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l. Introducción 

Es difícil imaginar el impacto que la fotografía causó al ser inventada en 
1839. Por primera vez, la gente tenía la manera de ver una réplica exacta de una 
escena. Y no sólo eso. Una fotografía proporcionaba una manera de preservar esa 
réplica exacta para el futuro. Antes de 1839 la gente recordaba lo que había visto 
mediante el dibujo y la pintura, o describiéndolo con palabras. Una vez inventa­
da la fotografía, quien contemplaba una fotografía podía ver la escena exacta sin 
tener que estar ahí en persona. Comprensiblemente, la obra de los dos inventores 
de la fotografía (William Henry Fox Talbot en Inglaterra y Louis Jacques Mande 
Daguerre en Francia) fue recibida con gran entusiasmo por la sociedad de su épo­
ca. El periódico Gazette de France escribió el 6 de enero de 1839: «Anunciamos un 
importante descubrimiento del señor Daguerre. Este descubrimiento tiene algo 
de prodigioso. Trastorna todas las teorías científicas sobre la luz y la óptica y re­
volucionará el arte del dibujo. El señor Daguerre ha encontrado la manera de fijar 
las imágenes que se pintan a sí mismas dentro de una cámara oscura, de modo 
que estas imágenes ya no son los reflejos efímeros de objetos, sino su impresión 
fijada e imperecedera, la cual puede ser alejada de la presencia de los objetos, 
como una pintura o un grabado».1 

En abril de 1839 los primeros ejemplos de la obra de Talbot fueron presenta­
dos a la reina Victoria y «recibidos con admiración universal por muchas perso­
nas» .2 Una reseña en el Athenaeum (22 de febrero de 1845) de The Pencil of Nature, 
el primer libro ilustrado con fotografías que Talbot produjo, afirmó que todos los 
que lo vieran estarían «convencidos de que este arte es muy prometedor, y su 
utilidad y excelencia son de gran importancia desde muchos puntos de vista». 

1 Este artículo está reproducido íntegramente en: B. Newhall (ed.), Plwtography: Essays and lmages, Nueva 
York, The Museum of Modem Art, 1980, pp. 17-18. 

2 LA 39-32, 13 de abril de 1839 (carta de Theresa Digby a Talbot), manuscrito en la Lacock Collection, Talbot 
Museum, Wiltshire. 



1 Sus1e CLARK y FRANCISKA FREY 

Desde estos primeros días de la fotografía hasta nuestros días las fotografías 
han seguido conquistando a la imaginación. En efecto, las fotografías son uno de 
los tipos de objeto más accesibles de las colecciones culturales. Todo el mundo 
puede relacionarse con ellas. Casi todo el mundo tiene una colección personal de 
fotografías. La proliferación de las fotografías tal vez haya sido en cierto sentido 
su ruina. Las fotografías existen en cantidades relativamente grandes en compa­
ración con objetos como las pinturas y las esculturas, por lo que no siempre han 
recibido la misma reverencia o atención. Y sin embargo la multiplicidad de las 
fotografías es también la razón por la que son muy importantes. Las fotog~afías 
retratan todos los aspectos de la vida humana y de la emoción humana, ahora y 
en el pasado. Tenemos que conservarlas por lo que nos dicen sobre nosotros mis­
mos y sobre nuestra sociedad, por su valor artístico, y de propio derecho como 
un documento de la historia de los procedimientos fotográficos. Las fotografías 
son importantes no sólo para nosotros, sino que además lo serán para las gene­
raciones futuras. 

Las fotografías no siempre soportan bien el paso del tiempo. No sólo se rom­
pen y arrugan, sino que además pierden su color. El deterioro de las fotografías 
ha preocupado a los fotógrafos desde los primeros tiempos de la historia de la 
fotqgrafía. En 1855 el Comité de Descoloramiento de la Sociedad de Fotografía de 
Londres elaboró una serie de recomendaciones para evitar el descoloramiento de 
las fotografías, una de las cuales era mejorar los procedimientos. A continuación 
se desarrollaron muchos tipos de procedimiento fotográfico centrados en la idea 
de permanencia. Algunos de estos inventos tuvieron más éxito que otros. Pero 
su intención era clara. Los creadores de estas fotografías querían que duraran. 
A lo largo de los años ha habido un proceso de selección natural que asegura 
que antes de que las fotografías reciban la atención de las instituciones o de los 
miembros de la familia, muchas se habrán deteriorado, dañado irreversiblemen­
te o perdido. Por tanto, las fotografías que lleguen a las generaciones futuras 
serán sólo una selección. Y algunas de ellas estarán hechas usando unos proce­
dimientos que son más propensos al deterioro que otros. El conocimiento de los 
mejores métodos para cuidar las fotografías ha aumentado mucho en los últimos 
tiempos, pero las colecciones fotográficas siguen requiriendo unas decisiones in­
teligentes sobre su cuidado y sobre los modos en que se usan para asegurar que 
en el futuro contarán su historia. 

