3 Ibidem, p. 117.
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PROCESO AL CARBON

este proceso se pueden obtener imdgenes permanentes de una am-

plia gama tonal. Las impresiones pueden realizarse en cualquier color,
sobre una gran variedad de soportes y su superficie puede ser mate o
brillante.

Resumen del proceso

. Utilizar un negativo del tamafo en que se desea obtener la

impresién.

2. Fabricar el papel pigmentado.
3. Preparar el papel de transferencia o el soporte que se desea

wn

utilizar.

. Sensibilizar el papel y poner en contacto con el negativo en una

prensa de contactos o vidrio.
. Exponer bajo la luz solar o con ldmpara de luz ultravioleta.

6. Remojar el papel de transferencia o el soporte final.

10.

(1
12
134

. Al término de la exposicién, colocar el papel pigmentado en el

agua donde se encuentra remojando el soporte final.
. Unir ambos papeles bajo el agua, escurrir y colocar entre papel se-
cante bajo presidn.
. Lavar la prueba colocando ambos papeles en agua a 40 °C.
Desprender la base del papel pigmentado dejando la gelatina en el
soporte final continuando el lavado hasta que aparezca la imagen.
Colocar la impresién en agua fria y dejar secar.
Aclarar con bisulfito de sodio.
Endurecer en una solucién de formol.

Materiales

— Papel pigmentado: es un papel muy delgado, como el papel aéreo,
cubierto con una capa de gelatina pigmentada. También se conoce
como papel carbén, ya que originalmente el pigmento que se uti-
lizaba era precisamente el carb6n. Las dimensiones de este papel

deben ser mayores a las del negativo que se va a utilizar, aproxima-
damente 1 centimetro més por cada lado.

— Soporte final: puede ser de distintos materiales como papel (que una vez
preparado se conoce como papel de transferencia), vidrio, acrilico, tela,
ceramica, etc., cubierto con una a tres capas de gelatina sin pigmentar.

Para preparar el papel, utilizar cualquiera de las formulas de sisado. Los
otros soportes se explican mas adelante.

Negativo

Para este proceso se requiere un negativo del tamafo en que se desea
obtener la impresion.

— Lampara de luz ultravioleta (opcional).

— Brocha de esponja.

— Prensa de contactos.

— Rasqueta.

— Papel absorbente o secante.

— Termometro.

— Mascarilla y guantes.

— Charola para lavado.

— Bastidor de acrilico.

Desarrollo del proceso

PREPARACION DEL PAPEL PIGMENTADO
FORMULA  — Grenetina 10 g
— Agua 100 ml
— Pigmento en polvo,
acuarela en tubo o tinta3 g

- Agente humectante
(Photo-Flo) 1 ml
— Aztcar 3g

— Papel aéreo

Disolver el azicar en el agua, agregar la grenetina y dejar reposar a tem-
peratura ambiente por 1 hora o hasta que la gelatina esté completamen-
te hinchada. Por otro lado, cuando el pigmento es en polvo, se muele




perfectamente y se agrega poco a poco el agente humectante hasta lo-
grar una pasta homogénea.

Cuando el pigmento es acuarela en tubo, hay que mezclarlo con el
agente humectante y un poco de gelatina caliente.

Cuando el pigmento es tinta se agrega directamente a la gelatina.

Una vez hinchada la grenetina, poner a bano marfa calentando len-
tamente, procurando que la temperatura no exceda los 45 °C.

Estando la gelatina liquida, agregar el pigmento preparado o la tinta
incorporando perfectamente.

Esta preparacién tiende a producir mucha espuma, por lo que se
recomienda dejarla en el agua caliente de 15 a 45 minutos, vigilando la
temperatura, para permitir que todas las burbujas lleguen a la superficie.
También se puede agregar un poco de alcohol para deshacer la espuma.

Para continuar con la preparacién de papel pigmentado es necesa-
ria la elaboracién de un bastidor de acrilico,

El siguiente es un ejemplo, ya que el tamafio del mismo depende

de la imagen que se desee, aunque es importante respetar el grosor del
bastidor (fig. 13).

Materiales
— 1 Acrilico de 30 cm x 40 cm y 5 mm de grosor (base)
= 1 Acrilico de 16 cm x 40 cm y 5 mm de grosor
— 12 Binder clips de dos pulgadas de ancho.

Apartirdelacrilicode 16 por 40cm, cor-
tardostirasde 4 cmdeancho por 30cm
de largo y dos tiras de 4 ¢cm de ancho

por 40 cm de largo.

Una vez cortado, unir las 4 tiras
con pegamento especial para acrilico
(pegapon), para formar un marco y co-
locarlo sobre el acrilico base (fig. 13).
Los binder clips se utilizan para sujetar
ambos acrilicos por todo el contorno.

Teniendo el bastidor listo, mojar
el papel aéreo en agua tibia, escurrirlo
para colocarlo sobre la base del basti-
dor pasando la rasqueta para sacar las
burbujas de aire.

Poner encima el marco del bastidor y sujetarlo a la base con los
binder clips; de esta forma habrd suficiente presion para que la gelatina
no se filtre. Verificar que la superficie esté nivelada. Verter la mezcla de
gelatina lo mds cerca posible al papel para evitar que se forme espuma
(fig. 14). Para repartir uniformemente la gelatina sobre el papel, se puede
usar un peine de dientes muy finos (fig. 15). Dejar secar en un lugar libre
de polvo.

SENSIBILIZACION DEL PAPEL
El sensibilizante que se emplea es el bicromato de potasio o de amo-
nio en una solucién del 2 al 5%, que puede prepararse en distintas con-
centraciones dependiendo de la sensibilidad y el contraste que se desee
obtener. Una solucién al 2% es de baja sensibilidad y alto contraste; pre-
parada al 3.5% es de sensibilidad y contraste medios y al 5% es de alta
sensibilidad y bajo contraste.

Si se usan en cantidades iguales, el bicromato de amonio es m4s
sensible que el de potasio; con una solucién del primero al 2.5% se obtie-
ne la misma velocidad y contraste que con una del segundo al 3.5%. La
solucién de bicromato se aplica con una brocha de esponja, quitidndole
el exceso de solucién, de manera vertical y horizontal (fig. 16).

La sensibilizacion se realiza bajo
luz tenue. La temperatura de la solu-
cién no debe exceder los 18 °C.

Secar en oscuridad o acelerar el
secado utilizando una secadora de ca-
bello a baja temperatura, a una distan-
cia de 20 cm.

La rapidez del secado influye en el
tiempo de exposicion y en el contraste:
a mayor tiempo de secado, menor tiem-
po de exposicién y mayor contraste.

b ‘A i
Para lograr un secado mas rapido, ICROMATI

se puede agregar a la solucién sensi-
bilizante cualquiera de las siguientes
formulas.

Fig. 16.
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Carbén 1
- Solucién de bicromato una parte
(tres veces mas concentrada de lo deseado)
= Alcohol isopropilo dos partes

Preparar una solucién de bicromato 3 veces mds concentrada de lo de-

seado y diluir en alcohol isopropilo en proporcién 1:2.14 Aplicar de la
misma manera.

Carbon 2
— Solucién de bicromato

(dos veces més concentrada de lo deseado) una parte

— Acetona una parte

Preparar una solucién de bicromato y diluirla en acetona en proporcién
de 1:1.'5

Ambas soluciones deben conservarse en botella oscura.

El soporte est listo para ser utilizado pasados 15 minutos. Cortar
el soporte dejando un margen mayor al negativo (se recomiendan por
lo menos 3 mm). Colocar el soporte y el negativo en contacto emulsién
con emulsién y prensar.

Hacer un marco sobre el vidrio de Ia prensa, que cubra el margen
que se dejo al soporte con un material que no permita el paso de la luz
(puede funcionar la cinta aislante color negro), con la finalidad de que
$€ conserve un margen de gelatina soluble que facilite la adherencia del
papel pigmentado al de transferencia (fig. 17). El papel pigmentado, una
vez sensibilizado, debe ser utilizado lo mas pronto posible ya que con el
tiempo su sensibilidad va aumentando, a menos que se congele. '

Exposicion
La exposicion se realiza sobre el papel pigmentado con una ldmpara de
luz ultravioleta (fig. 18, para su construccion, consultar los Apéndices),
o bien con luz natural que es mds potente pero muy inconstante.

"* Luis Nadeau, Modern Carbon Printing, 1986. p. 16.

" William Crawford, The Keepers of Light: a History and Working Guide to Early
Photographic Processes, 1979, p. 18s.

' Ibidem, p. 120.

Es necesario hacer una tira de pruebas,
ya que la imagen no puede controlarse por
inspeccioén y el tiempo de exposicién varia
de acuerdo con el grosor de la gelatina, el
pigmento utilizado y el tiempo y temperatu-
ra a la que se secé el papel.

Los tiempos de exposicién van de 5 a 30
minutos.

El papel expuesto debe lavarse inmedia-
tamente ya que sigue reaccionando vy, al la-
var, la imagen serd méas oscura.”

TRANSFERENCIA
Sumergir en agua fria el papel de soporte

15 minutos antes de que concluya la exposi-
cioén (si el soporte final es de otro material,
ver indicaciones a continuacién).

Ya que el agua de la llave normalmente
contiene aire que provoca la formacién de
burbujas entre el papel pigmentado vy el so-
porte, es preferible dejar reposar el agua en
una charola o usar agua hervida.

Para transferir la imagen, colocar el pa-
pel pigmentado expuesto y el soporte final
juntos en el agua, gelatina con gelatina, du-
rante 1 minuto o 1 % minutos.

Es muy importante respetar este tiempo

ya que, si es menor, la gelatina no alcanza a
absorber la humedad necesaria para adherir-
se y, si es mayor, se hincha tanto que igual-
mente no se adhiere.

Al término de este tiempo, sacar los papeles unidos, escurrir y po-
ner sobre papel secante, con el papel pigmentado hacia arriba. Quitar
el exceso de agua con una rasqueta (fig. 19) sin que se deslicen. .Colo-
car entre 2 hojas de papel secante haciendo presién de 10 a 15 minutos
(fig. 20). No exceder este tiempo porque el bicromato sigue actuando so-
bre la gelatina.

V7 Ibidem, p. 117.

Fig. 19.
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FOTOGRAFIA: MANUAL DE PROCESOS ALTERNATIVOS

TELA, MADERA Y CERAMICA NO VIDRIADA
Estos soportes deben prepararse con cualquiera de las férmulas de sisa-
do de papel; es muy importante aplicar las capas necesarias para que la
superficie quede completamente sellada.

También se puede utilizar tela preparada para pintura. En este caso,
hay que frotar con una lija de agua muy fina la superficie; retirar el polvo
que se produjo y limpiar con una solucién de carbonato de sodio y agua
para quitar por completo la grasa de la tela.

