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INTRODUCCION



a intencién del siguiente trabajo

surge de la necesidad personal

de consultar un documento que

teorizara y explicara las técnicas

fotogrificas recalizadas en labo-
ratorio, y no encontrar las fuentes de consulta
necesarias. Por lo tanto, el siguiente documento
retine informacidn acerca de las principales téc-
nicas de efectos fotogrificos de laboratorio, con
su historia, justificacién tedrica y aplicacion de
la técnica, para que asi el comunicador grifico
pueda recurrir a este documento y dar una ca-
racierizacion especifica a la fotografia, para po-
der reforzar los conceptos de disefio.

El documento se divide en seis capitulos.

Capitulo uno. En este capitulo se aborda toda la
fundamentacién tedrica de la tesis. En él se tra-
tan la carencia de documentos de consulta, la
historia y el desarrollo de las técnicas, la funcio-
nalidad de la imagen y la utilidad de ésta para el
comunicador grifico. Este capitulo es muy im-
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portante ya que sin ¢l la tesis podria convertirse
en un documento mds de recopilacién de técni-

cas, sin teorizacion alguna.

Capitulo dos. En este capitulo se analizan los
materiales y los instrumentos que serdn necesa-
rios para realizar las técnicas fotogrificas de la-
boratorio, se describen los antecedentes histéri-
cos de éstas, y la adquisicién en el mercado de

estos materiales.

Capitulo tres. En este capitulo explicamos la téc-
nica de separacion de grises, no sin antes expo-
ner los antecedentes de la técnica para después
desarrollar el procedimiento, las posibilidades
de la técnica y la experiencia personal. En este
capitulo describimos cémo transformar una
imagen de tono continuo, en una imagen de

blancos y negros puros y dos grises planos.

Capitulo cuatro. El capitulo cuatro desarrolla
primero los antecedentes histéricos de la técni-
v

El siguiente
documento reiine
informacion acerca
de las principales
técnicas de efectos
fotogralicos de
laboratorio,

con su historia,
justificaeion
tedrica y aplicacion
de la técnica.



ca fotogrifica separacién de color. Posterior-
mente se trata el desarrollo de esta técnica con
sus dos opciones: una por ampliadora y la otra
por caja de luz. Por iiltimo, se tratan las posibi-
lidades de la separacién de color y la experien-
cia personal en ella. Esta técnica nos ensefa a
transcribir una fotografia blanco y negro en una
imagen con alteraciones del color referencial

original, y en combinaciones libres y variadas.

Capitulo cinco. Este capitulo comprende ¢l en-
samble de dos o mds imdgenes. Estructurado co-
mo los anteriores capitulos, con los anteceden-
tes de la técnica, para proseguir con el desarro-
llo en si de la misma, creando asi grandes posi-
bilidades para ensamblar cualquier tipo de ima-
gen ya que resolverlas por otros métodos seria
muy dificil y costoso. Con esta técnica también
se pueden crear situaciones fantdsticas e irrea-

les de gran impacto.

Capitulo sels. En este capitulo, a diferencia de
Introduccién

los anteriores, ya no se aborda el desarrollo de
alguna de las técnicas fotogrificas, sino que
consiste en una invitacion a combinar las técni-
cas anteriores; a que Se experimenten y se com-
binen c¢ntre sf logrando nuevas opciones y alter-
nativas, pero siempre trabajadas en funcién de
un disefio imperante.

Por iiltimo se pretende que este trabajo ayude
a despertar el interés por las técnicas fotografi-
cas y de laboratorio, y que se apliquen bajo una
funcionalidad del disefio escogiendo la mds apta
para solucionar un problema especifico de co-

municacién.



CAPITULO —/

ANTECEDENTES

1.1 CARENCIA DE UN DOCUMENTO DE TEORIZACION SOBRE
LAS TECNICAS FOTOGRAFICAS.

1.2 FUNCIONALIDAD DE LA IMAGEN.

1.3 DESARROLLO DE LA EXPERIMENTACION DE TECNICAS.
1.4 UTILIDAD PARA EL COMUNICADOR GRAFICO.



1.1. GARENCIA DE UN DOCUMENTO DE TEORIZACION SOBRE
LAS TECNICAS FOTOGRAFICAS DE LABORATORIO.

a interaccién de la imagen fotogra-

fica y el disefio tuvo su origen en la

influencia de la cdmara obscura.

Este invento ayud6 a los artistas del

Renacimiento en el desarrollo de la

perspectiva cientifica para sus pinturas. Mds tarde,

sobre todo en la obra de Jean Vermeer, la cimara

obscura contribuy6é a plasmar nuevas dimensio-
nes, cspzicios y formas en la visién artistica.

Cuando el método de la cimara obscura logré

finalmente producir una impresion duradera,

las proporciones de la imagen quedaron deter-

minadas tnicamente por ¢l tamafio de la placa.

Pero al principio del siglo XX, la invencion de la

ampliadora y de la emulsién ripida superé esta

limitacion permitiendo la libre eleccion del ta-

maifio y la forma. La ampliadora ha sido subes-

timada como instrumento fotogrifico, pero sin
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ella jamds habria tenido lugar la revelucién fo-
to-grifica.

La ampliadora brindé compactacion, conve-
niencia y economia a la fotografia, volviendo
prictica la cimara de formato pequefio. Permitio
el control del cuarto obscuro, posibilitando que
los fotografos modificaran y realizaran la imagen
definitiva. También hizo posible la manipulacién
de imdgenes y llegé a ser el principal instrumen-
to en el desarrollo de efectos fotogrificos.

Un amplio espectro de modificaciones grificas
quedo a la disposicién del disefiador fotogrifico
gracias a la posibilidad de dividir la exposicion
entre diferentes negalivos y de combinar imdge-
nes, agregar tramas y superficies con textura,
de forzar contrastes o suavizar los contornos de
una imagen y de introducir destellos de luz para
crear efectos de solarizacion.

v
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Uno de los primeros fotégrafos de estatura que
acercé las distancias entre arte, disefio y fotogra-
fia fue Edward J. Steichen. Sus primeros experi-
mentos en fotografia y disefio significaron impor-
tantes contribuciones al futuro del foto-disefio.

Nada de esto habria sido posible sin la amplia-
dora, el mdgico instrumento que influy6 en la
carrera de fotégrafos como Cartier-Bresson y
Ansel Adams.

Gracias a la ampliadora se volvié préctica la
cdmara compacta y el cuarto obscuro se convir-
tié en un centro de actividad creativa.

Mientras buscaban nuevas imédgenes, los foto-
grafos comprendieron que éstas abundaban en
la naturaleza, imdgenes inherentemente grifi-
cas, que Ilegaron a ser el motivo de una nueva
ola en la fotografia.

Al explorar la accién con sus cimaras, fot6-
grafos como Eadweard James Muybridge y Ha-
rold Edgerton abrieron los ojos del espectador
a aspectos de la realidad hasta entonces invisi-

bles, y en el proceso crearon algunos efectos
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graficos asombrosos.

Por ofra parte foto-disefiadores experimenta-
les como Man Ray, y Moholy Nagy despertaron
al espectador con imdgenes mis complejas to-
davia, concibiendo una forma especial de foto-
grafia sin cimara designada con el nombre de
“Fotograma”. Man Ray fuc también uno de los
primeros que incursiond en la solarizacién y el
efecto Sabattier.

Ademds de cstos experimentos e invenciones
en la fotografia decbemos estar agradecidos a los
constructivistas rusos como Lissitzky y a los di-
sefladores que siguieron su ejemplo como A. M.
Casandre, Herbert Matter y Paul Rand, por sus
contribuciones a la interaccién del disciio y la
fotografia. Sin embargo, aun con las minimas
contribuciones de estas personas, todavia no se
cuenta con un documento en el cual comunica-
dores y disefiadores grificos puedan consultar
sobre las posibilidades del disefio foto-grifico;
hay muchos manuales de técnicas pero nada

mas.