Aunque la mayor parte de las personas tengan su propia colección de foto­
grafías personales, es probable que no conozcan toda la extensión de los tesoros 
fotográficos de las colecciones públicas. Una colección de tamaño medio en un 
museo, una biblioteca o un archivo puede contener decenas o centenares de mi­
llares de fotografías. Las colecciones grandes cuentan con millones de fotografías. 
En las colecciones culturales se trabaja mucho, y a menudo en la sombra, para 
cuidar de estas fotografías y hacerlas accesibles. Los usuarios de las colecciones 
fotográficas tal vez piensen que la conservación consiste únicamente en reparar 
las fotografías una a una en un estudio. Este trabajo todavía se lleva a cabo, pero 
el campo de la conservación ha crecido, y ahora incluye el cuidado de las colec­
ciones corno un todo, asegurando que puedan seguir siendo usadas. Esto se ex­
tiende desde el estudio del entorno en que las fotografías están almacenadas o ex-
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puestas hasta las maneras en que son manipuladas. Todos estos factores influyen 
sobre la vida de una fotografía. Muchas de estas variadas actividades se llevan 
a cabo tanto en colecciones grandes como en colecciones pequeñas, y esta publi­
cación pretende proporcionar una «instantánea» del cuidado de las fotografías 
en las instituciones públicas en nuestros días. En el futuro algunas colecciones 
personales se convertirán en una parte importante de nuestra herencia cultural. 
A ellas también las tenemos que tratar con cuidado si queremos que sobrevivan. 

Ha habido muchos tipos de fotografía, pero recientemente se ha introduci­
do una tecnología radicalmente nueva: la tecnología digital. Esto tendrá muchas 
consecuencias para las colecciones fotográficas. En 1999 la venta de cámaras digi­
tales superó por primera vez a la de todos los demás tipos de cámara juntos. Las 
colecciones ya han empezado a recoger obras que han sido producidas digital­
mente. ¿Cómo se preservarán estas imágenes para el futuro? Las colecciones fo­
tográficas convencionales ya están siendo digitalizadas desde los puntos de vista 
del acceso y la preservación. ¿Qué impacto tiene esto en las colecciones fotográfi­
cas? La tecnología digital no es una panacea, pero ofrece muchas oportunidades 
interesantes. Algunos de los aspectos de esta nueva tecnología los analizamos 
a continuación, con algunas sugerencias sobre el impacto que esto tendrá en el 
cuidado de las fotografías en el futuro.3 

2. ¿Qué es una fotografía? 

La palabra «fotografía» se deriva del griego y significa literalmente «escribir 
con la luz». Para producir una imagen perdurable, una superficie tiene que ser 
capaz de alterarse permanentemente al ser expuesta a la luz. A finales del siglo 
XVIII y principios del siglo XIX se observó la sensibilidad a la luz de varias sus­
tancias químicas, que fueron usadas para producir imágenes. Las primeras imá­
genes de cámara, llamadas heliografías, fueron producidas por Joseph Nicephore 
Niepce durante los años 20 del siglo XIX. Consistían en una placa recubierta con 
betún que se endurecía al ser expuesta a la luz y a continuación era revelada en 
aceite de lavanda. Las imágenes eran producidas en una cámara oscura* (fig. 1) 
con un tiempo de exposición de varias horas o días, y por tanto el procedimiento 
no era muy práctico. Los experimentos de otros investigadores también produje­
ron imágenes, pero éstas se oscurecían al ser contempladas a la luz, y no fue hasta 
1839 cuando Talbot y Daguerre describieron unos métodos más prácticos para 
producir imágenes perdurables. 