Posteriormente, cubrir con una capa de la siguiente solucion:
— Agua 500 ml
— Grenetina 30 gr
— Alumbre de cromo 1 gr (disuelto en 20 ml de agua)

Se procedera a aplicar la solucién con un pincel, dejar secar y repetir la
operacion. El resto del proceso es igual al descrito para papel.

SUGERENCIAS
Los negativos para este proceso deben tener buen detalle en las sombras
y gran densidad en las luces.

No emplear tiempos de exposicién mayores a los recomendados ya
que la gelatina comienza a insolubilizarse. Si se requieren tiempos mds
largos, es preferible cambiar el negativo.

Para las tiras de prueba, se puede usar cualquier soporte de resina ya
fijado en vez de papel de transferencia; si no se cuenta con ese material,
también se puede utilizar la parte posterior de algunos papeles de resina.

El papel de resina no requiere remojo, se coloca en el agua al mismo
tiempo que el papel pigmentado y el tiempo de contacto de ambos pa-
peles antes del lavado es de 5 minutos.

Se recomienda lavar s6lo una impresién a la vez, ya que la imagen es
muy fragil en este punto del proceso.

Si durante el lavado hay dificultad para desprender el papel pigmen-
tado, puede ser que la imagen estd sobreexpuesta, que la gelatina del
papel pigmentado sea demasiado delgada o que el papel de transferencia
no se haya lavado bien después de remojarlo en el formol.

Si los bordes de la gelatina se desprenden y enrollan durante el
lavado, se debe verificar que se haya puesto el marco negro en la prensa
de contactos,

SALES DE CROMO

Las burbujas que aparecen en la imagen durante el lavado se deben
al aire que quedé atrapado durante el proceso de transferencia, por lo
que se debe asegurar de eliminar bien las burbujas con la rasqueta.

Este problema también puede presentarse cuando el papel de
transferencia no se dejé el tiempo necesario en el formol o cuando éste
es muy grueso y no se le dieron suficientes capas de sisado.

Cuando la imagen obtenida presenta residuos de pigmento que
aparecen como pequenos puntos, hay que eliminarlos utilizando un
pincel de pelo muy fino (del nimero o o 0o); cuando el papel atn esta
sumergido en el agua, se dan pequefos toques en cada punto hasta
lograr desprenderlos y sacarlos de la imagen. Tirar inmediatamente el
agua, para evitar que éstos se adhieran en otra parte y tener que repetir
la operacién.

Se recomienda experimentar con las cantidades del pigmento, ya
que éstas varian de acuerdo con el que se utilice; por ejemplo, si se usa
acuarela negra en tubo, se necesita un gusano de 3 cm, mientras que
con un amarillo se utiliza el doble.

Para repartir uniformemente la gelatina sobre el papel pigmentado
se puede usar un peine de dientes muy finos y cerrados.

La cantidad de emulsién que se prepara con esta formula sirve
para cubrir un papel de aproximadamente 25 x 30 cm.

La emulsién que no se va a utilizar inmediatamente debe refrige-
rarse, y puede conservarse hasta una semana.

El papel pigmentado se conserva de 2 a 3 afios a una temperatura
de 20 °C aproximadamente. :

Para evitar problemas de insolubilidad, se recomienda guardarlo
bien sellado en el refrigerador, o en el congelador si es por un largo pe-
riodo. Antes de abrirlo se debe dejar que tome la temperatura ambiente.

Para probar la solubilidad del papel pigmentado, se debe sumergir
una tira de éste, sin sensibilizar, en agua a 40 °C y agitar. En menos de
4 minutos no debe quedar casi nada de pigmento. Si la gelatina no se
disuelve, puede significar que el material es demasiado viejo, se alma-
cend en un lugar caliente y himedo, estuvo en contacto con vapores de
formol o se preparé con algin pigmento o acuarela que insolubiliza la
gelatina.
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MEDIDAS DE SEGURIDAD

Cuando se manipulen los cristales de bicromato, usar mascarilla con

filtro para polvo.

Usar guantes al preparar y aplicar la solucién sensibilizante, asi

como en el lavado de las impresiones.

Utilizar el formol en un lugar bien ventilado o usar mascarilla con

cartucho para gases acidos.

Proteger el papel pigmentado de los vapores del formol para evitar

que la gelatina se insolubilice.

Por medio de este proceso se obtienen imagenes de gran rango tonal
y la posibilidad de utilizar diferentes soportes y pigmentos para tratar

esta imagen.

Las impresiones al carbén tienen una gran estabilidad porque la

imagen se obtiene por adherencia del pigmento a la gelatina.
Véase ejemplos de este proceso en las paginas 16 y 17 del encarte.

PROCESO AL CARBRO

El nombre de este proceso proviene de la combinacién de carbo6n y bro-
muro y permite obtener impresiones al carbon a partir de un positivo
de bromuro.

Consiste en sensibilizar un papel pigmentado para hacer una trans-

ferencia a una impresién de bromuro.

W N =

w

8.

9.

Resumen del proceso

. Realizar la impresién de bromuro.

. Obtener papel pigmentado.

. Preparar el soporte final.

. Sensibilizar el papel pigmentado con bicromato de amonio y ponerlo

en contacto con la impresién de bromuro.

. Remojar el soporte.
. Separar el papel pigmentado de la impresién de bromuro bajo agua

corriente.

. Poner en contacto el papel pigmentado con el soporte final en agua

a 40 °C.

Desprender la base del papel pigmentado dejando la gelatina en el
soporte y continuar con el lavado hasta que aparezca la imagen.
Colocar la impresién en agua fria y dejar secar.

10.Realizar el aclarado de la imagen con bisulfito de sodio.
11.Endurecer la impresién en una solucién de formol.

Materiales

— Papel pigmentado, tal como estd descrito en el proceso al carbén
(pagina 100).

— Soporte final: puede ser de distintos materiales como papel (que
una vez preparado se conoce como papel de transferencia), vidrio,
acrilico, tela, etc., cubierto de 1 a 3 capas de gelatina sin pigmentar.

10
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Para preparar el papel, utilizar cualquiera de las férmulas de sisado

que se encuentran en el texto. Los otros soportes se explicaran en este
capitulo.

— Impresién de bromuro.

— Dos charolas de vidrio.

— Charola para lavado.

— Mascarilla y guantes.

— Prensa de contactos.

— Rasqueta, termémetro y papel secante.

Desarrollo del proceso

IMPRESION DE BROMURO
La impresién de bromuro consiste en exponer una imagen en un papel
de bromuro y procesarla de manera tradicional en blanco y negro para
obtener un positivo.

En la actualidad casi todos los papeles de bromuro tienen un reves-
timiento de gelatina endurecida que impide el contacto entre el papel
pigmentado y la imagen de plata.”® La reaccién sucede en esta capa, por
lo que se produce una pérdida de detalle en las altas luces de la imagen.

Los reveladores de uso comtin tienden a endurecer la gelatina, lo
que interfiere con la insolubilizacién del papel pigmentado.” Para evi-
tarlo hay que usar reveladores adecuados.

Los positivos deben revelarse correctamente. Las luces deben te-
ner mayor densidad de la normal para blanco Yy negro, aunque se pierda
detalle en las sombras, ya que éste se conserva en el positivo carbro. Se
recomienda dejar un margen de % cm alrededor de la imagen, para evitar
que la gelatina se enrolle durante la transferencia.

Después del revelado, la copia se introduce en baiio de paro y se
fija con la siguiente fé6rmula:

" Se recomienda utilizar para obtener buenos resultados los papeles Kentmere de
superficie satinada, Iliford multigrado y Polimax de Kodak con superficie mate. Los
papeles descritos en este capitulo fueron adquiridos al momento de la preparacion; se
debe considerar que éstos pueden cambiar en determinado momento.

* Se sugiere utilizar Kodak D- 72, D- 11 0 un revelador que contenga amidol.

— Tiosulfato de sodio 125 gr
— Agua 500 ml
— Mezclar y al final del dia, desechar.

FORMULA

Las impresiones se lavan durante 30 minutos cuando el papel es de fibra
0 10 si el papel es de resina.

Pueden usarse inmediatamente o més tarde. Si se utilizan secas, re-
mojar en agua a 20 °C durante 15 minutos antes de usarlas, para permitir
que la gelatina se ablande.

ELABORACION DE PAPEL PIGMENTADO
FORMULA  — Grenetina 10 gr
— Agua 100 ml
~ Pigmento en polvo,
acuarela en tubo o tinta 3 gr
— Agente humectante
(Photo-Flo) 1 ml
— Aztcar 3 gr

PAPEL AEREO
Disolver el aziicar en el agua, agregar la grenetina y dejar reposar a tem-
peratura ambiente por 1 hora o hasta que la gelatina esté completamen-
te hinchada.

Por otro lado, cuando el pigmento es en polvo se muele perfecta-
mente y se agrega, poco a poco, el agente humectante hasta lograr una
pasta homogénea. Cuando el pigmento es acuarela en tubo, se mez?la
con el agente humectante y un poco de gelatina caliente. Cuando el pig-
mento es tinta, se agrega directamente a la gelatina.

Una vez hinchada la grenetina, poner a bafio marfa calentando len-
tamente procurando que la temperatura no exceda los 45 °C.

Estando la gelatina liquida, agregar el pigmento preparado o la tinta
incorporando perfectamente. Esta preparacién tiende a producir mucha
espuma, por lo que se recomienda dejarla en el agua caliente de 15 a 45
minutos, vigilando la temperatura, para permitir que todas las burbujas
lleguen a la superficie. También se puede agregar un poco de alcohol
para deshacer la espuma.

I



SENSIBILIZACION DEL PAPEL PIGMENTADO '
Emulsionar el papel pigmentado con las siguientes férmulas.

SOLUCION A
— Ferricianuro de potasio 508
~ Bromuro de potasio 508
— Agua para completar 500 ml
SOLUCION B
- ]%icromato de potasio 208
— Acido crémico 4.5¢
— Alumbre de cromo 6g
— Agua para completar 500 ml

Mezclar por separado para obtener dos soluciones que pueden conser-
varse en botellas oscuras un méximo de 3 meses. Antes de sensibilizar
el papel pigmentado se debe dejar la impresién de bromuro preparada
para utilizarse; para ello, colocar sobre un vidrio la impresién de bro-
muro con la gelatina hacia arriba y pasarle
la rasqueta para que se adhiera firmemente
(fig. 24). Verter agua sobre ella hasta cubrirla
completamente sin dejar que se formen bur-
bujas (fig. 25).

Para sensibilizar el papel pigmentado,
diluir por separado ambas soluciones en
proporcién (1:4), estando a temperatura de
Fig. 24, entre 15°Cy 18 °C,

Sumergir el papel pigmentado en agua a
20 °C de 1 a 2 minutos, escurrir y pasarlo a
la solucién A por 3 minutos (esta solucién
debera renovarse cada 10 hojas), escurrir
10 segundos y sumergir en la solucién B
(esta solucion debera renovarse cada 5 ho-
jas) con la gelatina hacia abajo sin dejar de
mover, voltearlo inmediatamente. Eliminar
las burbujas con ayuda de un pincel (fig. 26).