1.2 FUNCIONALIDAD DE LA IMAGEN.

oan Fontcuberta' seiiala que se de-

be considerar el acto fotogrifico en

su extension intencional como un

acto de disefio. Esto es integrar am-

bos elementos en un solo conceplo

visual. La fotografia tiene ¢l postulado innegable

del principio de realidad. Un resumen del mun-

do de las imdgenes nos indicaria que en éstas

son mds marcadas las cualidades como facilidad

¢ inmediatez. La cimara se utiliza con el fin de

obtener una literalidad descriptiva en un por-

centaje realmente abrumador. En los principa-

les dmbitos de la actividad fotogrifica es la fa-

cultad reproductiva lo que justifica el registro
fotogrifico de la realidad.

Se puede decir que ciertamente, siempre hay un

factor de interpretacion y de subjetividad; El'encua-

dre, la iluminacidn, el momento del disparo, etc. Es

cierto que un fotégrafo puede conferir una exiraor-

dinaria gama de posibilidades a la toma, pero en
cualquiera de los casos, la realidad estard presente.

Ya hemos analizado la capacidad que tiene la
fotografia segiin el principio de la realidad, su
facilidad e inmediatez para el impacto visual. Es
aqui donde debemos hacer hincapié; nuestra ac-
titud debe ser creadora, ne debemos caer en la
fotografia de sumision como la nombra Joan
Costa® ya que ésta reproduce las apariencias, la
realidad visual, visible con la mayor objetividad,
cuyo {in ¢s registrar la apariencia de lo real. Con
esta actitud la fotografia imita a la realidad con
el objeto de retener su fantasma bajo la idea de
una ohjetividad, de una literalidad descriptiva o
de hiperrealismo.

No se critica a la [otografia en sus diferentes
aplicaciones y usos sociales los cuales son per-
fectamente admisibles; pero es cierto que en és-

tos casos la sumision visual supedita la imagen

1 Joan F berta, Fotodiseiio, Edici

CEAC, SA.
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a la funcién de reproducir lo que ya hemos visto
o podriamos haber visto en la realidad sin nece-
sidad de la fotografia, por tanto, reproducir sig-
nifica volver a producir y representar volver a
presentar o hacer presente la apariencia del ob-
jeto ausente,

“La sumisién es la subordinacién al acto de
volver a presentar ¢l mundo tal cual es. Se trata
de una sumisién formal que en la medida en que
es reproductiva y objetiva deja de ser disconfor-
me esto es, creativa.™, hablemos ahora de una
segunda opcion, la de las otras realidades o de
la fotografia subversiva. Se basa en una discon-
formidad, en la pregunta ;por qué no? La acep-
tacion de otras realidades visuales se define por
la disposicion a admitir otras posibilidades de
solucion. Esta actitud mental concibe la realidad
como una macrodimensién indefinida e inmesu-
rable que se opone a la conformidad con una di-

mensiéon de la realidad determinada sélo por

aquello que los ojos ven y que la memoria visual
retiene . La idea de una multidimensionalidad
de lo posible, adquiere asf, todo un empuje en la
imaginacién creadora y creativa.

Hay muchas formas de manipular lo real en la
imagen, podemos empezar por analizar los re-
cursos expresivos o estélicos que provienen de
la componente Gptica, por ejemplo, la descom-
posicién del movimiento.

Cuando el objeto fotografiado se mueve y la cd-
mara no lo sigue o contrariamente, cuando lo si-
gue aparece en la imagen una serie de rdfagas
que no tienen ninguna analogia con la visidn real.

Derivadas de la capacidad de congelar el mo-
vimiento, hay imdgenes notablemente sorpren-
dentes por la cantidad de informacién que apor-
tan. Es cierto que estas imdgenes representan la
realidad, pero la propuesta es representar una
realidad que no vemos.

El registro de la luz en movimiento ofrece

2 Joan Costa, La Fotografia entre sumision y subversion. Editorial Trillas.

3 Joan Costa, Op. Cit.
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también imagenes inéditas, ya que no son admi-
sibles con la vision, en la realidad. La luz inci-
diendo en el objetivo de la cimara produce con-
juntos de estrellas, destellos y formas geométri-
cas de gran interés.

Otras formas de manipulacion de la imagen de
la realidad, son las sobreimpresiones que logran
gran fuerza estética. También hay deformacio-
nes obtenidas por procedimientos diferentes,
que muestran realidades ficticias particular-
mente atractivas, por ejemplo las dpticas espe-
ciales, las manipulaciones para reproducir con
transformaciones los trucajés en la ampliadora,
eic. Si la realidad invertida es visible por medio
del negativo también es visible bajo la forma cir-
cular o esférica que impone el ojo de pescado o
variando el dngulo o la distancia de la toma con
los diferentes objetivos.

Otras formas de modificar las apariencias de
lo real visible, son la exclusion de tonos interme-
dios, o sea la ruptura del tono continuo, la sepa-
racién de tonos, las texturizaciones y tramas

Capitalo 1

ampliadas. Estos procesos pueden definirse co-
mo la “Destruccién del grano invisible” que pro-
duce el efecto de continuidad y altera la imagen
de la realidad por medio de la discontinuidad
que es un modo de poner en relieve la textura.

Formas de oposicion eficaces son la técnica
del enfocado-desenfocado, la del efecto Flou, lo
elemental de positivo negativo.

Finalmente mencionaremos las variaciones
que permiten modificar cl color, como las solari-
zaciones la cartelizacion, el uso de pelicula in-
frarroja entre otras.

La imagen como objeto es ella misma objeto
de manipulacién y de operaciones fisicas que

pretenden modificar su apariencia realista, in-

corporarle un sentido estético, darle una signifi-

cacion intencionada o adaptarla a las necesida-
des de la funcionalidad grifica y el disefio.

Por supuesto, esta es la forma mds evidente de
modificacion de la imagen analégica. Aqui las foto-
gralias se rasgan, se recortan, se agreden, se colo-
rean, se recomponen en forma de foto-montaje; etc.

v
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1.3 DESARROLLO EN LA EXPERIMENTACION DE TECNICAS.

s aqui donde se hace notoria la
importancia de conocer los efec-
tos fotogrificos, pero conocerlos
ordenadamente con su técnica y
conceptos, cuya aplicacion combi-
nada da lugar a un campo infinito de soluciones
gréficas que por su inmediatez, facilidad, impac-
to visual, riqueza y gama de posibilidades agili-
zan y ayudan a los procesos de comunicacion.
La ma.yorl’a.vdc los fotografos han encontrado por
casualidad gran parte de los efectos fotograficos.
Desde el principio de la fotografia el tono es una
parte importante d(; la imagen fotogrifica. la textu-
ra es practicada por Talbot a mediados del siglo
XIX, o Man Ray que realizé experimentos en Paris
a principios de los afios veinte, quizd la técnica del
alto contraste que convierte las imigenes del medio
tono en imdgenes de linea haya surgido a raiz de
una sobre exposicidn al sol intenso; efecto que pro-
yecta sombras profundas y asi progresivamente.
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Nombrar todos los métodos técnicos para lo-
grar los efectos fotogrificos no es la intencién de
este documento, sin embargo se trata de enume-
rar los métodos principales de manipulaciones
fotograficas. )

Doble exposicién: Puede ser directo sobre la cd-
mara o positivando por contacto de negativos di-
ferentes.
Sandwich: Esta forma de superposicién surge
con el nacimiento de la diapositiva o transparen-
cia en color y consiste en planear la fotografia en
2 imdgenes que s¢ unen para conformar una
sola.
Fotograma: Consisic en aprovechar cualquier
fuente luminosa, pero para mayor control se usa
la luz de la ampliadora y sobre un papel fotogra-
fico se dispone cualquier tipo de objetos.
Solarizacion: Puede emplearse en color y en
blanco y negro, consiste en exponer una copia con
contraste intensificado y luego durante el revela-
v

Quizé la técnica del
alto contraste que
convierte las image-
nes del medio tono
en imagenes de
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profundas y asi pro-
gresivamente.



do vuelve a exponerse con luz tenue dando por re-
sultado una imagen parcialmente invertida.
Posterizacion: Se trata de un proceso destinado
a convertir peliculas de medio tono en disefios
mds amplios de tono plano en el que sc pueden
aplicar grises o colores, y filtros.