3 Esta publicación no tiene la función de proteger el copyright, pero hay que recordar que las normas del 
copyright pueden limitar el uso de y el acceso a las colecciones fotográficas. Las instituciones tienen que 
ser plenamente conscientes de las restricciones impuestas por las leyes del copyright. 
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Figura 1 

1 SUSIE CLARK y fRANCISKA FREY 

,. Para capturar una imagen hace falta un aparato óptico adecuado. En 1839 
la cámara oscura ya llevaba muchos siglos existiendo. En ella, la luz de una ima­
gen del mundo exterior pasa por un agujero pequeño y produce una imagen 
invertida en una superficie que hay enfrente. Muchas veces un edificio entero era 
usado como una cámara oscura, para lo cual se hacía un agujero en un muro ex­
terior y se proyectaba la imagen en el muro de enfrente. Se llevaron a cabo varias 
adaptaciones, como el uso de lentes y pantallas y de tiendas de campaña en vez 
de edificios. Esto permitió transportar la cámara oscura y usarla para espectácu­
los o por artistas que hacían calcos.4 La cámara oscura se convirtió en la base de la 
cámara fotográfica, en la cual la luz pasa por una pequeña abertura y es dirigida 
por unas lentes a una superficie sensible a la luz. 

Daguerre y Talbot teruan unas prioridades un poco diferentes al crear un 
procedimiento fotográfico. Ambos querían producir una similitud exacta, pero 
Daguerre era un artista comercial al que le interesaba producir unas imágenes 
únicas y prestigiosas. Sus imágenes daguerrotípicas estaban producidas sobre 
una placa de cobre plateada que era expuesta directamente en la cámara. Las 
imágenes eran presentadas en un estuche o en un marco y adquiridas por unos 
clientes relativamente adinerados. 

4 Brian Coe, The Birth of Photography, Londres,Ash and Grant, 1976, pp. 9-11. 
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Figura 2. Anónimo, daguerrotipo 

Talbot, un artista aficionado y frustrado, no se interesaba sólo por la foto­
grafía, sino también por las técnicas de impresión. Junto con Sir John Herschel 
inventó un negativo a partir del cual se podrían producir muchas imágenes posi­
tivas. Los procedimientos de Talbot, incluidos los negativos, tenían como resulta­
do unas imágenes de plata sobre papel. (Los negativos de papel eran encerados 
para volverlos translúcidos antes de usarlos). El negativo era producido median­
te la exposición en la cámara, y el positivo era producido a continuación pasando 
la luz por el negativo hacia el papel fotosensible situado en contacto con él. Esta 
idea es una obviedad hoy, pero en aquella época la unión de los principios de la 
fotografía con el concepto de impresión fue un acto de clarividencia. Mientras 
que en veinte años el daguerrotipo dejó virtualmente de existir, la obra de Talbot 
condujo a los procedimientos fotográficos convencionales de hoy, donde se pro­
ducen muchas copias a partir de un solo negativo. 
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1 SUSIE CLARK y FRANCISKA FREY 

Figura 3. William Henry Fox Talbot, «Hojas de espárrago», 1840 

En los primeros días de la fotografía hacer una fotografía exigía mucho más 
del fotógrafo que las instantáneas «apunta y dispara» que son posibles hoy. A 
menudo el propio fotógrafo tenía que preparar los materiales fotográficos, a di­
ferencia de los posteriores soportes hechos a máquina. Entre los años 50 y 80 
del siglo XIX, virtualmente todos los negativos eran unos negativos de colodión 
húmedo: unos negativos de vidrio que tenían una emulsión de colodión (pólvora 
de algodón en éter). La emulsión tenía que ser bañada en un cuarto oscuro por­
table y expuesta mientras todavía estaba húmeda. Estos negativos se imprimían 
al contacto, lo cual implica que no era posible hacer una ampliación a partir de 
los negativos, por lo que éstos eran mucho más grandes en aquella época. Por 
consiguiente, transportar todos los materiales necesarios para hacer fotografías 
planteaba unos problemas logísticos importantes. 