* Actualmente la formula que mds se usa para sensibilizar es una llamada Hiibl: 1 litro de
agua, 16 g de ferricianuro de potasio, 16 g de bicromato de potasio, 8 g de bromuro
de potasio, 24 g de dcido succinico (HOOCCH,CH,COOH), 1 g de alumbre de potasio.
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El tiempo en esta solucion determina el
contraste; a menor tiempo, la imagen
serd mds oscura y contrastada y vice-
versa. Lo usual es que permanezca de
20 a 35 segundos.

Colocar el papel pigmentado sobre
la impresién de bromuro preparada
gelatina contra gelatina (el agua per-
mite colocar el papel pigmentado en
la posicién correcta antes de que em-
piece la reaccién) (fig. 27).

Una vez que ambos estin en su
lugar, presionar una orilla con una ma-
no y con la otra pasar la rasqueta con
firmeza, sin permitir que el papel pig-
mentado se deslice pues esto ocasiona-
rfa una doble imagen (fig. 28).

Invierta las manos y pase otra
vez la rasqueta asegurdndose de que
ambos papeles estén en perfecto con-
tacto. Después hay que colocarlos en-
tre papel secante poniendo encima
un vidrio grueso durante 15 minutos
(fig. 29).

Mientras tanto, hay que preparar
el soporte final.

TRANSFERENCIA AL SOPORTE FINAL
Cuando el soporte final es papel, re-
mojarlo 15 minutos en agua antes de
utilizarlo; si se escoge otro material, su
preparaci6n se explica més adelante.

Pasados los 15 minutos, retirar.
Colocar los otros papeles (impresién
de bromuro y papel pigmentado) jun-
tos, en la misma agua en que se remojo
el papel de transferencia o soporte fi-
nal, con el bromuro hacia arriba.

La dilucién de la férmula controla el contraste,
Para aumentarlo, usar 1250 ml de agua y para
disminuirlo 750 ml. Se pueden hacer tres solu-
ciones con cada una de las preparaciones y guar-
darlas en el refrigerador para usar la que mas
convenga. Rinde para ocho hojas de 20 X 25 cm
por cada litro. Para sensibilizar colocar el papel
pigmentado en la solucién durante 2-3 minutos
agitando continuamente; mayor tiempo aumen-
ta el contraste y viceversa. El resto del proceso
es igual al descrito para la formula de dos barios.

Fig. 26.

IMPRESION
PAPEL PIGMENTADO DE BROMURD
" . — __—l
T
Acua VioRio Fig. 27
Fig. 28.

-~
IMPRESION
DE BROMURC

Fig. 29
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Bajo el agua, separar la impresi6n
de bromuro (fig. 30) y colocarla en otra
charola con agua, con la gelatina hacia
abajo.

La impresi6n de bromuro se puede
utilizar de 5 a 10 veces mas.

Para esto, lavar bien durante 2 mi-
nutos y revelar como anteriormente
se hizo.

Lavar 30 minutos. No es necesario
fijar de nuevo y la operacién puede rea-
lizarse a la luz del dia.

Después de cada uso la impresién
aumenta en contraste, pero esto se pue-
de corregir variando el tiempo en que
se sensibiliza el papel pigmentado en la
solucién B.

Una vez separados, colocar el pa-
pel pigmentado y el de transferencia
en una charola con agua, gelatina con
gelatina, cuidando que no se formen
burbujas.

Sacar del agua los papeles unidos (el pigmentado y el de transfe-
rencia), escurrirlos y colocarlos entre papel secante cuidando que el
papel pigmentado quede hacia arriba (fig. 31).

Quitar el exceso de agua con una rasqueta sin que se deslicen y colo-
car de 10 a 15 minutos entre papel secante seco con algtin peso encima.

LAvapo
Colocar ambos papeles en una charola con agua tibia, con el papel
pigmentado hacia arriba, moviendo constantemente.

Anadir agua caliente poco a poco hasta alcanzar 40 °C, sin sobre-
pasar esta temperatura.

La base del papel pigmentado se ir4 desprendiendo en dos o tres
minutos, dejando la gelatina adherida al papel de transferencia. Hay
que retirarlo con mucho cuidado para no dafar la imagen (fig. 32).

Posteriormente, hacer el lavado de la impresién moviendo la cha-
rola y agregando agua caliente para conservar la temperatura, hasta
que la imagen haya aparecido por completo (fig. 33).

Al irse disolviendo el pigmento de
la gelatina el agua se torna oscura y es
dificil observar la aparicién de la ima-
gen, por lo que se recomienda cambiar
el agua, cuidando que conserve la mis-
ma temperatura para terminar el lavado.

ACLARADO
El bicromato deja unas manchas ama-
rillas en la impresién final que deben
eliminarse para obtener una mayor per-
manencia.

Al terminar el lavado, remojar la im-
presién en agua fria durante 5 minutos y
dejar secar para que la gelatina endurezca.

Sumergir la impresién en una solu-
cién de bisulfito de sodio al 3% (fig. 34).

Las manchas deben desaparecer en
unos cuantos minutos pero la impresion
debe permanecer en la solucién hasta
que haya pasado el doble de tiempo que
tomo el aclarado.

Finalmente, hay que sumergir la
imagen en una solucién de formol al 2%
durante 10 minutos para endurecer, y la-
var 5 minutos.

VIDRIO, ACRILICO Y CERAMICA VIDRIADA
Para utilizar estos soportes, se deben preparar de la siguiente manera.

FORMULA  — Agua 100 ml
— Grenetina 10 gr
— Formol 3 ml

Eliminar la grasa del soporte froténdolo con alcohol. Hinchar la gelatina

durante 1 hora.
Una vez hinchada, ponerla en bafio maria, y ya que esté disuelta,
verter sobre la superficie donde se va a transportar la imagen, cuidando

que se cubra completamente.
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Dejar secar horizontalmente hasta que la gelatina cuaje.

Se recomienda completar el secado colocando el soporte en posi-
cion vertical en un lugar libre de polvo.

Estando la gelatina seca, se sumerge en una solucién de formol
al 3% durante 5 minutos; dejar secar y enjuagar con agua fria. Al su-
mergir el soporte en formol, la gelatina endurece y asi se evita que se
desprenda.

Los materiales asi tratados se conservan indefinidamente.

Cuando se utilizan soportes transparentes y se desean ver a con-
traluz, es necesario utilizar un papel mucho més pigmentado de lo acos-
tumbrado (el doble de pigmento aproximadamente), ademds de que se
requieren una exposicién mds larga y un lavado de menos tiempo.

El proceso para trabajar con estos materiales es igual al descrito
para el papel.

TELA, MADERA Y CERAMICA NO VIDRIADA
Estos soportes deben prepararse con cualquiera de las férmulas de si-
sado de papel; es muy importante aplicar las capas necesarias para que
la superficie quede completamente sellada.

También se puede utilizar tela preparada para pintura. En este caso,
hay que frotar con una lija de agua muy fina la superficie; retirar el polvo
que se produjo y limpiar con una solucién de carbonato de sodio y agua
para quitar por completo la grasa de la tela. Posteriormente se debe cu-
brir con una capa de la siguiente solucién:

FORMULA — Agua 500 ml
— Grenetina 30 gr
— Alumbre de cromo 1 gr

(disuelto en 20 ml de agua)

Aplicar la solucién con un pincel, dejar secar y repetir la operacién.
El resto del proceso es igual al descrito para papel.

PROCEDIMIENTO SIN TRANSFERENCIA
Si se desea, la imagen puede obtenerse en el mismo papel de bromu-
ro sin tener que transferirla a otro soporte.
Para esto, el papel pigmentado y sensibilizado se deja en contacto
con la impresién de bromuro durante 30 minutos entre papel secante
bajo peso. Para terminar el proceso, seguir las indicaciones anteriores.

Al término del proceso queda una imagen plateada sobre la im-
presién que, al ser inestable, requiere fijarse nuevamente en el mismo
fijador que se utilizé anteriormente durante el mismo tiempo.

Lavar la imagen 5 minutos y dejar secar.

Si el papel es de fibra, se debe sumergir en aclarador de hiposulfito
durante 3 minutos y lavar 20 minutos. Dejar secar.

Otra posibilidad es hacer mdltiple impresi6n sobre el papel de bro-
muro usando papel pigmentado de varios colores.

Revelar de nuevo el papel ocasiona un doble tono: el del pigmento
y el de la imagen de bromuro. Si se quiere obtener este efecto, realizar
el positivo de bromuro un poco mas claro de lo que se desea la imagen
para después reforzarlo con el revelado. Procesar como se explicé an-
teriormente.

SUGERENCIAS

Mantener las soluciones sensibilizadoras en el refrigerador cuando no
se estén usando.

Usar charolas de vidrio para las soluciones sensibilizadoras ya que
SOMN COITOSIVas.

Lavar la impresi6n transferida una a la vez porque la imagen es muy
fragil en este punto del proceso.

Si el papel aéreo es dificil de desprender, disminuir el tiempo de
contacto con el papel de transferencia antes de lavar.

MEDIDAS DE SEGURIDAD

Cuando se manipulen los cristales de bicromato, usar mascarilla con
filtro para polvo.

Usar guantes al preparar y aplicar las soluciones sensibles, asi como
en el revelado de las impresiones.

Utilizar el formol en un lugar bien ventilado o usar mascarilla con
cartucho para gases 4cidos.

Este proceso es similar al carbén, con la ventaja de no requerir un
negativo del mismo tamafio.

Las impresiones al carbro son tan permanentes como el pigmento y
el soporte que se empleen.

Véase ejemplos de este proceso en las paginas 18 y 19 del encarte.
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SEGUNDO PROCESO
Obtencién de un positivo a partir de un positivo (figs.