Alto contraste: Consiste en pasar una imagen de
medio tono en una imagen de linea o alto contraste.
Bajo relieve: Sc logra positivando un contacto a
partir de un negativo de alto contraste uniéndo-
los luego ligeramente fuera de registro y positi-
vando la combinacion.

Otra forma de clasificar los efectos fotogrifi-
cos ¢s basandonos en la separacion que elaboré
Otto Steinert “...Designaremos los medios que
tenemos a nuestra disposicién para la elabora-
cién de imdgenes con el nombre de clementos
de la creacién fotogrifica; en el proceso de la
formacién de imdgenes éstos se condicionan re-

ciprocamente.™

Distinguiremos:

1. La elecci6n del objeto y el acto de aislarlo de
la naturaleza.

2. La visién dentro de la perspectiva fotografica.
3. La visién en la representacién foto-6ptica.

4. La transposicion en la escala de tonos foto-
grificos y en a escala de colores fotogrificos.

5. El aislamiento de la temporalidad debido a la
exposicion fotogrifica.

Entendiendo los puntos de la manera siguien-
te, del nimero uno se desprende el encuadre y
la composicion. El punto niimero dos se refiere
a la perspectiva. El punto niimero tres trata la
calidad de la visién. E! punto niimero cuatro ma-
neja la traduccion tonal desde la reduccién a li-
nca hasta la posterizacion. Y, el punto mimero
cinco es el manejo de la representacién en mo-
vimiento.

Con base en esta descripcion se puede elaborar

un esquema donde se desarrollan estos puntos.®

4 Otto Steinert, Subjektibe Fografie 2,
8§ Otto Steinert, Op. Cit.
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1. Eleccion del objeto:
Composicién
Iluminacién

Elementos en la escena

Minimalismo: Fotogramas
2.- Acto de aislarlo de la naturaleza:
Encuadre
Sobreimpresion
Multimagen
Tramado: trama de resina regular
Foiomontaje: »Sandwich
»Enmascarado
»Folocollage
3.- Visién en la perspectiva fotografica:
Basculamientos
Descentramientos
Efcctoé por perspectivas
Deformaciones por lentes
4.- Vision dentro de 1a reproduccion foto-optica:
Naturaleza de la luz: radiografia, fotografia infrarro-
ja, fotografia ultravioleta, termografica, fotocopia.
Calidad de la visién dptica: Flou, desenfoque

Capltulo 1

Deformaciones fisicas: Pirogramas
Deformaciones quimicas: Quimigramas
Signos parisitos: Estrellas, hexdgonos, reflejos,
fantasmas
Texturas soporte: Granulacion y reticulacion
5.- Transposicion en Ia escala de tonos fotograficos:
Traduccion tonal y contraste
Filtraje de correccion y de efectos
High Key-Low Key
Contratipacién: Negativacion, foto quemada
Separacién de tonos
Solarizacion: Linca Mackie, inversion (efectos
Sabatier)

Equidensidades
Bajo relieve
Reservas y plantillas
Reduccion
6.- Traasposicion en Ia escala de colores foto-
graficos:

Traduccion cromdtica
Coloracién manual

Viraje



Saturacidon de color
Filtraje
Cartelizacion
7.- Aislamiento de Ia temporalidad debido al
tiempo de exposicion fotografica:

Obturacion lenta (Barrido, deslizamiento de pe-
licula, estela en movimiento: Flou luminograma)

Obturacion rapida: Flash (Photographic Inte-

rruptus, multidestellos, estroboscopia)

Movimiento de lentes (Zoom, corrimiento de foco)

Capltulo 1



1.4 UTLimAD m EL, COMUNICADOR GRAFICO

ara centrar el rol de la fotografia

dentro del drea del disefio es pre-

ciso antes encuadrar éste como

una actividad que se da en el

marco de una determinada socic-
dad o sea una relacién con el resto de los fend-
menos que en ella se suceden. Los aspectos eco-
némicos, tecnoldgicos y cientilicos dependen y a
la vez actiian sobre los culturales, artisticos, po-
liticos y sociales.

El comunicador deberia ser pues, consciente
de la problemitica global de la sociedad tanto
en ¢l inicio como en el proceso de creacion de
cualquicr mensaje que a ella vaya dirigido.

Las posibilidades de manipulacién de las imd-
genes representan una de las partes esenciales
de la comunicacién grédfica. Manipulacién de la
imagen entendida como ¢l conjunto de distorsio-

nes y variaciones producidas por diferentes téc-

nicas y procesos grificos que utiliza el disefia-
dor, con el fin de comunicar mejor una determi-
nada idea o mensaje a los individuos a los que va
dirigido.

La manipulacién de las imdgenes es utilizada
en el sistema econémico y social de formas muy
diversas; sin embargo, en general intenta mejo-
rar “Las comunicaciones sociales y en definitiva,
las relaciones humanas.*

Al comunicador le corresponde la eleccion de
los dilerentes caminos para llevar a cabo “La
manipulacién expresiva del mensaje visual”,
Dentro de la fotografia y el diseiio se puede op-
tar por miiltiples técnicas como el folomontaje,
los virados, las tramas, las solarizaciones, etc.
Esta gama de posibilidades que le ofrece la foto-
grafia teniendo en cuenta que el espectador cree
realmente en la veracidad de este tipo de ima-

gen, se observa efectivamente una parte del di-

8 Joan Fontcuberta, Op. Cit.
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sefio, desde los inicios hasta hoy. Se ha venido
utilizando de modo exhaustivo y muy a menudo
como clemento base de la composicion.

El documento fotografico permitird lograr, me-
diante la manipulacién, ciertos efectos mds fan-
tisticos, chocantes o diferentes de lo que pudiera
lograr el dibujo, ya que éste, por otro lado, exige
una mayor sensibilidad del espectador. Digamos
que cn un principio la folo tiene por su realismo
y creatividad un poder de comunicacién mas facil
y mds directo como ya se explic anteriormente.

No se trata en ningtin caso de excluir el valor
del dibujo, la ilustracién o la pintura, pero tam-
poco puede decirse que sean sicmpre estos los
caminos mds validos para la realizacion de un
mensaje grifico. Cada técnica tiene su especiali-
zacion y por esto mismo, un dmbito de aplica-
cion en el cual obtiene resultados 6ptimos.

Lo importante en cualquier caso ¢s suber ele-
gir para cada idea la técnica y cl tipo de imagen
que le es mds efectiva y saber combinarlas, con
el fin de producir una mejor comunicacion.
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Una imagen publicitaria debe ser redundante
no sélo con respecto al texto sino también en su
propia estructura representacional y para ello,
su apariencia debe hacerla resaltar de la carga
de imdgenes que ofrece ¢l entorno.

En el foto-disefio, pues, se deberd tener muy
en cuenta la técnica utilizada segin si lo que se
pretende es la simple representacion de un pro-
ducto, recordar la cxistencia de otro, valorizar
tal o cual caracteristica o cierto conjunto de cua-
lidades de ésta, evocar un ambiente determinado
o una forma de pensar, simbolizar algo o por el
contrario producir en ¢l espectador sensaciones.

La importancia que la imagen fotogrifica pose
en ¢l ambiente tiene ahora un papel decisivo. Re-
visando la publicidad en general que nos llcga a
través de los medios, nos damos cuenta de que la
imagen lotogrifica prevalece de manera contun-
dente.