Muchos de los primeros fotógrafos tuvieron que hacer grandes esfuerzos 
para presentar sus imágenes en público. Por ejemplo, Samuel Bourne hizo mu­
chas fotografías maravillosas del Himalaya, pero para conseguirlo tuvo que ha­
cer expediciones durante varios meses, transportando en mulas sus placas de 
cristal y sus productos químicos y cruzando un río sobre unas pieles hinchadas 
de búfalo. Roger Fenton, un pionero de la fotografía periodística en la Guerra de 
Crimea, tuvo que llevar a Crimea 36 grandes cofres de provisiones, incluido un 
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cuarto oscuro que antes había sido el carro de un comerciante de vino de Canter­
bury. Las temperaturas eran tan altas en Crimea que tocar el carro podía quemar 
la piel. A estos problemas se añadieron unas plagas de moscas que había que 
mantener alejadas del carro, la puerta cerrada (lo cual hacía que la temperatura 
subiera más aún) y el polvo que se asentaba antes de que se pudiera empezar a 
preparar las placas. El colodión, aunque Fenton lo diluía, todavía era demasiado 
seco para revelarlo una vez que el tiempo de exposición necesario había pasado. 5 

Aun así, muchas de las imágenes de Roger Fenton han sobrevivido como iconos 
de la fotografía del siglo XIX. 

Los tiempos de exposición eran más largos en aquella época que hoy; mu­
chos segundos en algunos casos.Juzgar el tiempo correcto de exposición requería 
una habilidad considerable por parte del fotógrafo. Las emulsiones variaban de 
placa a placa y según cambiaban las condiciones meteorológicas. Por esta razón, 
las figuras y los objetos en movimiento aparecen a menudo borrosos en las vistas 
escénicas. Para los retratos, los modelos eran inmovilizados por unas abrazade­
ras colocadas alrededor del cuello y la cintura, lo cual difícilmente podía favore­
cer una expresión amistosa. 

Las habilidades prácticas eran necesarias para preparar tanto las copias como 
los negativos. Antes de los años 60 del siglo XIX, la mayor parte del papel foto­
gráfico tenía que ser bañado por los propios fotógrafos. El papel de impresión 
era expuesto a la luz del día, de modo que el tiempo de exposición podía variar 
considerablemente de minutos a horas. Los negativos de colodión húmedo eran 
muy sensibles a la luz azul, lo cual conducía muchas veces a cielos sobre-expues­
tos. De ahí que muchos fotógrafos usaran negativos especiales para el cielo, y el 
resultado final era una combinación de varios negativos. Dadas las dificultades 
prácticas asociadas a los primeros tiempos de la fotografía, es admirable que se 
produjeran tantas fotografías de calidad. En efecto, muchas fotografías del siglo 
XIX muestran muchos más detalles que las de hoy porque fueron imprimidas al 
contacto y no ampliadas a partir de un negativo pequeño.6 

Quien estudie la historia de la fotografía verá que la mayor parte de los pro­
cedimientos son adaptaciones de procedimientos anteriores, con el cambio tal 
vez de uno o dos materiales. La evolución de los procedimientos fotográficos 
fue impulsada por sensibilidades estéticas, por un deseo de permanencia y por 
consideraciones prácticas como la facilidad del uso y el coste de los materiales. 
Todas las fotografías convencionales constan al menos de un soporte y una sus­
tancia química que forma la imagen. La mayor parte de las fotografías contienen 
también un aglutinante que a menudo, pero no siempre certeramente, es deno­
minado «emulsión» y que mantiene a la imagen en una capa distinta y separa­
da sobre la superficie del soporte. Además de estas capas hay a veces una capa 
intermedia entre el soporte y el aglutinante que puede servir para varios fines. 
Los procedimientos oscuros o los procedimientos desde principios del siglo XX 
pueden contener más de tres capas. 

5 Alex Strasser, Victorian Photography, Londres y Nueva York, 1942, pp. 37-39. 
6 James M. Reilly, Care and ldentification of 19th-Century Photographic Prints, EE.UU., Eastman Kodak 

Company, 1986. 
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1 Susrn CLARK y FRANcrsKA FREY 

De Talbot en adelante, el príncipal componente formador de la imagen en la 
fotografía en blanco y negro es la plata. Sín embargo, otros dos grupos de mate­
riales se encuentran en la imagen final de las fotografías del siglo XIX y de prin­
cipios del siglo XX: metales diferentes de la plata (hierro y platino) y pigmentos. 
Estos otros grupos no son ínusuales en las colecciones, pero su número suele ser 
mucho menor. 