CROMOTIPO (SALES DE COBRE)

37y 38).
En 1843 Robert Hunt dio a conocer el proceso de sales de cobre ante la 1. Obtener un positivo del tamafio deseado de la im-
Asociacién Britdnica. Por medio de este procedimiento es posible obte- presi6n final.
ner imégenes tanto negativas como positivas, dependiendo de la canti- 2. Sisado del soporte.
dad de luz que se emplea en la exposicion. 3. Sensibilizar el soporte.
La descripcién original hace referencia a que el cromotipo es pro- 4. Exponer a la luz natural o ultravioleta.
ducto de la combinacién de dos sistemas fotosensibles, el primero ba- 5. Pasar por un bafio de nitrato de plata.
sado en la propiedad de algunas sales de cromo de insolubilizarse al ser 6. Dejar reposar.
sobreexpuestas a la luz solar, resultando una solarizacién de la imagen, y 7. Lavar.
el segundo basado en que las sales de plata se ennegrecen con la accién 8. Dejar secar en la oscuridad.
de la luz.
Para obtener una imagen por medio de este proceso existen tres TERCER PROCESO
opciones: Obtencién de un positivo a partir de un negativo(figs.
1. Obtener un positivo a partir de un negativo. . 39 Y 40).
2. Obtener un positivo a partir de un positivo. 1. Obtener un negativo del tamafo deseado pura la
3. Obtener un positivo a partir de un negativo (la diferencia con el impresion final.
primer proceso radica en su desarrollo). 2. Sisado del soporte como en el proceso anterior:

3. Sensibilizar el soporte.

4. Exponer a la luz natural o ultravioleta.
Resumen de los procesos 5. Lavar en oscuridad total.

6. Pasar por un bafio débil de cloruro de sodio.

7. Lavar y secar en oscuridad total. Fig, 38.
PRIMER PROCESO 8. Pasar por vapores amoniacales.

Obtenci6n de un positivo a partir de un negativo 9. Dejar reposar.
(figs. 35y 36). . 10. Exponer a la luz natural o ultravioleta (parabte-

1. Obtener un negativo de tamano deseado ner un tono lila).

para la impresién final. 11. Pasar por un bafio de ferricianuro de potasio( para
2. Sisado opcional del soporte. obtener un color café rojizo).
3. Sensibilizar el soporte. 12. Lavar y secar.

4. Exponer a la luz natural o ultravioleta.
5. Lavar y secar en oscuridad.
Materiales

— Como soporte se recomienda utilizar un pap-el de
algodén libre de écido de peso medio.

— Negativo o positivo de tamafio deseado paral2 im-
presion final: el negativo o positivo para est: pro-

Fig. 40.
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Fig. 41.

ceso tiene que ser contrastado y de
con una amplia gama de grises, y admi
detalles en las luces y en las sombras,
puede revelar un negativo, expuesto no
malmente, con un incremento de 50%
tiempo convencional.

— Prensa de contactos o vidrio con sopor-
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te rigido.
— Charolas, guantes y mascarilla para va-
pores.
— Brocha de hule espuma o de pelo sin
partes metdlicas.

Desarrollo del proceso

SISADO
El sisado mas recomendable para este proceso es una base de grenetina,
Aungque el sisado de almidén tiene la ventaja de aplicarse de manera mas.
sencilla y uniforme, el anterior da como resultado un mejor contraste
en la imagen final, ademds de que protege mejor la superficie del papel.
Otra opci6n es prescindir del sisado cuando el papel ya lo tiene.

Se emplea para cualquiera de los tres procesos.
FORMULA  — Grenetina

— Aguaa 70 °C

25 g
500 ml

Disolver la grenetina con un poco de agua frfa, sélo la cantidad necesa-
ria para hidratarla y que no forme grumos.

Verter el agua caliente poco a poco sin dejar de moverla; la solucién
nunca debe pasar de 100 “C, ya que disminuirfa su adhesividad.

Remojar ligeramente el papel antes de aplicarle la grenetina (fig. 41).
Cuando el papel esté ligeramente hiimedo, sumergir en la solucién de
grenetina por 3 minutos y dejar secar. Se recomienda que este paso se

realice s6lo de un lado del papel; esto se logra dejandolo flotar con cui-
dado, marcando la cara sisada.

SENSIBILIZACION DEL PAPEL
Emplear una u otra férmula para cualquiera de los tres procesos.

Sales de cromo 1

SOLUCION A
— Solucién saturada de sulfato de cobre 15 8
— Agua a 60°C 45 ml
SOLUCION B |
— Solucién saturada de bicromato de potasio 10 gr
— Aguaa 60°C 45 ml

Mezclar ambas soluciones en cantidades iguales. \ .
Aplicar sobre el soporte (fig. 42), y dejar secar en oscuridad o bajo
luz de seguridad.
Esta solucién debe utilizarse en su totalidad, ya que de§pués de al-
gunas horas el sulfato de cobre se separa y cristaliza; posteriormente es
dificil integrarlo con el bicromato.

Sales de cromo 2
— Solucién saturada de bicromato de potasio 10 ml
— Solucién saturada de sulfato de cobre 35 ml

Aplicar en el soporte y dejar secar en la oscuridad o bajo luz de
seguridad.

EXPOSICION
Se expone bajo la luz natural o fuente de luz
ultravioleta como los otros procesos de con-
tacto hasta que la imagen quede claramente
dibujada (fig. 43).
La exposici6n se realiza de igual manera

en los tres casos.

LAvADO
Concluida la exposicién, la impresién se

vuelve ligeramente visible. Sumergir la ima-

gen en agua tibia con el objetivo de eliminar
el sensibilizador no afectado por la luz.

Esta operacién se prolonga hasta que
la hoja de papel ya no tine el agua de color
amarillo, aproximadamente en 10 minutos.




Fig. 44.

REVELADO
Primer proceso
Revelar por flotacién (fig. 44) en una sola solucion de:
— Agua destilada 4o ml
— Nitrato de plata 1g

durante tres minutos. La imagen aparece de un color rojo; posterior-
mente hay que lavar en agua corriente y dejar secar.

Segundo proceso

Para obtener un positivo se debe pasar por un bafio de cloruro de sodio;.

en cambio, para obtener un negativo, basta con eliminar dicho bafo.

— Cloruro de sodio 10g
— Agua 11

Remojar durante cinco minutos. Revelar por flotacién en una solu-
cién de:

— Agua destilada 40 ml
— Nitrato de plata 1 g

SOLUCION DE AGUA
¥ NITRATO DE PLATA

durante tres minutos. Pasar por vapores
amoniacales, utilizando amoniaco de 20
ml.

Poner en un recipiente de boca ancha
el amoniaco y colocar el soporte suspen-
dido sobre los vapores de manera vertical
durante 5 minutos sin que el papel toque
el liquido; dejar en reposo durante 1 hora;
lavar 20 minutos; virar con la férmula de
solucién de nitrato de plata (anteriormente
mencionada); y por tltimo lavar y secar.

Tercer proceso
Después de exponer, lavar en la oscuridad,
con agua corriente (fig. 45).

Pasar por un bano débil de:
— Clorurodesodio s5¢g
— Agua 1l

durante 3 minutos, lavar y secar en oscuridad. Pasar por vapores amo-
niacales durante diez minutos, dejar reposar una hora.
Exponer a la luz nuevamente durante 15 minutos.

SUGERENCIAS
Es necesario aplicar la emulsion rapidamente, pues la grenetina se dilata
pronto y esto ocasiona que la aplicacion sea desigual.
El papel sensibilizado no puede guardarse mas de dos dfas porque la
emulsion se vuelve inerte a la luz.
Al aplicar un sisado de gelatina saturada, se obtiene un tono ligera-
mente verdoso y es mds dificil de aplicar.

MEDIDAS DE SEGURIDAD
El bicromato de potasio es un compuesto muy venenoso, por lo que se
recomienda la utilizacién de guantes al manejarlo.

Utilizar mascarilla para vapores cuando se use el amoniaco.

Por medio del cromotipo se pueden obtener de forma sencilla
imagenes de diferentes colores y efectos dependiendo del proceso que
se elija.

Véase ejemplos de este proceso en las paginas 20-22 del encarte.
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PROCESO AL OLEO (TINTA DE RAWLINS)

El proceso de tinta fue inventado en 1855 por Poitevin, a la vez que el
proceso de goma bicromatada, y retomado por H. Rawlins en 1904.%2

El manejo de la tinta es muy importante en este proceso, ya que de
esto dependen los resultados en la imagen final; es posible obtener dife-
rentes colores, texturas que enriquecen la impresion.

Resumen del proceso

1. Sisar el soporte.

2. Sensibilizar el soporte.

. Exponer utilizando un negativo del mismo tamano del que se desea
la impresién para proceso de contacto.

. Lavar.

. Aplicar tinta.

. Lavar.

. Secar.

. Si se desea aplicar otro color, lavar y aplicar la tinta siguiendo el
mismo procedimiento.

[#5]

o~ O B

Materiales

— Negativo. Este debe ser del mismo tamafio del que se desea obtener
la impresién.

— Papel 100% de algodon de un peso medio o grueso, u otro soporte
previamente sisado.

— Oleos y tinta calcogrifica de diferentes colores.

— Pinceles de cerda.

— Brochas pequenas.

— Brocha suave de 2 pulgadas o de hule espuma.

— Escurridor de copia.

2 Robert Demanchy, «My Experience of the Rawlins Oil Process», en Cdmara, diciembre
de 1974, p. 14.

— Atomizador de agua.
— Charolas.

Desarrollo del proceso

S1SADO
El sisado en este proceso es tinicamente a base de grenetina, aplicando

con abundancia.

FORMULA  — Grenetina pura 125 g
— Aguaa80°C il

— Diluir la grenetina perfectamente agregando el agua poco a poco
hasta completar la cantidad requerida.

_ Filtrar la solucién utilizando una malla o tela de tejido cerrado para
eliminar los grumos de grenetina (fig. 46).

— Sumergir el soporte en esta solucién por 3 minutos a temperatura
de 30a 40 °C.

— Escurrir el soporte: si es papel se debe mantener en tensién al secar,
ya que tiende a doblarse facilmente.

SENSIBILIZACION DEL PAPEL
Se ha abandonado el método original de Rawlins para sensibilizar el pa-
pel y se adopt6 el siguiente:

FORMULA - Agua 100 ml
— Bicromato de amonio 5 g
— Carbonato de sodio 0.5 g

— Agregar el bicromato de amonio en 50 ml de agua
hasta que se disuelva por completo.

— Diluir el carbonato de sodio en el agua restante y
juntar ambas partes.

— Guardar en un frasco de color dmbar. Su duracién
es de seis meses aproximadamente.

— Para sensibilizar el soporte, agregar 5 ml de la solu-
cién 10 ml de alcohol a 96%.
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AGUA TIBIA

La emulsién se aplica con la brocha

de pelo suave o con una de hule espuma

por el lado sisado del soporte. Se aplican
2 manos dejando secar perfectamente en-
tre una y otra (fig. 47).

La sensibilizacion se lleva a cabo bajo
luz de seguridad y no se recomienda utili-
zar secadora para cabello.

Con este método de sensibilizar el
papel solamente la gelatina absorbe la
emulsién y se elimina el exceso de sales
de cromo facilmente.

EXPOSICION
La impresion se hace inmediatamente, o
se puede secar y trabajar mas tarde.

En este caso se requiere un remojo
previo de 10 minutos, porque la gelatina
ya seca endurece.

Para este proceso se pueden utilizar
tanto un negativo sobreexpuesto, para
el que se emplea tinta espesa, como uno
subexpuesto para el que se utiliza tinta
fluida o extrafluida.

LAVADO
Lavar con agua corriente durante 5 minu-
tos para eliminar el exceso de bicromato
(fig. 48).

Dejar remojando el soporte en agua
tibia de 1 a 2 horas (fig. 49) para que la
gelatina se hinche.

Este paso tiene que realizarse con
cuidado pues la grenetina se desprende
con facilidad y el papel se raya.