Actualmente vemos diseiios en los que toda la
superficie estd ocupada por fotografia y apenas
aparece un breve texto . El comunicador ya no

v

La importancia

de la imagen
fotografica en el
ambiente ticne
ahora un papel
decisivo. Revisando
la publicidad en
general que nos
lega a través de los
medios, nos damos
cuenta de que la
imagen fotografica

prevalece de manera

contundente.



ha tenido que disefiar una fotografia pensando
en dejar un espacio en determinada zona para
el titulo o el texto, sino que éste estd en un pla-
no integrado en el mismo mensaje fotogrifico.
Esta es la culminacién del fotodiseiio entendi-
do como el disefio que manipula la fotografia en
busca de una expresividad original, creadora,
diferente, personal y sobretodo con un sentido

amplio de comunicacion.

Capitulo 1
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2.1. ANTECEDENTES

‘unque las sales de plata se han

cmpleado en fotografia desde

sus primeros pasos, los métodos

de procesado han cambiado mu-

cho. Desde los afios de 1850 has-
ta 1860, casi todos los fotégrafos usaban las lla-
madas placas himedas, unas placas de cristal
recubiertas de colodién (algodén y pélvora di-
sueltos en una mezcla de éter y alcohol) pegajo-
so mezclado con los halures de plata. La sensi-
bilidad conseguida era aproximadamente de un
2 ASA. Una vez recubiertas las placas en cl labo-
ratorio, habla que exponerlas y procesarlas an-
tes de que se secasen (Io que se llevaba de 15 a
20 minutos). Por lo tanto, cuando el fotégrafo
salia del estudio, tenfa que llevar una tienda
obscura y recipienies con agua, sales de plata,
colodion, placas y varios productos reveladores
y fijadores. Para colmo, el éter empleado en la

composicion del colodion es un producto muy in-
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flamable que ardia con facilidad en presencia de
las velas que servian de luces de seguridad. Los
incendios y las explosiones formaban pues par-
te de los riesgos de ]a.fotogra,ﬁ‘a. A

Por eso es importante saber el comportamien-
to de los diversos materiales e instrumentos en
los procesos fotograficos, para que nos permitan
tener en todo momento una idea bastante cabal
del tipo de imdgenes que es posible obtener. Pe-
ro no hay que olvidar que, aunque los materia-
les se disefian con vistas a obtener unos resulta-
dos determinados, producen también toda una
serie de interesantes efectos secundarios que
debe esforzarse por aprender a controlar.

Cualquier artesano tiene que ir tomando el
tacto a sus instrumentos y aprender a manejar-
los hasta ser capaz de lograr cualquier resulta-
do que se proponga. Asi el fotégrafo debe com-
penetrarse con sus instrumentos y materiales
para lograr resultados 6ptimos.

v
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2.2. MATERIALES

continuaciéon haremos un lista-
do de los materiales que nos per-
mitirdn realizar las técnicas que
se desarrollardn en los capitulos
siguientes.

- Peliculas negativas en blanco y negro ASA
125 de 35 mm.

- Peliculas negativas en color ASA 100 de 35
mm.

- Placas de Diapositivas, formato 4 x 5plgs.,
ASA 100.

- Pelicula de lato contraste (liht) ya sea en ro-
llo, en la medida comercial de 24.1 cms. x 30.5
cms., o en su defecto en hojas tamaiio carta, en
la marca comercial Kodak.

- Papel fotogrdfico blanco y negro, grado 3,
medidas de 8 x 10 plgs.

- Quimi(:os para el revelado de pelicula lith.

- Quimicos para el revelado de pelicula blanco
y negro.

Capitulo 2

- Productos para el bloqueado o enmascarilla-
do (rojo opaco, cinta roja).

- Pinceles, estildgralos y tinta china.

- Sistema de registro: ponchadora y ponches.

Las técnicas de manipulacién exigen con fre-
cuencia el bloqueo exacto de partes de la ima-
gen durante la exposici5n y el copiado. Asi pro-
cesos como el enmascarillado, los montajes
complejos, la posterizacion, etc., dependen de
la posibilidad de copiar una secuencia de imd-
genes por contacto y en perfecto registro sobre
¢l mismo papel, a la luz de seguridad o en com-
pleta obscuridad. El mejor prosedimiento de re-
gistro es una taladradora o ponchadora que ha-
ce una o mds perforaciones en el borde de todas
las peliculas y papeles en correspondencia con
unos vdstagos o ponches que pueden ser fijos a
una base o mejor aiin independientes que pue-
den ser fijados con cinta adhesiva a cualquier
superficie.

v




El material se taladra o poncha antes de la ex-
posicion o el copiado y se coloca en los vastagos
o ponches teniendo asi la seguridad de que to-
das las imdgenes se proyectarin exactamente
en el mismo sitio. Tras el procesado las peliculas
se copian por contacto una tras otra sobre el pa-
pel, que puede estar perforado también.

- Se sugiere que el revelado y el proceso de im-
presion de diapositivas en color, rollos en color y
papeles en color se efectiien en casas comercia-
les a excepcion del capitulo No 1.4, en su aparta-

do de “Separacion de color por ampliadora”™.
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2.3. INSTRUMENTOS

n este apartado enlistaremos los
instrumentos necesarios para
poder realizar los efectos foto-
grificos de laboratorio esplica-
dos en los siguientes capitulos.

- Cdmara fotogrifica de formato chico (35
mm.) con miltiple exposicién. Se recomienda
que esta cimara sea Reflex y cuente con una ga-
ma amplia de lentes, es indispensable que con-
tenga muiltiple exposicion.

- Cdmara fotogrifica de formato mediano (4 x
5 plgs.). Se trabaja en este formato porque faci-
lita la produccién de las mascarillas.

- Laboratorio fotogréfico. Se necesitan los ele-
mentos minimos de un laboratorio fotogrifico
(ampliadora, charolas, reloj, quimicos, etc.).

- Mesa de copiado. Se recomienda que la mesa
de copiado tenga una base amplia y rigida, y que
¢l tubo de extensién cuente con bastante altura.

- Caja de luz. Esta se diferencia de las cajas
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de luz normales pa.l:a ver transparencias en que
su finalidad es tener la posibilidad de recopiar
transparencias, positivos y negativos a través
de la técnica de muiiltiple exposicion; otraslca-
racteristicas son lograr la mezcla de imdgenes,
efectos de nedn en imidgenes y tipografias, etc.,
permitiendo de una manera totalmente contro-
lable, realizar encuadres, proporciones y mez-
clas que en siluaciones reales seria imposible
lograr, pudiendo asi producir imdgenes ya fan-
tdsticas, técnicas, cientificas y publicitarias de
gran impacto. v
Aspectos técnicos.- En principio es una caja
que por medio de un flash y una plataforma re-
flejante a 45° permitc una distribucion de luz
uniforme y una calidad de luz perfectamente
balanceada a la pelicula, por lo cual la fuente
de luz recomendable es un flash electrénico de
preferencia de poder variable siendo necesario-

también una luz guia, sin inportar su calidad,ya

v




que se apaga antes del disparo, pero por cues-
tiones de calor se recomienda para usar de luz
gufa, fuentes de luz fria tal como la luz neén.
Hay que incluir dentro del disefio entre el flash
electrénico y la superficie donde se hace el re-
gistro de las imdgenes (cristal y acrilico difusor)
un cajetin que permita introducir filtros para
los efectos deseados. La sincronizacién del dis-
paro de la cimara fotogrifica con el flash de la
caja se lleva a cabo por medio de un chicote que
los une. Por tltimo hay que tener un sistema de
registro donde se van a ubicar las imdgenes a

trabajar (ponches de registro).
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3.1 Amcnnmm:S.

as manipulaciones mds elemen-
tales formaron parte de la foto-
grafia del Siglo XIX y en general
tenian por objeto mejorar el ren-
dimiento de los materiales enton-
ces existentes. La intensificacion y otros trata-
micntos posinegativos eran necesarios para
compensar los errores de exposicion.

También era normal cuando se positivaba por
contacto una placa muy contrastada, usar un
papel de seda para cubrir las zonas mds claras.
Hasta, 1906 las placas eran insensibles al verde
y por tanto, los paisajes donde estaba muy bien
definida o expuesta la tierra, presentaban un
ciclo completamente sobreexpuesto; por lo tan-
to se recurria a tomar un segundo negativo sélo
del cielo que positivaban por contacto sobre el
mismo papel que el anterior bloqueando la par-
te inferior.