Figura 4. Ejemplo de una fotografía impresa 
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La esencia de la formación de la imagen en todos los procedimientos de plata 
es la conversión del haiogenuro de plata ( es decir, bromuro, cloruro y/ o yoduro) 
en plata provocada por la· presencia de la luz. Hay dos maneras principales para 
hacer esto, y producen o fotografías impresas o fotografías reveladas. En el primer 
caso, el papel .de impresión sensibilizado es expuesto a la luz (generalmente diur­
na) en contacto con un negativo, en un marco de impresión, hasta que aparece la 
imagen final. A continuación el papel de impresión es fijado y lavado. No hay una 
fase de revelado. El proceso de impresión produce una imagen de color sepia; para 
muchas personas, esto es la imagen típica del siglo XIX. A veces las fotografías 
impresas eran retocadas, a menudo con oro, lo cual les daba un tono purpurino y 
marrón. 

En las fotografías reveladas, el papel de impresión sensibilizado es expuesto 
a la luz artificial (generalmente bajo una ampliadora) durante un período corto 
de tiempo. Esto produce una imagen latente que el ojo humano no alcanza a 
ver. A continuación, el papel de impresión es revelado químicamente hasta que 
la imagen aparece. Después, el papel de impresión es colocado en un baño de 
paro, fijado y lavado. Las fotografías reveladas muestran las imágenes neutrales 
en blanco y negro que son típicas de la fotografía del siglo XX. Los negativos en 
blanco y negro de finales del siglo XIX y principios del siglo XX también fueron 
imágenes reveladas. 

En un tercer tipo menos habitual de formación de imágenes en plata, la pla­
ta es depositada desde el revelador sobre las partículas de plata de la imagen 
latente. A esto se le denomina «revelado físico». El revelado físico produce unos 
tonos algo más fríos y neutrales que las fotografías impresas. Los negativos de 
principios y mediados del siglo XIX también eran producidos así. 

Pese a algunos pioneros de mediados del siglo XIX, no fue hasta principios 
del siglo XX cuando se introdujo la fotografía en color. El procedimiento más 
antiguo que la mayor parte de la gente habrá visto en las colecciones es el auto­
cromo, que sacaba el color de unos granos de almidón teñidos y tenía un soporte 
de vidrio. Esto ya se usaba antes de la Primera Guerra Mundial. Sin embargo, el 
uso del papel de color y de los materiales de película no se generalizó hasta los 
años 30 y 40 del siglo XX. 
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1 SUSIE CLARK y FRANCISKA FREY 

Figura 5. Detalle de un autocromo 

Los procedimientos más antiguos se basaban en la síntesis aditiva, lo cual 
significa que las luces roja, verde y azul (los colores primarios) eran combinadas 
en proporciones variadas para producir la imagen final. Si todos los colores se 
reunían, el resultado era la luz blanca. Uno de los principales ejemplos de un 
procedimiento aditivo es el autocromo. Sin embargo, los procedimientos sustrac­
tivos no tardaron en imponerse, y éstos se basaban en tintes que se forman en la 
fotografía y absorben (sustraen) de la luz blanca los colores no deseados y dejan 
los colores requeridos. Los procedimientos sustractivos habituales fueron intro­
ducidos a partir de los años 30 del siglo XX, y algunos ejemplos son Kodachrome, 
Ektachrome y Agfacolor. Irónicamente, la plata desempeña una función principal 
no sólo en la fotografía en blanco y negro, sino también en la fotografía en color. 
La diferencia es que la plata no suele estar presente en la imagen final de la fo­
tografía en color. Su función consiste en desencadenar el proceso de formación 
de la imagen mediante la conversión del halogenuro de plata en plata, causando 
a cambio que se formen los tintes correctos en los lugares correctos. La plata es 
entonces blanqueada y retirada. 