APLICACION DE TINTA (fig. 50)
La imagen que se va a obtener depende
de la adherencia de la tinta, que es gra-

sosa. Por esto, el soporte debe estar hiimedo y conservarse asi durante el
periodo entero de entintado.

Es importante que el soporte no esté mojado, ya que con una capa
delgada de agua se pueden perder los detalles de la imagen.

Si el soporte llega a secarse durante el proceso de entintado, se reco-
mienda utilizar un atomizador con agua para humedecerlo, eliminando
el exceso colocando papel secante sobre el soporte. También se puede
utilizar un escurridor para papel fotografico cuidando de no aplicar mu-
cha presién porque se puede dafiar la superficie (fig. 51).

Cuando el soporte es papel debe colocarse siempre sobre una su-
perficie plana y de mayor tamafio que éste.

Se deben escoger las tintas segtn el grado de exposicién, el tipo de
negativo y los efectos que se desean, recordando que la tinta espesa pro-
duce grano y contraste, y la tinta fluida, suavidad y lisura. Los pinceles
para entintar tienen que ser de cerda dura.

Es recomendable entintar aumentando paulatinamente la cantidad
y densidad de tinta seg@n los resultados requeridos (fig. 52).

En ocasiones se puede aplicar la tinta con un cepillo dando peque-
fios golpes para enriquecer las texturas, tonos, luces y sombras.

Es necesario experimentar con el
entintado ya que, a pesar de ser bastan-
te facil, después de un tiempo el cepillo
empieza a levantar la tinta casi tan rapi-
damente como se aplica.

Después de hacer unas pruebas, se
reconoce el movimiento que sirve para
aclarar o para oscurecer un lugar de la
imagen.

Para rescatar detalles de las sombras
se puede sobreentintar y después levantar
localmente para lograr los detalles en es-
tas porciones mdas oscuras de la impresion.

El solvente mas adecuado para remo-
ver el pigmento de la gelatina es el agua.

Un acento completamente blanco se
puede producir de dos formas: removien-
do la tinta con un cepillo mojado o, con
un pincel limpio y seco, remover la tinta
cuando atn estd humeda.
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Para eliminar toda la tinta de la imagen se usa una esponja blanda

remojada en agua fria, o sélo tibia si la capa no es demasiado gruesa.

Las impresiones de la tinta toman un tiempo largo para secar y

endurecer.

La imagen estd en la superficie y es muy suave y ficil de rasgar. La
mejor forma de proteger la imagen es aplicando una capa de barniz

para acuarela cuando la imagen esta seca.

SUGERENCIAS
Este proceso requiere de un lavado muy prolongado después de la expo-
sicién. Se recomienda cambiar el agua cada 20 minutos hasta completar
el lavado, ya que en este punto la imagen aparece de un color verde muy
tenue.

Durante el lavado la imagen debe estar hacia abajo y se recomien-
da no tocar la emulsién, ya que la gelatina, al encontrase hinchada,
tiende a desprenderse.

Si en una sola sesion no se concluyé de entintar la imagen, ésta se
puede trabajar posteriormente poniendo a remojar el papel en agua
tibia por 10 minutos para que la gelatina se vuelva a hinchar.

A pesar de que el proceso lleva por nombre proceso de 6leo, éste
se utiliza para rescatar detalles de la imagen, por lo que se recomienda
utilizar durante el proceso tinta calcogrifica, y 6leo sélo al final.

MEDIDAS DE SEGURIDAD
Utilizar guantes para manejar el bicromato de amonio.

El proceso de Rawlins es muy adecuado para las tendencias pic-
téricas. Se pueden lograr resultados interesantes utilizando muchos
colores.

No es un proceso fécil de principio por la técnica de entintado, pero
con préctica se obtienen buenos resultados.

Véase ejemplos de este proceso en las paginas 23 y 24 del encarte.

OBRA FOTOGRAFICA
REALIZADA EN PROCESOS ALTERNATIVOS
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PROCESO DE RAWLINS

6. Instrumentos de apoyo para
los procesos alternativos

LAMPARA DE LUZ ULTRAVIOLETA

Materiales

4 tubos de luz ultravioleta de 40 watts de luz negra F40BL de 1.20
cm de largo. (Existen en el mercado diversas marcas).

— 8 bases para los tubos de luz.

2 balastras 2 x 40 watts alto factor de potencia.

1 m de cable.

1 clavija.

1 estructura de madera.

|

|

Procedimiento

1. Fijar las bases para los tubos de luz sobre la estructura de madera,
utilizando los tornillos que vienen incluidos. Es importante medir
bien la distancia a la que deben ir colocadas las bases, es decir, que
los extremos de las limparas coincidan con las bases para lograr un
buen contacto.

Enrique Santoyo, Sin titulo, proceso de Rawlins u 6leo, 1997,
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2. Colocar los tubos de luz a una distancia de 1 a 1.5 cm entre ellos
para obtener una luz uniforme (fig. 1).

3. Una vez colocadas las bases, fijar las balastras, de preferencia en el
lado contrario al de las limparas para evitar que se concentre el ca-
lor. Se recomienda realizar este paso antes de colocar las lamparas.

Para la instalacién eléctrica hay que seguir cuidadosamente el
diagrama que aparece en las balastras, en donde se indica el orden
correcto para la conexién de los cables (fig. 2).

4. Preparar el cable que servira de conexién. Unir el cable con la clavija

y conectar a los dos cables que salen del extremo de la balastra.

BALASTRA

BASE DE 75X 35 cm

ALTURA DE LA BASE. 35 cm

Fig. 1.
JEgto Ho&
BLANGO ROJO
AMARILLO BALASTRA AZUL
AMARILLO AZUL
— T AT ee—
—— L I, C—1
/ APAGADOR
; CORRIENTE
Fig. 2.
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PRENSA DE CONTACTOS

Lo ideal para el desarrollo de los procesos de contacto, es utilizar una
prensa de contactos de fabricacién industrial (fig. 3), pero su costo es
elevado. Por esta razén se sugiere la fabricacién de una, ya que su cons-
truccion es facil y da buenos resultados.

Materiales

— 1 tabla de fibracel de un tamafo mayor al de la impresién que se
quiera realizar.

— 1 vidrio natural del mismo tamaio al de la tabla, de 3 mm de grosor.

— 1 pafio de fieltro del mismo tamaiio (para ayudar a que el negativo
haga buen contacto con el papel).

— 1 mica o acetato del mismo tamafio.

— 4 binder clips (del tamaiio més adecuado de la prensa).

1. Colocar el fieltro sobre la base de fibracel.
2. Poner el papel sensibilizado, la mica y el negativo en este orden.

Fig. 3. Prensa de contactos, Carlos Ehrmann, El instructor fotogrdfico, 1891, p. 41
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3. Colocar el vidrio y hacer presion uti-
lizando los binder clips, uno en cada es-
quina, cuidando de no obstruir la imagen
(fig. 4).

LA CAMARA ESTENOPEICA

La camara estenopeica tiene su origen en la camara ltcida utilizada si-
glos antes de la invencion de la fotografia; ésta servia para observar ob-
jetos a través de una caja oscura dotada de un lente u orificio y de una
superficie semitranslucida (fig. 5).

Podemos obtener una cimara estenopeica a partir de una caja con
un orificio en la parte frontal, el cual permite que el paso de luz sea mini-
ma y que se forme una imagen relativamente nitida sin objetivo; la ima-
gen se forma debido a la correspondencia de todos los puntos del objeto
y el sujeto, sin embargo, como el punto de incidencia se encuentra en el
orificio, la imagen en el respaldo de la cdmara queda invertida.

El didmetro del orificio permite el paso de varios haces de luz, y
dependiendo del tamaio de éste disminuye o aumenta la nitidez de la
imagen. En teorfa, a menor didmetro mayor nitidez y viceversa. Este
principio es relativo, pues se debe considerar la proporcion del orificio
con respecto al tamano de la caja utilizada, ya que si ésta es demasiado
grande para el orificio existira un alto grado de refraccién, lo que deri-
vard en una imagen con poco detalle, sucediendo lo mismo con un gran
orificio y una caja pequeiia.

Fig. 5.
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Cuadro comparativo para cimaras con respaldo
4 x 5 pulgadas utilizando pelicula pancromatica de 320 Asa

Cémara 4 ‘zz:fia '3 z‘f‘;‘::;‘:o‘ff Diafragma  Exposicién
Super angular 3.81 0.025 flis0 2 A 4 segundos
Gran angular 7.62 0.030 fl250 6 a 9 segundos
Normal 15.24 0.43 f/352 12 a 18 segundos

Dimensiones en centimetros

Tipos de camara

Cdmara 1 Normal/gran angular

Camara 2 Telefoto

Cdmara 3 Gran angular 50°-60°

Cémara 4 Gran angular ojo de pez 60°-90° aproximadamente.

Es comtn que las cdmaras se realicen de cartén, pero se pueden
utilizar distintos materiales. Es recomendable que se fabriquen teniendo
en cuenta que no deben dejar pasar ningtin tipo de luz.

El tamafio del negativo es proporcional a las dimensiones del res-
paldo donde se colocard la pelicula.

El tiempo de exposicién depende de varios factores como son: tipo
de pelicula y sensibilidad, revelado, tamafio de la cdmara, tipo de ilumi-
nacion, tamano del orificio, etcétera.

Es recomendable que el orificio sea hecho con la punta de una aguja
y sobre una ldmina de papel aluminio no muy grueso, teniendo como
apoyo un trozo de corcho.
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Se puede partir de la siguiente tabla:

TIEMPOS DE EXPOSICION CON CAMARA 1 UTILIZANDO PELICULA
PANCROMATICA DE 320 ASA (REVELADO CONVENCIONAL)

Luz solar de mediodia 5 segundos
Exteriores sombreados 8 a 10 segundos
Interiores bien
iluminados con luz solar
Interiores iluminados
con luz artificial normal

15 a 25 segundos

5 a 10 minutos

TIEMPOS DE EXPOSICION CON CAMARA 1 UTILIZANDO PELICULA
ORTOCROMATICA DE 60 ASA

12 segundos
30 a 40 segundos

Luz solar de mediodia
Exteriores sombreados
Interiores bien iluminados
con luz solar
Interiores iluminados
con luz artificial normal

2 a 4 minutos

15 a 30 minutos

PELICULA ORTOCROMATICA'

Debido al alto costo de la pelicula de tono continuo, a la dificultad de pro-
cesarla y trabajarla en oscuridad total, se puede utilizar la pelicula tipo
orto como la Kodalith que se revela con dektol (u otros reveladores para
papel diluciones 1:4 - 1:7) bajo luz de seguridad color rojo. No se debe
utilizar una lémpara de seguridad demasiado fuerte ni exponer la peli-
cula demasiado tiempo bajo la ampliadora.

La ampliacién de pelicula ortocromatica permite obtener un positi-
vo de un negativo y, por medio de un proceso de contacto, nuevamente
un negativo del mismo tamano.