Por lo tanto las manipulaciones tienen su ori-
Capitalo 3

gen en el siglo XIX, pero ahora como en ese
tiempo siempre se podra afirmar que estas ma-
nipulaciones, no son mds que trucos, y ello es
cierto si no se usan con imaginacion y se aplican
a las imdgenes adecuadas.

En este capitulo se aprenderi como pasar
imdgenes de blanco y negro a alto contraste y la
técnica del registro, encaminada a garantizar la
alineacién perfecta de imdgenes en la oscuridad
y por supuesto como transformar una fotogralia

en blanco y negro en una separacion de grises.

Por lo tanto las
manipulaciones
tienen su origen en
el siglo XIX, pero
ahora como en ese
tiempo siempre se
podra alirmar

que estas
manipulaciones, no
son mis que trucos,
y ello es cierto si no
se usan con
imaginacion y se
aplican a las
imdgenes
adecuadas.



3.2. DESARROLLO DE LA TECNICA.

ntes de entrar a la separacién de
grises dehemos entender la
transformacion de un negativo
de blanco y negro a uno de la li-
nea o alto contraste.

La pelicula de linea y la pelicula lith (alto con-
traste), permiten pasar una imagen normal de
tono continuo a otra con blancos y negros puros.
Como estas peliculas son poco sensibles (ASA 6)
y tienen muy poca latitud de exposicion, ¢s pre-
ferible no emplearlas fuera de laboratorio foto-
grifico y usarlas para reproducir negativos o
diapositivos de contraste normal.

Existen tres procedimientos para reproducir
la pelicula de lato contraste:

1) Pelicula lith de 35 mm., para usarse dentro
de la cdmara de formato chico.

2) Pelicula de 35 mm., y hojas de tamaiio car-
ta para usarla por contacto con negativos y dia-
positivos normales.
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3) Usar negativo normal de blanco y negro o

- color en la ampliadora y ampliar sobre pelicula

de alto contraste.

Siempre los grises claros se convierten en
blanco y los mds obscuros en negro. El tono
exacto al que tiene lugar la separacion de grises

depende de Ia exposicién.

Separacion de Grises
Se llama separacion de grises o posterizacidn al
proceso de transformacion de una imagen normal
de tono continuo en otra formada por una serie de
grises planos de diferente densidad o intensidad.
El nombre viene del aspecto de poster o cartel
que toma la imagen: Los grados tonales quedan
sustituidos por saltos bruscos de un gris a otro.
Para posierizar un original en blanco y negro
hay que cmpezar por tirar una serie de separa-
ciones de densidad que después se copian a re-
gistro en el mismo papel.
v
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proceso de
transformacion de
una imagen normal
de tono continuo cn
otra formada por
una serie de grises
planos de diferente
densidad

0 intensidad.



Separacion de Densidad

Para separar una imagen de tono continuo en
grises, hay que hacer tres separaciones de den-
sidad en pelicula de alto contraste, para ello,
ampliamos el negativo original en tres hojas de
pelicula lith de 20 x 24 cms., ponchadas a regis-
tro. Subexponemos una, exponemos normal-
mente otra, y sobrexponemos la iltima. Una vez
procesadas, cada una llevard un positivo con di-
ferentes tonos: Una con las sombras mds densas
en negro, olra con los tonos medios y las som-
bras, y el final con todos los tonos menos las lu-
ces mds claras. De cada uno se hace un contac-
to en pelicula lith para obtener tres negativos

listos para positivar en papel.

Procedimiento:

Paso No. 1.- Proyecte el negativo original en el
soporte de la ampliadora, dejando sitio suficien-
te para los ponches de registro.

Paso No. 2.- Encienda la luz de seguridad y co-

loque en su sitio una hoja de pelicula lith. Haga
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una prucha de exposicién, procese y decida los

‘tiempos que determinan las diferencias mds

marcadas.

Paso No. 3.- Registre y taladre (ponche), una
hoja y coléquela en los ponches de registro,
mantenga plana la pelicula y expdngala con el
primero de los tiempos escogidos.

Paso No. 4.- Repita el proceso con las otras dos

hojas, pero cambiando el tiempo de exposicién.

Positivado de las Separaciones
Los tres negativos de separacion se copian por
contacto, uno tras olro ¢n un mismo papel de gra-

dacién normal. Los negativos deben recibir solo la

exposicién necesaria para rendir un gris medio.

Paso No. 1.- Con la luz de seguridad encendi-
da, sujete un papel con cinta adhesiva el tablero
(emulsién hacia arriba), ubicada bajo los pon-
ches de registro.

Paso No. 2.- Coloque el primer negativo en los
ponches, emulsi6én hacia abajo. Haga. una tira de

cxposicion para obtener un gris medio y procese.



~ Paso No. 3.- Sujete otro papel, exponga el ne- -
gativo No. 1,y a continuacién los otros dos con
la misma exposicion.

Ahora ya tenemos en un papel registrados los
tres grises, también se pueden hacer combina-

ciones de negativos y posilivos.

Pseudo Posterizacion

Con una sola pelicula de alto contraste, pue-
den obtenerse resultados similares a los de la
posterizacion, para cllo se deberd cfectuar una
prueba en papel normal con las sombras bien
detalladas, subexpongamos a continuacién la
imagen en pelicula lith para obtener un positivo
débil. Por iiltimo coloque la pelicula procesada

sobre el papel y exponga el negativo original.
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3.3. POSIBILIDADES DE LA TECNICA.

on esta técnica logramos modifi-
car la realidad visible por medio
de la exclusién de tonos inter-
medios, o sea, la ruptura de los
ionos continuos, con altos con-
trastes o separaciones de tono, que crean una
atmésfera mds impactante, més sintética y a Ia

vez mds onirica.
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3.4. EXPERIENCIA PERSONAL.

partir del conocimiento y mane-

jo de la técnica fotogrifica de la-

boratorio (separacion de grises),

la gama de posibilidades se am-

plia y las opciones de propuestas

se enriquecen. En la siguiente fotografia se apli-

ca cl efecto de separacion de grises, por la rup-

tura agresiva del tono continuo, con base en al-

tos contrastes en dos gamas de grises y un blan-

€0 y negro puros, con lo que se logra una atmos-

fera mis fuerte e impactante que la de la foto-
gralfia original en blanco y negro.

Posteriormente se le vird a sepia. Este trata-

micnto se cfectué bajo la ampliacion de un ne-

gativo en blanco y negro en hojas de pelicula lith

8x10, formando primero un juego de positivos, y

por contacto un juego de negativos, para des-

pués imprimir en papel fologrifico la imagen ya

en separacion.
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CAPITULOA

4.1 ANTECEDENTES.
4.2 PROCEDIMIENTO. |
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4.1. ANTECEDENTES.

ara casi todos los fotégrafos la

expresién “manipulaciones de

laboratorio” va asociada a una

serie de técnicas prestigiadas

por el paso del tiempo, como la
posterizacién, el hajo relieve y el efecto Sabatier
o solarizacion. Todas ellas datan de los afios 20,
y surgieron en ¢l seno del impetuoso movimien-
to artistico de principios de siglo.

Actualmente se han enriguecido que el uso del
color y dan resultados de caracteristicas sor-
prendentes y peculiares: dreas sélidas de color y
tono, formas delincadas y aplanamiento de vold-
menes y perspectivas. Al experimentar con ellas,
se puede comprobar que estin intimamente liga-
das con otras técnicas o procedimientos.

Consideramos a las técnicas presentadas en
este capitulo, como un punto de pariida, una vez
comprendido el principio bdsico y dominada la
realizacion prictica es ficil disefiar variantes
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que llevan a resultados completamente nuevos.