Aparte de los diversos materiales de formación de imágenes, también ha 
habido variaciones en los aglutinantes y soportes usados. Los principales agluti­
nantes para negativos y positivos evolucionaron desde la albúmina de huevo al 
colodión y la gelatina (si bien la albúmina no se usaba mucho para los negativos). 
Los principales soportes de las fotografías eran el vidrio, el papel y la película, 
pero también se usaban el metal, la tela y el cuero. Los fotógrafos de los siglos XIX 
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y XX se alejaron repetidamente de este grupo de materiales para formar nuevos 
procedimientos fotográficos. Aunque estos materiales son los que figuran en la 
gran mayoría de las fotografías, siempre hay rarezas, en especial durante el siglo 
XIX, cuando las fotografías se hacían a mano y los fotógrafos tenían que experi­
mentar. 

En los últimos tiempos la introducción de la fotografía digital ha sido un 
desarrollo muy importante. Aunque la fotografía digital se basa en una tecno­
logía muy diferente de los procedimientos fotográficos convencionales, todavía 
contiene algunos elementos de la fotografía. Como es una tecnología nueva, si­
gue siendo actualizada rápidamente. En esencia, la tecnología digital consiste en 
que la luz toca una superficie y produce en ella una carga eléctrica localizada. La 
magnitud y localización de la carga se puede detectar y convertir en una señal 
digital, en una serie de ceros y unos. Esta información digital se puede transmitir 
y almacenar en varios formatos, y el número de formatos sigue creciendo. Van 
desde las cintas a los discos (CD, DVD) con superficies alteradas magnética o 
físicamente. También hay copias duras (en papel) producidas a partir de la infor­
mación digital con una amplia variedad de técnicas. Algunas de estas copias du­
ras tienen atributos asociados a los procedimientos fotográficos convencionales, 
como una capa de gelatina, pero muchas tienen otro tanto en común con otros 
procedimientos de impresión. 

Por tanto, está claro que los procedimientos fotográficos pueden ser muy 
variados, y los resultados conseguidos mediante procedimientos diferentes pue­
den variar considerablemente en circunstancias similares. Así pues, la fotografía 
original puede contener información o una calidad que no se puede reproducir 
mediante otro procedimiento. Esto también significa que algunos procedimien­
tos son más apropiados para obtener unos efectos particulares: una fotografía se 
puede definir en parte mediante la relación entre el procedimiento y el tema. Por 
ejemplo, en los primeros tiempos de la fotografía el daguerrotipo se usaba mucho 
para retratos. A continuación fue sustituido por el positivo de colodión húmedo 
(al que se suele denominar «ambrotipo») y el ferrotipo. Cada uno de estos proce­
dimientos era más barato y fácil de ejecutar que el anterior, y el retrato comercial 
se volvió cada vez más accesible a la masa de la población. Así pues, el dague­
rrotipo tendía a retratar a los relativamente ricos y era muy caro, mientras que 
el ferrotipo solía retratar a las clases trabajadoras en un día de descanso y tenía 
menos pose y era más basto. Las fotografías de Talbot mostraban una variedad 
de escenas o vistas generales. Sus imágenes de color sepia no tenían aglutinante, 
de modo que las fibras de papel eran claramente visibles, lo cual daba a la imagen 
un efecto suavemente pictórico. Este efecto fue incrementado por el hecho de que 
estas fotografías eran producidas a partir de negativos de papel encerado que no 
proporcionaban una definición precisa. La introducción del negativo de colodión 
húmedo sobre vidrio, junto con la impresión de albúmina, consiguió dar una 
imagen mucho más precisa, y fue la conjunción de estos dos procesos lo que dio a 
la fotografía el impulso para convertirse en un medio popular. Estos ejemplos son 
una breve selección de la relación entre el procedimiento y el tema, pero sirven 
para ilustrar la información que se puede obtener de una fotografía. 
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Hay muchas características que se pueden usar para identificar los proce­
dimientos fotográficos. La identificación correcta es en muchos casos vital para 
elegir y llevar a cabo con seguridad las técnicas apropiadas de preservación. Sin 
embargo, la identificación no es siempre fácil, ni siquiera para el profesional, y lo 
único a lo que se puede recurrir es la experiencia y comparar los ejemplos cono­
cidos con otros. Algunas de las características más accesibles figuran a continua­
ción en una lista, pero para hacer una identificación concluyente no siempre son 
suficientes, y un experto tendrá que usar a veces técnicas de laboratorio. 