I pelicula sensible a todos los colores salvo el extremo rojo del espectro. Es sensible al
verde y azul, pero no responde al rojo. Ansel Adams, El negativo, 1981, p. 17,
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La ampliacién se obtiene de pelicula a pelicula: hay que escoger un
negativo con un buen rango de tonos; y ampliar la imagen de manera
habitual utilizando ampliadora asegurandose de que la pelicula que
recibe la imagen (ortocromaitica) se coloque con la cara emulsionada
hacia arriba.

Con este procedimiento se produce un buen positivo.

La pelicula se debe trabajar de igual manera, quemando y bloquean-
do, ya que los errores del positivo se amplian en el proceso de generar
el negativo.

La pelicula orto, segun la dilucién de revelador y variantes de tiem-
po, permite manipular el contraste y densidad del negativo final, por
ejemplo: una impresién hecha en goma bicromatada requiere un poco
mds de contraste, mientras que la cianotipia y el método de Van Dyke
Brown requieren un negativo con una tonalidad més extendida.

Las hojas grandes de pelicula atraen polvo y se debe cuidar que la
emulsién aparezca limpia durante la exposicion.

Es recomendable cuidar el manejo de la pelicula para evitar impri-
mir las huellas digitales.

NEGATIVOS DIGITALES

En general, la apariencia entre un negativo tradicional y un digital es la
misma; la diferencia radica en que este ultimo esta formado por peque-
fios bloques de luz (pixeles: pictures elements: elementos de imagen),
que le dan al gréfico su apariencia caracteristica: cuanto més pixeles
hay en un negativo, mayor sera su detalle.

Se debe decir que, si bien los pixeles se mezclan fisicamente, lo
hacen también de manera éptica, principio que es importante com-
prender. Al utilizar el ordenador, el negativo digital se convierte en una
fabricacion en donde el original no es realmente una representacion
grafica, sino una serie de informaciones sobre un soporte magnético.

A diferencia de los negativos tradicionales, los digitales permiten
crear espacios a partir de modelos que residen sélo en la mentememo-
ria de la mdquina, o construcciones que combinan imégenes tradicio-
nales escaneadas para formar nuevas representaciones graficas.

Los negativos para este proceso pueden obtenerse via digital por
medio de una computadora que produce, a través de una filmadora es-



Fig. 6.

Fig. 7.
Negativo obtenido con una filmadora digital
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pecial, un acetato de alta resolucién con
caracteristicas similares —visualmente
hablando— a las de un negativo tradi-
cional (fig. 6), por medio de una impre-
sora con inyeccién de tinta, o por offset
digital.

La resolucién (caracteristica o ca-
pacidad de una emulsién para mantener
zonas muy cercanas entre si separadas y
distintas) es indicada por el nimero de
lineas que pueden mantenerse en un es-
pacio de 1 mm, creando una trama.

Es evidente que cuanto mayor es el
ntmero de lineas en la trama, serd ma-
yor el poder de resolucion de la emul-
sion que garantice la completa y fiel
reproduccién de los valores.

Una trama fina tiene més puntos por
unidad de superficie y, por lo mismo, mds
contornos o zonas perimétricas respecto
a una trama ancha. Por consiguiente, la
variacién tonal es proporcional a la li-
neatura de la trama.

Las anteriores precisiones se deben a que, tras la experimentacion
con negativos extraidos de una filmadora digital para pelicula de 35
mm (la imagen se graba en una pelicula a color o en blanco y negro), no
se tuvieron resultados favorables (fig. 7).

El siguiente paso es obtener “acetatos o placas’, filmados con una
maquina especial (Scitex dolev, para negativos con postscript nivel II),
que “graba” o “produce” una imagen sobre pelicula plastica (acetato) a
partir de la computadora.

Este tipo de negativos son utilizados para impresiones de tipo off-
set y reciben el nombre de composite (compuesto); ademds, mantienen
un lenguaje compatible con el de la herramienta digital, utilizando me-
didas como: puntos y lineas por pulgada, densidad y resolucién espe-
ciales, separacién de color (RGB, CMYK), por citar algunas.

Podemos hablar de cudntos puntos por pulgada o lineas por pulgada
tiene un negativo digital, qué escala cromdtica contiene, o bien, cuantos
bytes pesa como archive, y aun asi, su funcion es, al igual que el negativo
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de tono continuo, dejar pasar la luz a una superficie fo-
tosensible para obtener un elemento impreso.

Para utilizar negativos digitales en los procesos de
impresion mencionados (figs. 8 y 9) es necesario que
retinan las siguientes caracteristicas: la resolucién del
negativo debe ser de 266 puntos por pulgada (ppp 0 en
inglés pP1) ya que se mantiene una proporcion de puntos
por pulgada y lineas por pulgada (LpP o en inglés Lp1).

Esto es, que cuando se modifican las lineas por pul-
gada (Lpp), también tienen que hacerlo los puntos por
pulgada (ppp): el valor de lineas por pulgada correspon-
de a la mitad, en nimero, de los puntos por pulgada,
para asf evitar que la imagen inserta en el ordenador se
deforme en su salida.

Para imdgenes menores de 600 ppp? se utilizan los
siguientes valores:

600 ppp 300 lpp
300ppp 150 Ipp
266 ppp 133 lpp

72 ppp 36 lpp etc.

Es importante sefalar que cuando se requiere
de un negativo para offsett, los niveles de resolucién van
desde los 266 ppp a 600 ppp, con relacién a 133, 150 o
300 Ipp.® De manera que, los negativos finales tienen
133 Ipp y una resolucién de 266 ppp.

Al utilizar negativos digitales los resultados se obtienen con mayor
tiempo de exposicion, lo que impide que se queme la imagen. El aspecto
de los negativos resulta denso, los pixeles tienen el aspecto de puntos
perfectamente ordenados conformando asi una imagen fotografica bien
detallada y nitida.

Si uno no quiere mandar a hacer sus negativos comerciales digital-
mente, existe la opcién de realizar negativos utilizando su propia com-
putadora y una impresora de inyeccién de tinta o laser.

* Debido a que los negativos mayores de 600 pPI ocupan mucha memoria de la
computadora, no se utilizan para offset.

* Para negativos que serdn utilizados en serigrafia, los niveles de resolucion son de 266
pp1 por lineas por pulgada,

Fig

Fig,
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El primer paso es digitalizar negativos o utilizar una camara digital
y, con la ayuda de un procesador de imagen como Photoshop, convertir
esa imagen digital en negativo. Después de eso se altera el negativo de-
pendiendo del proceso que uno quiere realizar, tomando en cuenta que
hay procesos que requieren un negativo mads contrastado que otros.

Teniendo la imagen en negativo calibrada con el contraste y densi-
dad requerido para el proceso que se vaya a utilizar, se manda a impri-
mir en una impresora ldser o de inyeccién de tinta, utilizando un acetato
o un albanene. En la préctica que hemos realizado comprobamos que
el uso de albanene ha producido negativos mds agradables para estos
procesos.

SEPARACION DE COLOR

La teoria de la separacién de color por medio de un negativo se explica
por la sustraccién del mismo.

Debido a un complicado mecanismo de la vision la sensacion de
color actia de un modo diferente segtn el nivel de luz: alto o bajo. El
que nos interesa para fotografia es el que actia a niveles altos; la con-
sideracién de la manera de actuar de nuestros receptores es lo que se
llama teoria tricromatica del color. Segun esta teorfa, existen receptores
que difieren en su sensibilidad y en las regiones del espectro a los cuales
responden.

Cuando cualquiera de los tres grupos de receptores del ojo es esti-
mulado, el ojo ve luz azul-violeta, verde o roja respectivamente. Estos
tres colores se conocen como colores primarios.

Las sensaciones obtenidas mezclando los colores primarios se lla-
man colores secundarios o complementarios —cyan, amarillo y magen-
ta— y proceden de estimular dos grupos de receptores (es decir, luces de
color, no pigmentos) que afiadidos producen el blanco.

Esto es: cuando se quiere hacer una goma bicromatada o un carb6n
tricolor por separacién de color, por medio de pigmentos, se usan tres
negativos en blanco y negro, pancromaticos (sensibles a todos los colo-
res del espectro), filtros de color azul, verde y rojo y luz de dfa.

El filtro toma en cuenta la luz extra que requiere la exposicién (fac-
tor de filtro), para compensar por medio de su color y densidad (nimero
de filtro). Por ejemplo, para hacer separacién de color por medio de luz
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de dia se utilizan los siguientes filtros con sus factores: para compensar
en tiempo de exposicién un filtro 47 azul se agregan 2 1/3 pasos mds de
luz para el filtro. Para 58 verde y 25 rojo, la compensacién es de 3 pasos.

Cuando se utiliza luz de tungsteno, entonces la compensacion es:
47B azul, aumentar 3 pasos; 61 verde, 3 2/3 pasos; y 29 rojo, 4 pasos.

Con cada negativo de separacion se imprime su color complemen-
tario. Por ejemplo: un negativo expuesto con un filtro rojo imprime un
pigmento cyan, (este color estd compuesto por azul y verde, y absorbe
solamente rojo. Cuando la luz pega en la copia, la cantidad de cyan con-
trola el rojo que esté reflejado hacia el ojo).

En teoria, cuando los colores de pigmento (cyan, magenta y ama-
rillo) estdn impresos a su méaxima densidad, el resultado es negro. Si
ningun color complementario estd impreso, el resultado es blanco.

SUGERENCIAS
Al hacer negativos de separacion se deben acentuar las luces y los me-
dios tonos.

El orden de impresién (recomendado) de un tricolor es primero
amarillo, segundo magenta y tercero cyan. T-Max es una pelicula re-
comendada para este proceso. En todos los registros, el contraste y la
densidad deben estar equilibrados.

En ello intervienen tres factores: la iluminacién, la exposicién y el
revelado. La iluminacién debe ser uniforme en los objetos. Las variacio-
nes en ella producen diferencias en densidad en los diversos materiales.
Ya que la respuesta del contraste de las emulsiones en blanco y negro no
es la misma para todos los colores de luz, la exposicién debe ser equili-
brada para conseguir las densidades y los contrastes apropiados.

La luz de tungsteno posee una abundancia de tonos rojizos y su ex-
posicién con el filtro rojo debe ser més breve que la exposicién con los
filtros azul y verde.

Es esencial que se determine el verdadero factor de cada filtro en
relacién con los otros dos.

Si se usa placa de pelicula hay que procesar las 3 placas juntas para
evitar los efectos de posibles cambios en las soluciones.

En general, los negativos de filtro rojo y verde se revelan en el mis-
mo tiempo, pero el filtro azul requiere més para conseguir el mismo
contraste.

Cuando se hacen los negativos directamente en la cdmara todos los
elementos deben permanecer en una posicion fija durante la exposicion.
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Fig. 10.

Si el objeto, el objetivo o el respaldo de la ca-
mara se mueven entre las exposiciones, las imagenes
no quedarén bien registradas. Esto significa que es
esencial disponer de un soporte firme para la cimara

por medio de un tripié.