Ast las fotografias en blanco y negro pueden
someterse a una separacién tonal en color y las
folografias en color se les puede dar un nuevo
tratamiento en color proponiendo unanueva

realidad.

Para casi todos

los fotdgrafos

la expresion
“manipulaciones de
laboratorio” va
asociada a una
serie de técnicas
prestigiadas por ¢l
paso del tiempo,
como la posterizacidn,
el bajo relieve y el
cfecto Sabatier

o solarizacion.



4.2. DESARROLLO DE LA TECNICA.

Separacion de Color (por ampliadora)
i se parte de un original en color,
se pueden hacer las separacio-
nes con filtros coloreados. Se
parte de la exposicion en pelicu-
la lith pancromdtica a través de

filtros azul, verde y rojo para obtener una serie

de negativos de igual densidad cn las zonas de
tono neutro pero diferente en las coloreadas. Si
sc trata de una diapositiva, s e hard primero ne-
gativos y por contacto positivos.

Al final debe contarse con seis imdgenes en
alto contraste que registran los colores: rojo,
verde y azul; en forma negativa y positiva y que

pueden combinarse de diversas formas.

Procedimiento:
Paso No. 1.- Se amplia ¢l negativo al tamaiio
definitivo y se colocan los ponches de registro.
Paso No. 2.- En la obscuridad (ya que estamos
Capftulo 4

usando pelicula en este caso pancromdtico) se
hacen pruebas de exposicién en pelicula lith, a
través de los filtros primarios rojo, verde y azul.

Paso No. 3.- Se procesan y evalian las prue-
bas. Entonces se decide el tiempo de exposicion,
quedando la misma densidad a través de los fil-
tros en las zonas neutras.

Paso No. 4.- En la obscuridad se registra o
perfora una hoja de pelicula lith, se coloca sobre
los ponches y se expone con el filtro rojo duran-
te el tiempo determinado previamente.

Paso No. 5.- Se exponen las otras dos hojas de
pelicula lith con el filiro verde y el filtro azul, se
le hace un pequeiio registro indicativo a cada
hoja para saber que color es.

Paso No. 6.- Se hacen contactos de cada sepa-
racion en pelicula lith, todas a registro.

Si se partié de una diapositiva, se obtendrin al
final positivas. Por iiltimo se positiva en papel ne-
gativo-positivo, que dard un resultado radical-
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mente diferente al original. Aqui se pueden positi-
var diferentes combinaciones, ya sea una combi-
nacion del negativo de color original mds la com-
binacién de positivo a negativo azul o verde, o so-
lamente los negativos positivos en alto coniraste.
Las combinaciones de las separaciones dan
una infinidad de creaciones diferentes agregan-
do el control de los diferentes porcentajes de fil-
tros en la ampliadora. La desventaja de esta téc-
nica, es que se tiene que trabajar con pelicula de
alto contraste pancromdtica, para poder regis-
trar todos los colores; sin embargo, hay que tra-
bajar en total oscuridad, y no es ficil conseguir

la pelicula en el mercado.

Separacién de Color
(por medio de caja de Iuz)

Para esta técnica se parte de un negativo en
blanco y negro en tono continuo. Se posteriza la
imagen de tono continuo haciendo tres separa-
ciones de densidad en pelicula de alto contraste

con tres diferentes exposiciones.
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Se amplia la imagen en pelicula lith, subexpo-
nicndo una, exponiendo normalmente otra y so-
breexponiendo la tiltima, y se hacen por contac-
to un positivo de cada negativo. Para mayor in-
formacidn de este proceso, remitirse al capitulo
No. 3.

Ya tenemos tres negativos y tres positivos de
diferente densidad en pelicula de alto contraste
ortocromatica.

Procedimiento:

Paso No. 1.- Se hardn combinaciones del posi-
tivo mds claro con el negativo medio, el positivo
medio con el negativo mds denso, y el positivo
mds denso con el negativo mds claro. Estas com-
binaciones son las bdsicas, pero pueden cam-
biarse dependiendo de la densidad de los nega-
tivos y positives.

Paso No. 2.- Recurriendo a la caja de luz que
se explico y desarroll6 en el capitulo No. 2, se le
colocardn los ponches a registro.

Paso No. 3.- En una mesa de copiado y con
una cdmara fotogrifica de 35 mm., que conten-

v



ga miiltiple exposicién se colocard la caja de luz.

Paso No. 4.- SeAcargarzi la cdmara fotografica
de 35 mm., con un rollo ya sea de diapositivas o
negalivo a color haciendo hincapié en que el
ASA sea 100.

Paso No. 5.- Se coloca la primera combinacién
de negativo positivo sobre la caja de luz a registro.

Paso No. 6.- Se coloca un primer filtro de co-
lor a la caja de luz, se sincroniza el flash de dis-
paro de la caja de luz con la cimara y se apa-
gan todas las luces para trabajar en completa
oscuridad.

Paso No. 7.- Se acciona ¢l disparador de la ci-
mara, recomenddndose que el diafragma de la
cdmara esté entre 8 y 11.

Paso No. 8.- Una vez que el disparo y el flash
se han coordinado perfeclamente, se prende la
luz de seguridad o luz guia, y a la cimara se le
coloca el seguro de miiltiple exposicién.

Paso No. 9.- Se cambia el juego de negativo-
positivo y también el filtro de color de la caja de

luz.
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Paso No. 10.- Se vuelve a cargar la cimara con
el seguro de miiltiple exposicion puesto de ante-
mano, sc¢ apaga la luz guia, se checa que el flash
esté coordinado con la cimara y se dispara.

Paso No. 11.- Se cambia una vez mads el juego
de negativo-positivo y el filtro de color en la ca-
ja de luz, se carga la cimara una vez mds con el
seguro de miiltiple exposicién puesto de ante-
mano, se apagan todas las luces y se dispara la
cimara fotografica.

Ahora ya tenemos en una toma un nuevo tra-
tamiento de la realidad cromadtica partiendo de

la base de un negativo en blanco y negro.



4.3. PoSIBILIDADES DE LA TECNICA.

sta técnica nos ayuda a sinteti-

zar un fragmento de la realidad

por medio de formas planas con

alteraciones en la perspectiva y

alteraciones de color referencial
de la realidad en combinaciones libres y varia-
das. Con esta técnica creamos una nueva reali-
dad cromitica partiendo de negativos en blanco
y negro o color que nos ayudan a resolver ele-
mentos de disefio proponiendo otras alternati-
vas de color mds vivas, mas fuertes y mds im-
pactantes. Esta técnica nos da una gama exten-
siva de alternativas cromdticas ya sea variando
los filtros de color o el acomodo de los negativos
0 positivos. Debemos también tomar en cuenta
que aqui tenemos un principio bdsico que des-
pués podemos resolverlo por otro método grafi-

co que es la serigrafia.
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4.4. EXPERIENCIA PERSONAL.

omo resultado del aprendizaje

de esta técnica fotogrifica de la-

boratorio se procedié a colorear

y alterar el tono continuo de una

fotografia. Se parti6 de un nega-
tivo en blanco y negro y se hizo una separacién
de tres positivos de diferentes densidades de gri-
ses en pelicula de alto contraste. Posteriormen-
te se sacé un juego de tres negativos. Recurrien-
do a la caja de luz se hizo una combinacion de
filtros con el juego de negativos y positivos y sc
fotografié en pelicula de color, logrando asf una
fotografia con una cromdltica alterada. Para mi
esta técnica es muy interesante porque nos per-
mite convertir una fotografia en blanco y negro
en una imagen alterada por la cromdtica y las
formas de la fotografia original, por medio de los
voltimenes mds planos y el color irreal de los fil-
tros, logrando asi una segunda realidad mds vio-

lenta ¢ impactante.
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5.1. ANTECEDENTES.

El montaje de varios negativos
fue el truco que mds destreza exi-
gia de todas las técnicas -utiliza-
das por los fotégrafos mds presti-
giados a partir del afio de 1850.
El método permitia superar algunas de las limi-
taciones de las lentas placas de colodion. Esta
técnica encontré su campo de accién mds apro-
piado en la creacion de los temas sublimes y ale-
goricos, imposibles de encontrar en la realidad,
que eran tan recurridos de los que entonces se
consideraban “fotégrafos artisticos”.