En el caso de los negativos generados a partir del
ordenador, simplemente al dar la orden y especifica-
cién de separacion de color en CMYK, se producen
en cyan (fig. 10), magenta (fig. 11), amarillo (fig. 12)

y negro (fig. 13).

Fig. 11. Fig. 12.

Fig. 13.

Luz blanca Sustraer
Colores primarios

Los colores restantes
Colores complementarios

Azul
Verde
Rojo

Asimismo, el orden de impresion, en este caso de una tricromia, es

Azul
Verde
Rojo

Rojo y verde = amarillo
Azul y rojo = magenta
Azul y verde = cyan

primero amarillo, segundo magenta y tercero cyan.

Apéndices

MEDIDAS DE CONSERVACION

El almacenaje y cuidado de las fotografias y negativos son factores im-
portantes para su conservacion.

Un primer paso indispensable para la conservacién de los materia-
les es que el proceso fotogrifico se lleve a cabo de una manera adecuada;
esto es, que durante el fijado y el lavado la emulsién debe quedar libre de
sales inestables y productos secundarios.

El fijador no se debe usar hasta agotarlo, porque cuando la concen-
tracién de plata disuelta alcanza cierto valor forma compuestos que no
se eliminan en el lavado.

SOLUCIONES DE PORCENTAJES

Un porcentaje puede corresponder a volumen por volumen (v/v), a
peso por volumen (p/v), o peso a peso (p/p).

Siempre se expresa en partes de 100.

Para las necesidades fotogrificas, se utiliza el sistema de peso por
volumen.
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El porcentaje se indica por cudntos gramos de una sustancia se di-
suelve en 100 ml de una solucién final.

Por ejemplo, para hacer una solucién de 10% de bicromato de po-
tasio se disuelven 10 gramos de bicromato de potasio en un poco de
agua y después se agrega la cantidad suficiente de agua para completar

los 100 ml.

Calculo de dilucion

e i el
B D
A = Porcentaje de la solucién que va a ser diluida
B = Porcentaje de la solucién que va ha ser utilizada
para diluir la solucién A (si es agua se usa 0%)

C = Porcentaje deseado de la solucién resultante
D = A menos porcentaje.

Para obtener una solucién al porcentaje requerido, se mezcla C par-

tes de A con D partes de B.
Por ejemplo, si uno empieza con un 4% de una sustancia y requiere
1% de esta solucion, se combina con una dilucién de agua de la siguiente

manera:

4% de solucién 1 parte de solucién
\l, al 1% \L
0% de agua 3 parte de solucién

Para conseguir 1% de una solucién de 4%, se mezcla 1 parte de la
solucion de 4% con 3 partes de agua.

APENDICES

GLOSARIO

Agua oxigenada
Nombre cientifico: hidréxido de aluminio.
Emite oxigeno por un componente de eliminado de hipo.
Formula: H,0,

Albumina
Componente organico preparado con la clara del huevo. Se utiliza en la
preparacién de sisados.

Alcohol

Compuesto derivado de un hidrocarburo, por sustitucién de uno o va-
rios atomos de hidrégeno por grupos HO-. Segtn esto, el compuesto es
un monoalcohol o un polialcohol. Su denominacién especifica se for-
ma a partir del nombre de hidrocarburo correspondiente, ya sea en forma
de calificativo o anadiéndole la terminacién -ol.

En general los alcoholes son liquidos y relativamente acidos con res-
pecto al agua. En estado puro aparecen incoloros y resultan inflamables
y toxicos.

Alcohol desnaturalizado
Se emplea normalmente en la fotografia. Consiste en una mezcla de
alcohol etilico con pequenas cantidades de alcohol metilico y ciertos
derivados del petréleo. Se suele emplear como disolvente, para secado
rdpido de negativos y en ciertas soluciones que contienen sustancias di-
ficilmente solubles. En la mayoria de las aplicaciones fotograficas puede
ser sustituido por alcohol etilico puro.

Almidon de maranta
Un almidén puro de varias plantas, el més fino viene del Caribe. Se pue-
de obtener un almidén del papa o arroz también. Se utiliza como sisado.

Alumbre de cromo
Nombre cientifico: sulfato potdsico de cromo.
Formula: K,.Cr(SO,), . 12 H,O
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Cristal de color violeta, del rojo al negro, que forma una solucién
morada. Es un agente endurecedor para la gelatina, usado frecuente-
mente en bafio de paro y en fijadores para los procesos a alta tempera-
tura o en climas tropicales. El alumbre puede ser utilizado en fotografia
por la tendencia de las sales a formar velo.

Se presenta en cristales de color rojo-violeta oscuro o en polvo vio-
leta claro ficilmente soluble en agua. Cuando la solucién de alumbre de
cromo se utiliza como bafio de paro y endurecedor, la contaminacién
producida por el arrastre de revelador hacia el bafo de paro hace que
éste se vaya amarilleando, llegando al verde amarillento, en cuyo punto
cesa el endurecimiento.

Precaucién: es muy peligroso. Se usa una mascarilla contra vapores y
guantes.

Alumbre potdsico

Nombre cientifico: sulfato potdsico de aluminio, sulfato aluminio de
potasio.
Sinonimo: alumbre de roca
Formula: ALK(SO,)212 H,0

Se presenta en grandes cristales sin color o blanquecinos, y en polvo
blanquecino soluble al agua. En solucién alcalina éste se descompone,
por lo que se debe de tener cuidado de no anadirlo a los fijadores de hipo-
sulfito hasta que los demés ingredientes estén perfectamente disueltos.

Es un buen agente endurecedor; utilizado en fotografia en los banos
y en los fijadores que tienen como objetivo endurecer el material. Tam-
bién se utiliza en los banos de virado.
Precaucion: Ver el alumbre de cromo.

Amonio

Nombre cientifico: hidréxido de amonio.
Formula: NH,OH

Solucién acuosa de gas de amonio, sin color y de una reaccién fuer-
te alcalina y muy cdustica. En los negativos, aumenta el tamaio del gra-
no, lo que hace hipersensitiva la pelicula fotografica.

Parte del radical-NH , nombre del ién Nh,t que con iones negativos
forma las sales amoniacas,
Precaucion: utilizar una mascarilla contra vapores, guantes y trabajar en
un lugar bien ventilado.

APENDICES

Arabina
Formula: C H100, + 2H,0
Polisacéarido incoloro y transparente, el cual forma parte de la goma
arabiga.

Acido acético
Formula: CH,COOH
Es un liquido cdustico de olor fuerte que cristaliza a 16.7 °C. Es muy
peligroso, especialmente si estad concentrado.
Precaucion: utiliza guantes y lentes protectores. Agregar lentamente a la
solucién, nunca al contrario.

Bario de paro
Un barfio de paro es una solucién débilmente dcida que se usa entre el
revelador y el fijador durante el proceso de las peliculas y papeles en
blanco y negro.

Las principales razones que aconsejan el uso de un bano écido
para materiales en blanco y negro es que éste permite comprobar ins-
tantdneamente el revelado, neutralizando su accién sobre materiales
sensibles, sin contaminar el fijador con posibles restos de revelador,
manteniendo asi su acidez y su actividad.

La composicién de un bano de paro para este fin generalmente uti-
liza el 4cido acético, aun cuando también se utiliza el metabisulfito po-
tasico y el dcido citrico, en la misma concentracién. Un bafo de paro de
acido acético fresco tiene un pH aproximadamente de 3.5 y uno usado
agotado tiene un pH de alrededor de 5.5.

La mayor parte de las férmulas de banos de paro incluye dcido acé-
tico al 28%, que puede ser adquirido en esta concentracion o casi puro,
al 99% (glacial). Resulta facil preparar la solucién al 28% partiendo de
acido acético glacial:

FORMULA  —Acido acético al 28%, aproximadamente
—Acido acético glacial 3 partes
—Agua 8 partes

Anadir el dcido lentamente al agua mientras se agita. Manipular el dcido
glacial con cuidado, ya que puede producir quemaduras.
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Acido bérico
Férmula: BoH ,
Se presenta en forma de polvo o cristales blancos solubles en agua,
alcohol y glicerina, con punto de fusién a 184 °C.

Acido citrico
Formula: CH, (COOH),
Se encuentra en solucién y en cristales. Es soluble en agua pero es
mas facil de diluir en alcohol.

Acido clorhidrico
Férmula: CIH empleada en laboratorio: 4cido sulftrico + cloruro sédi-
co: So,H, + CLNa A& SO, HNa + CIH
Gas incoloro de olor fuerte e irritante y sabor agrio. Es el segundo
4cido en importancia después del sulftrico. Se usa como catalizador en
hidrélisis, en la industria textil, en la fabricacion de colorantes y drogas,
en la fabricacién de cola y en la preparacién de cloruros.

Acido nitrico
Formula: HNO,
Es una solucién fuerte y corrosiva en su forma pura.

Acido pirogdlico
Sindnimo: pirogalol, trihidroxidobencina.
Férmula: CH,(OH),
Se encuentra normalmente en cristales y se puede diluir en agua
libre de sales (agua destilada) con facilidad. No se diluye ficilmente en
aguas acidas.

Acido sulfiirico
Sindnimo: aceite de vitriolo, sulfato vitriolo.
Formula: HSO,

Sin color y olor; es un aceitoso liquido corrosivo que se consigue en
diferentes concentraciones. Reacciona con varias sustancias y explota.
Precaucion: no respirar el gas. Proteger ojos, piel y sistema respiratorio.
En concentraciones altas puede explotar. Ataca metales que involucran
hidrégeno explosivo.

APENDICES

Bicarbonato
Férmula: COHNH
Solido soluble en agua e insoluble al alcohol. Se obtiene del anhi-
drido carbénico y del amoniaco, y se utiliza en la preparacién de sales
amoniacales.

Bicromato de amonio
Formula: (NH,)2Cr,O,

Sal de color anaranjado. Sensibilizador para gelatina en los procesos
al carbro, goma bicromatada y carbén. Actiia asimismo como blanquea-
dor en las peliculas reversibles de blanco y negro. Se utiliza también
con los intensificadores de cromo, y combinada con 4cido sulftrico en
los limpiadores de las cubetas. Es muy peligroso y se absorbe por la piel
muy facilmente.

Bicromato de potasio
Formula: K Cr,O,

Se presenta en cristales de color rojo anaranjado brillante. Es solu-
ble en agua e insoluble en alcohol y éter.

Cuando se precisa una sal de potasio como ésta, se sustituye gene-
ralmente por metabisulfito potdsico (KHSO3).

Sensibilizador para gelatina, anélogo al bisulfito sédico, pero dificil
de obtener. Se usa en vez del dicromato de amonio porque es més sen-
sible a la luz y da tiempos de exposicién mas cortos en los procesos de
goma bicromatada, al carbén y al carbro.