La forma de realizar ¢l montaje era la siguien-
te: primero se esquematizaba la composicion
general en un papel, a continuacién se hacian
negativos de cada una de las figuras o grupos de
figuras que intervenian, y en las poses y tama-
fos definitivos, ya que las copias se hacian por
contacto, después se tapaban las partes innece-
sarias de los negativos con negro de humo o pa-
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pel opaco, y se positivaban uno por uno en su
posicién correcta y sobre una misma hoja de pa-
pel de albtimina.

Para positivar el negativo que llevaba el fon-
do, se tapaban todas las figuras recortando los
contactos que previamente se habian tirado de
cada una de ellas, y por fin se viraba la copia y
se retocaban las imperfecciones.

La base del ensamble de imédgenes estd en el
vifieteado. Una vifieta ¢s una forma de positiva-
do ¢n que la imagen se funde gradualmente al
blanco o al negro. La [alta de bordes nitidos da
al resultado un aspecto no lotogréfico y de paso,
permite eliminar detalles o el entorno cuando
resulta molesto. El vifieteado es el primer paso
en el montaje de dos imdgenes diferentes en un
mismo papel fotografico.

-Por ejemplo, si se tapa parte de una imagen
mieniras se expone, se creari un espacio en
blanco en el que se puede viiietear otra. Hay que

v

El montaje de varios
negativos fue

el truco que mis
destreza exigia de
todas las técnicas
utilizadas por los
fotdgrafos mds
prestigiados a
pardir del afio de
1850. El método
permitia superar
algunas de las
limitaciones de las
lentas placas

de colodion.



elegir con cuidado los dos componentes gue de- SALIR bE iA .Bonu“m‘
ben coincidir en cuanto a iluminacién, perspec- :

tiva y contraste, ademds de guardar algin tipo

de relacion visual. Antes de hacer el montaje se

esquematiza el resultado delincando las imdge-

nes en un soporte blanco. De esta manera se ob-

tendrd también una forma de registro para cu-

brir el papel entre exposiciones y oricntarse so-

bre la posicion y tamaiio de cada elemento. Ba- .
jo esta técnica las imdgenes pueden fundirse o ' B _ '

unirse a lo largo de lineas.
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5.2. DesarroLLO DE LA TECNICA.

Ensamble de imigenes
(por caja de Inz)
ara manejar esta técnica debe-
mos contar con las dos o mds
imdgenes que se van a ensam-
blar, ya sea que éstas esién co-
piadas de imdgenes ya existen-
tes o se amplien negativos personales a 8 x 10
plgs., pudiendo ser en color,blanco y negro para

despuds copiarlas.

Procedimiento:

Paso No. 1.- Una vez definidas las imdgenes,
se copiardn en placas de diapositivas con una
cimara de 4 x 5 plgs., (sc copian en esta cima-
ra porque su formato facilita la realizacion de
las mascarillas).

Paso No. 2.- Una vez que nuestra imégenes es-
tén regisiradas en diapositivas de 4 x 5 plgs., po-
demos empezar a hacer las mascarillas. Cabe
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hacer notar que a las diapositivas hay que ha-
cerles un anexo de acetato en la parte superior
para poder registrarlas.

Paso No. 3.- Sobre nuestra mesa de luz colo-
caremos nuesira diapositiva del ohjeto principal
perfectamente registrada por medio de los pon-
ches y sobre ésta colocaremos un acetato tam-
bién a registro.

La diapositiva y ¢! acetato deben estar perfec-
tamente tensos y planos.

Paso No. 4.- A base de tinta china para definir los
contornos (ya sea con estilégrafo o pincel) y para
rellenar la masa con rgjo opaco, crearemos una
mascarilla de proteccion que cubrird al objeto prin-
cipal y dejard descubierto su fondo original. Esta
mascarilla debe ser perfectamente fiel al original.

Paso No. 5.- De este negativo en pelicula lith
del objeto principal se hard un contacto a regis-
tro en pelicula lith para tener un positivo del ob-
jeto principal.

v




Paso No. 6.- De este negativo en pelicula lith
del objeto principal se hard un contacto a regis-
tro en pelicula lith para tener un positivo del ob-
jeto principal.

Paso No. 7.- Ahora debemos contar con la dia-
positiva original del fondo asi como con la diapo-
sitiva original del objcto prineipal, y con un jue-
go positivo-negativo del objeto principal, todos
perfectamente registrados.

Paso No. 8.- Recurriendo a la caja de luz que
se explicd y desarroli6 cn el capitulo No. 2 se co-
locardn los ponches de registro.

Paso No. 9.- Se coloca la diapositiva original
del fondo a registro y sobre clla el positivo en
pelicula lith del objeto principal.

Paso No. 10.- Sc eargard una cimara fotogra-
fica de 35 mm., con miiltiple exposicién, ya sca
una pelicula negativa a color o diapositiva pero
cuidando que sca ASA 100.

Paso No. 11.- Se sincroniza el flash de la caja
de luz con la cimara fotogrifica y s¢ encuadra
la toma de la diapositiva y el positivo.
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Paso No. 12.- Se apagan todas las luces y se
efectita el disparo, se prende la luz guia y se co-
loca el seguro de muiiltiple exposicion.

Paso No. 13.- Se cambia la diapositiva del fon-
do y el positivo en pelicula lith del objeto princi-
pal por la diapositiva original del objeto princi-
pal, primeramente y después el contacto negati-
vo de la diapositiva del objeto principal. Cabe
hacer notar que tanto las diapoesitivas como los
negaltivos y positivos deben estar perfectamente
tensos y planos para evitar errores. 4

Paso No. 14.- Se vuelve a cargar la cimara fo-
togrifica con el seguro de muiiltiple exposicién
puesto de aniemano, se apaga toda la luz y se
dispara.

Ahora ya tenemos en una sola toma las dos imd-
genes errsambladas. El principio de esta técnica
radica en que al no exponer las zonas que estin
protegidas por las mascarillas, la pelicula no 1a re-

gisira, puesto que son zonas negras o virgenes.



5.3. POSIBILIDADES DE LA TECNICA.

sta técnica es la base para poder

ensamblar cualquier tipo de

imdgenes que tratindolas de re-

solver por otros métodos serian

muy dificiles y costosas, el en-

samble ofrece una mayor flexibilidad y libertad,
sobre todo si se irata de crear situaciones fantds-
ticas o irreales que no se lograrin normalmente.
- Este tipo de imdgencs se emplean mucho en la
ilustracion y suelen expresar las ideas mds clara-
mente que en las escenas reales. Hay excelentes
fotégrafos que se sirven de esta técnica para
combinar imagenes relacionadas por su conteni-
do o estructura y, a veces, unificadas por un fon-

do incongruente ya sea fotogrifico o pintado.
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5.3. EXPERIENCIA PERSONAL.

a Lécnica fotogrifica de labora-  rrealistas y mezclas que también por toma di-

torio ensamble de imdgenes es recta resultaria muy dificil lograr.

muy util cuando se trata de en-

samblar dos o mds imdgenes

aque por toma direcia resultaria
mds dificil. En el caso especifico de la siguiente JaZZ en
fotografia se ensambl6 ¢l fondo de la imagen Nueva Y()rk . .
(una toma de la bahia de Nueva York) con la to- @; .
ma principal (un retrato de Neil Amsirong),
cfectudndolo con la técnica antes explicada. Pu-
dimos conjugar dos imdgenecs independientes lo-
grando asi una imagen mds impactante y con-
tundente. Pero hay que tomar en cuenta que en
las imdgenes a ensamblar, la iluminacién debe
ser muy parecida para que no haya brincos en-
tre ¢l fondo y el objeto. O en su defecto, una ilu-
minacion muy diferente para poder lograr un

efecto de primer plano y fondo. Esta técnica

también permite crear imdgencs muy ricas en
cuanio a impacto visual, formando collages su-
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- 6.3 EXPERIENCIA PERSONAL

CAPITULO

6.1 ANTECEDENTES.
6.2 PROCEDIMIENTO.




6.1. ANTECEDENTES.

n un principio, de todos los pro-

cesos fotograficos, el coloreado a

mano es el mds antiguo. Durante

los primeros cien afios de la foto-

grafia, el coloreado a mano fue el
tnico medio para obtener resultados en color.
La técnica se empez6 a aplicar en los daguerro-
tipos, aunque con resultados muy malos. Para
cllo s¢ mezclaba con adhesivo polvo de color
muy fino y se distribuia por la superficie de la
imagen, soplando a continuacién para eliminar
el exceso de polvo; pero la imagen de plata puli-
da del daguerrotipo era demasiado sensible y
muy f{dcil de dafar.