Acttia asimismo como blanqueador en las peliculas reversibles en
blanco y negro. Se utiliza también en los intensificadores de cromo y
combinado con 4cido sulfirico en los limpiadores de cubetas.
Precaucion: el bicromato potésico por via interna es venenoso. Si per-
manece en contacto con la piel puede provocar dermatitis de cromo. Se
absorbe muy facilmente por la piel.

Bicromato de sodio
Formula: Na,Cr,0,2H,0
Muy soluble en agua. Se utiliza con los intensificadores, como blan-
queador y en los procesos de goma bicromatada, al carbro, al carb6n
y cualquier proceso fotomecanico en vez del dicromato de potasio o di-
cromato de amonio.

'
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Como sustitucién: se usan 100 partes de dicromato de sodio o 100
partes de dicromato de potasio, o bien 85 partes de dicromato de amonio.
Precaucién: Ver bicromato de potasio.

Bisulfito de sodio
Sinénimo: sulfito de sodio dcido.
Férmula: NaHSO,

Es un cristal en polvo utilizado como écido en fijadores. Se puede
utilizar con agente aclarador para la goma bicromatada, soluble en agua.
Por cada 100 partes se sustituyen 106 partes de metabisulfito de potasio o
o1 partes de metabisulfito de sodio.

Precaucion: se utiliza mascarilla y guantes contra vapores. Se debe mane-
jar en un lugar bien ventilado.

Bérax
Férmula: Na, B,O,— 10 H,O
Tetraborato sédico hidratado con 10 moléculas de agua. Cristaliza
en el sistema mooclinico y es de origen hidrotermal. Es de brillo craso,
dureza de 2.5, es incoloro y facilmente fusible.

Bromuro de amonio
Formula: NH BR
Cristales blancos de estructura fuerte y dificil de diluir en agua fria.
Se diluye con alcohol.

Bromuro de sodio
Foérmula: NaBr
Retardador que se incluye en los reveladores. Es menos usado que el
bromuro de potasio pero actiia exactamente en la misma forma.
Aparece en granulos blancos o incoloros o en polvo. El bromuro
sédico absorbe agua al aire pero no es delicuescente. Se disuelve facil-
mente en agua y es algo soluble en alcohol.

Bromuro de potasio
Férmula: KBr
Es el retardador y antivelo mds comun en los reveladores. Se usa
también en la fabricacion de emulsiones fotogrificas y en los blanquea-
dores para procesos de virado.

APENDICES

Se presenta en granulos cristalinos blancos o en polvo. Es ligera-
mente higroscépico, soluble en agua y algo soluble en alcohol y éter.

Carbonato de amonio
Es una roca de aspecto oscuro, y por lo general se encuentra en peque-
fias piezas. Se disuelve muy dificilmente en agua fria.

Carbonato de sodio
Sinénimo: carbonato de soda.
Férmula: (anhidrido) Na,CO,
Cristal sin color soluble en agua, utilizado con acelerador en el re-
velado. Es un dlcali.

Citrico férrico amoniacal verde
Es sensible a la luz debido al compuesto quimico de este metal.

Cloruro de amonio
Férmula: NH,CL
Su utilizacién comercial es dentro de la baterias o pilas. Sus partes
son faciles de diluir en agua fria o caliente.

Cloruro de cobre
Férmula: CL.Clu anhidrido y C1,Cu , H,O del cobre y cloro o también del
carbonato y acido clorhidrico.
Catalizador mordiente en tintas y fotografia.

Cloruro de oro
Férmula: HAuCL.3H,0O
Son cristales amarillos en donde hay cloruros de oro y de sodio.
También existen cristales de color café que tienen la mitad de su peso.

Cloro platino de potasio
Formula: K PtCL,
Es un protocloruro de platino y potasio. Son cristales de color rojo,
muy pequerios y dificiles de diluir en agua. Se facilita su dilucion en
alcohol.

Dicromato
Véase Bicromato
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Ferricianuro sédico
Sinénimo: Prusiato rojo de sodio.
Férmula: NaFe(CN) H,O

Se utiliza en bafos de rebajado, viradores y otras soluciones simila-
res en lugar de ferricianuro potésico.

Se presenta en cristales de color rojo rubio intenso, solubles al agua.
Estos cristales son muy delicuescentes y su almacenamiento es dificil
por esta razén. El ferricinauro sédico se utiliza poco.

Se pueden sustituir por ferricianuro potasico que no es delicues-
cente.

Ferricianuro potdsico
Sinénimo: prusiato rojo de potasio.
Férmula: K Fe(CN),

Combinado con tiosulfato forma el reductor de farmer. También
se utiliza en blanqueadores para la eliminacién de la imagen de plata
durante el procesado de las peliculas en color, en viradores y en los sen-
sibilizadores de papeles para planos (cianotipia).

Forma cristales brillantes de color rojo rubio solubles con facilidad
en agua y ligeramente en alcohol.

Formalina

Sinénimo: formol.
Formula: HCHO

En su forma pura es un gas pero comercialmente es un liquido sin
olor ni color, de una solucién acuosa de 37% y 9% de gas pantano como
estabilizador. Se usa para endurecer sisados de gelatina.
Precaucién: es venenoso y los vapores atacan los 0jos, nariz y garganta y
causando irritacién. Se debe usar mascarilla contra vapores y guantes,
y estar en un lugar bien ventilado.

Gelatina
Es un producto obtenido de piel de animal, tendones, huesos o liga-
mentos.
Es una proteina natural que tiene propiedades alcalinas y é4cidas.
Contiene carbén, hidrégeno, nitrégeno y oxigeno. Es insoluble en agua
fria, soluble en agua caliente e insoluble en alcohol.

APENDICES

Glicerina
Sindnimo: glicerol.
Férmula: (CH,OH), CHOH
Se trata de un liquido pesado, aceitoso, que es soluble en agua y
quimicamente neutral, clasificado como un alcohol.

Goma ardbica
Sustancia obtenida del arbol acacia; es soluble en agua pero puede ser
insoluble en ella cuando se combina con bicromatos y se expone a la luz.
Su color es blanco en forma pura, pero puede tener un color amarillo
claro.

Hidroquinona
Sinénimo: quinol, hydroquinon, hidroxig bencina.
Férmula: CH, (OH),
Son cristales blancos que se disuelven ficilmente en agua. Se usan
comercialmente en los reveladores fotograficos.

Metabisulfito de potasio
Sindnimo: metabisulfito de potasa, pyrosulfito de potasio.
Formula: K.S,0,

Cristales blancos con olor de azufre utilizados para acidificar fijado-
res y banos de paro. Se usan como aclaradores y/o para eliminar man-
chas amarillas en el proceso de goma bicromatada.

Se puede sustituir por 94 partes de bisulfito de sodio u 86 partes de
metabisulfito de sodio para cada 100 partes.

Precaucién: Debe utilizar una mascarilla contra vapores, guantes y se
tiene que trabajar en un lugar bien ventilado.

Metabisulfito de sodio
Sinénimo: pyrosulfito de sodio.
Férmula: Na,S,0,

Cristales blancos utilizados para acidificar fijadores y banos de
paro. El metabisulfito de sodio se utiliza también para conservar reve-
ladores. Es bastante soluble en agua y se puede utilizar como aclarador
para el proceso de goma bicromatada.

Se puede sustituir por 116 partes de metabisulfito de potasio 0 110
partes de bisulfito de sodio por cada 100 partes.
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Metol
Férmula: OHC_H ,O(NH.CH,), %H,SO,
Est4 constituida por cristales blancos de estructura fuerte y es di-
ficil de diluir. Se usa comercialmente en unos reveladores fotograficos.

Nitrato de plata
Formula: AgNO,

Su composicién es de 4cido nitrico y plata. Sus sales son semi-
transparentes, formadas por pequefios cristales que pueden disolverse
en agua.

El nitrato de plata, una vez expuesto al sol, es de color café o negro.
En su fabricacién se utiliza el 4cido nitrico y la plata pura.

Oxalato férrico
Sinénimo: 6xido férrico.
Férmula: Fe(COO),,H,
Es una sustancia activa. Una vez expuesto al sol, se vuelve insoluble
al agua convirtiéndose en una solucién de oxalato ferroso.

Sulfato de cobre
Férmula: CuSo,
Estos cristales son de un tono fuerte azul vitrio. Dicho material se
utiliza para entonar.

Sulfato de hierro
Formula: FeSO,. 7H,0
Es un derivado del metal y sus cristales son de color verde esme-
ralda. Se oxida muy lentamente al contacto con el aire. Para diluirse se
necesita una abundante cantidad de agua. Se utiliza para algunos reve-
ladores.

Tiosulfito de sodio
Sinénimo: hiposulfito de sodio o sosa.
Férmula: Na,s,0,
Sirve como endurecedor rdpido. Se utiliza en la actualidad para fijar
la imagen fotografica.
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TABLA DE EQUIVALENCIAS

TABLA DE CONVERSION DE ESCALAS TERMOMETRICAS

De Fahrenheit a Celsius  Fahrenheit -32x5/9
De Celsius a Fahrenheit  Celsius x9/5+32
De Celsius a Kelvin Celsius +273.15

La escala Fahrenheit se identifica con el simbolo °F y se utiliza en
Estados Unidos y otros paises del dmbito anglosajon. Fija el punto de
ebullicion del agua en 212° y el de congelacion en menos de 32°.

La escala centigrada se denomina asf por fundamentar su calibraje
en la divisién de 100° entre sus valores de referencia, fija el punto de
ebullicién del agua en 100°y el de congelacién en o°.

En 1948, después de haber sido conocida como escala centigrada,
se le cambié el nombre a escala Celsius en honor a su descubridor, y se
simboliza en la formulacién fisica con °C.

La escala llamada absoluta o Kelvin es reconocida como patrén uni-
versal para la medida cientifica de la temperatura, y se representa con
el simbolo °K. Este sistema establece el origen en el denominado cero
absoluto, medido en el valor -273.15, de la escala centigrada.

Medidas de longitud
0.039 pulgadas
0.393 pulgadas
39.70 pulgadas o
1.093 yardas
0.6214 millas

1 milimetro
1 centimetro
1 metro

1 kilémetro

1 pulgada 2.54 centimetros
1 pie 30.48 centimetros
1 yarda 91.44 centimetros
1 milla 1609 metros

153
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Medidas de peso

1 miligramo 0.015 granos

1 gramo 15.432 Granos

1 kilogramo 2.2046 libras

1 tonelada 2 204.6 libras

1 grano 64.8 miligramos

1 onza 28.35 gramos

1 libra 453.6 gramos

Medidas de capacidad

1 litro 35.71 ONZas

1.76 pintas

0.22 galones

ESTADOS UNIDOS
1 onza 28 mililitros
1 pinta 0.473 litros
1 cuarto de galon 0.946 litros
1 galén 3.785 litros
GRAN BRETANA Y CANADA
1 pinta 0.568 litros
1 cuarto de galén 1.136 litros

1 galén 4.546 litros
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