Las copias en papel eran mucho mas adecua-
das a esta técnica y combinada con la técnica
del viiieteado fueron de las primeras combina-
ciones de técnicas.

Los estudios fotogrdficos de retratos, aparte
de ofrecer el viiieteado ofrecian también el colo-
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reado en papel alblimina y en papel bromuro
“pintado al dleo por artistas”, a un precio unas
cuatro veces superior; el encargo habia de ha-
cerse en el momento de retratarse, porque el
pintor debia tomar nota del color de los ojos, el
cabello, la ropa, etc. Hasta la Segunda Guerra
Mundial, todos los grandes estudios de retrato
contaban con un “colorcador” en su plantilla,
mientras que los mids pequefios se servian de

pintores qﬁe trabajaban por tiempo libre.

En un principio, de
todos los procesos
fotograficos,

¢l coloreado a mano
¢s el mds antiguo.
Durante los
primeros cien afios
de la fotografia, ¢l
coloreado a mano
fue el inico medio
para obtener
resultados en color.



6.2. PROSEDIMIENTO.

n esta capitulo no vamos a hablar

o especificar alguna combinacién

de técnicas, sino que se trata de

alentar a que se experimenten

las técnicas y se combinen entre
si ya sea las técnicas manejadas en este docu-
mento o con otras ya existentes.

Un ejemplo bdsico es la serigralia, proceso en
parte fotogrifico y en parte mecdnico, que exige
¢l empleo de técnicas de transformacion de me-
dio tono a alto contraste. La serigrafia es una téc-
nica muy flexible que rinde mejores resuitados en
grandes dreas de color. Es fdcil combinar imédge-
nes y alterar tonalidades. Debemos entender que
las técnicas son un punto de partida; una vez
comprendidas las bases y dominada la realiza-
cion, sc pueden disefiar variantes que nos llevan
a resultados completamente nuevos, asi pues, las
fotografias se pueden someter a una separacion
tonal y tirarse en color mediante serigrafias.
Capitulo 6

Son también innumerables las posibilidades
que ofrece el procedimiento quimico. Asi por
ejemplo, si eliminamos e! blanqueo del trata-
miento de una copia en color, y nos limitamos a
fijarla y lavarla, aplicando a continuacién con
un pincel un reductor de ferricianuro, sélo se
blanqueardn las zonas afeciadas con dicho
compuesto.

Ahora.si nos interesa provocar cambios extre-

"mos de imagen y textura se pucde intentar la

aplicacion de secuencia de dos o mds técnicas,
por ejemplo a una separacién de color se le pue-
de anexar una trama hecha en alto contraste
para texturizar la folografia.

Otra opcion es que varias fotografias norma-
les se transformen a linea para luego colorear-
las 2 mano en gamas reales o irreales y a conti-
nuacién montarse sobre un mismo fondo y re-
producirse.

Conviene tener en cuenta la mayor o menor
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destreza con los materiales, asi un buen ilustra-
. dor podréd colorear a mano y con aerégrafo una
fotografia con muy buenos resultados, mientras
quien no tenga una buena mano para la ilustra-
cion puedc aprovecharse de técnicas de blan-
queo para hacer dibujos a plumilla.

Otra es la alternativa de la mezcla de imdge-
nes con diferentes tratamientos, por ejemplo,
podemos hacer una separacién de grises de un
objeto principal y virarla para después ensam-
blarla cn una fotografia a todo color por medio
de la caja de luz.

Las posibilidades son infinitas, pero todas deben
cstar supeditadas a la funcion de un disefio, por
eso es importante manejar los efectos fotografi-
cos, para conocerlos ordenadamente con su técni-
ca y conceptos, cuya aplicacién combinada da lu-
gar a un campo infinito de soluciones grificas que
por su inmediatez, facilidad, impacto visual, ri-
queza y gama de posibilidades agilizan y ayudan a

resolver los problemas de comunicacién.

Capitulo 6
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6.2. EXPERIENCIA PERSONAL.

n este capitulo se trata no de una
técnica en especifico, sino de mo-
tivar a experimentar y combinar
las técnicas para lograr nuevas
alternativas y soluciones. Si-
guiendo este principio, en la siguiente fotografia
se experimento con dos imdgenes en las que se
aplicaron técnicas diferentes y después se en-
samblaron. Primero recurrimos a la toma de la
arcada y le aplicamos una separacion de grises
y un virado a sepia como en el capitulo tres. Des-
pués, por medio de la caja de luz, con mascari-
llas negativas y positivas de la imagen se ensam-
blé un fondo en la arcada, creando asi una nuc-

va imagen totalmente difercnte.
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CONCLUSIONES.

on el presente trabajo se ha tra-

tado de conjugar la fotografia

con recursos técnicos que pue-

den dar alternativas de solucién

phra aplicarse a la comunicacion
grifica. Hemos tratado de presentar también a
la imagen como objeto de manipulacion y opera-
ciones fisicas que pretenden modificar su apa-
riencia demasiado realista, incorpordndole un
sentido estético y de cargarle una significacion
intencionada o adaptarla a los imperativos de la
funcionalidad publicitaria, del grafismo de la
ilustracion editorial, etc.

Estas técnicas son algunas de tantas, pero
creemos que son las que mds pueden dar posi-
bilidad de nuevas alternativas de disefio, o ;por
qué no?, visualizarlas como técnicas ilustrativas
lo cual también es vilido.

En otras épocas la fotografia era el proceso fi-

nal de un disefio, pero con el devenir de los
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tiempos se ha convertido en un proceso inicial
de disefio.

ADebemos_considerar estas técnicas como un
punto de partida y actualizarnos en la fotografia
ya que han surgido las primeras cimaras foto-
grificas que trabajan digitalmente y por corres-
pondencia, las primeras ampliadoras digitales.
Esto implica que ya no hay limites en la imagen
y que tan sélo estd sujeta a la finalidad de uso y
al equipo disponible. La digitalizacién nos con-
lleva a que se pierdan los campos especificos y
que se vuelvan a abrir las fronteras de la foto-
grafia.

“Todas estas variantes de manipulacién re-
presentan la voluntad de forzar la Naturaleza
misma del medio. Ya sabemos que los modos de
utilizar un medio o un procedimiento técnico de
nacimiento a nuevas formas expresivas. Esta
operacion es, en sintesis, una operacién no tan
manual, artesana o técnica como intelectual. Es,
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de hecho, un proceso tipicamente humano: el de
la abstraccién. El hombre es el inico animal do-
tado de esta aptitud, y ha sido por medio de la
abstraccion simbdlica, desarrollada en signos y
sistemas simbdlicos, que ha sido capaz de redu-
cir el mundo externo e interno, el pensamiento y

la memoria, a un nimero increiblemente mini-

mo de signos. Toda la cultura se condensa en es-

tos signos del lenguaje, que son transformacio-
nes de signos grificos: idcogramas, pictogra-
mas.

La capacidad abstractiva es, pues, una cierta
simplificacion, una esquematizacién del mundo,

que el fotodisefiador practica con frecuencia”.

Conclusiones
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