Algunas de las características identificativas son: 

- Positivo o negativo. 
- Número de capas. 
- Materiales usados. 
- Superficie y textura. 
- Color o blanco y negro. 
- Contraste y tono. 
- Formato (tamaño). 
- Método de presentación. 
- Inscripciones y marcas en los márgenes. 
- Subestructura de la imagen. (Si se ve un dibujo regular, ya sea a simple 

vista o mediante una ampliación, debe de tratarse de una reproducción 
fotomecánica, no de una fotografía). 

- Reproducción de los detalles. 
- Tipo de deterioro. 
-Fecha. 

3. Problemas y soluciones para los materiales fotográficos 

Las fotografías son tal vez uno de los tipos de objeto más vulnerables con­
servados en los museos, las bibliotecas y los archivos. Suelen plantear problemas 
que reflejan sus circunstancias pasadas. Los usuarios y los propietarios de colec­
ciones personales de fotografías estarán familiarizados con algunos de los tipos 
más obvios de deterioro, como el descoloramiento de las diapositivas y las foto­
grafías. Pero para preservar las fotografías hay que corregir el deterioro lo más 
posible e impedirlo en el futuro. 

Es una percepción común que la mayor parte del trabajo de conservación se 
lleva a cabo en la sombra, en un estudio que pertenece a una institución, repa­
rando objetos dañados. Es verdad que esto todavía es una parte importante de 
la conservación, pero en los últimos tiempos y en particular para las colecciones 
fotográficas la conservación se ha expandido hasta el cuidado de las colecciones 
como un todo. Esto incluye, por ejemplo, desarrollar políticas para la manipula­
ción de la colección y del entorno en que las fotografías son usadas o almacena­
das. Las instituciones que son demasiado pequeñas para contratar a un conserva­
dor suelen buscar el asesoramiento externo, y su personal (curadores, archiveros, 
bibliotecarios) se encargará de la preservación general de la colección. 
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El deterioro de las colecciones fotográficas se puede dividir en tres tipos 
principales. El primero es el daño físico (estructural y mecánico). Ejemplos de 
esto son los desgarrones, los pliegues, los agujeros y las raspaduras. Este tipo de 
daño lo suele causar una manipulación pobre o unos métodos pobres de almace­
namiento y exposición. El segundo tipo de deterioro es el daño químico e incluye, 
por ejemplo, el descoloramiento y el deslustre. Las causas de esto pueden ser 
unos componentes internos de la propia fotografía o unas sustancias químicas 
externas, como la contaminación. El último tipo de daño es biológico y puede 
ser activo o inactivo. Suele tratarse del moho, los insectos o los roedores, pero 
también hay mascotas que han saboteado una colección de fotografías familia­
res. Muchas veces una fotografía mostrará varios tipos de deterioro. El entamo 
que rodea a la fotografía y la manera en que ella es usada tienen un impacto 
considerable en el grado de deterioro. El deterioro químico y la mayor parte del 
deterioro biológico pueden incrementarse considerablemente en condiciones de 
calor húmedo. 

Inevitablemente, si las instituciones o las colecciones personales sufren res­
tricciones financieras tienen que decidir qué problemas requieren la atención más 
urgente. A veces, en una institución se da la prioridad al tratamiento práctico 
de conservación de un objeto concreto. Otras veces, la prioridad será cambiar 
un factor que afecta a la colección en conjunto, como bajar la temperatura. Los 
juicios sobre las prioridades de conservación tendrán en cuenta factores como 
los procedimientos fotográficos, el grado de deterioro, el entorno que rodea a 
las fotografías y el uso probable de las mismas. No vale la pena restaurar una 
fotografía y a continuación devolverla a un entorno destructivo. A veces puede 
haber modos diferentes de abordar la conservación de un objeto. Por desgracia la 
conservación no puede resolver todos los problemas; por ejemplo, la mayor parte 
de los tipos de descoloramiento y deslustre no se pueden corregir. Sin embargo, 
alterar el entorno puede tener un efecto significativo sobre el grado futuro de este 
tipo de deterioro, y por tanto prevendrá el daño ulterior. Ejemplos específicos de 
material presente en las colecciones fotográficas generales que podría tener una 
prioridad alta de atención son _las fotografías mohosas, los negativos de princi­
pios del siglo XX basados en película que se encuentran en un entorno c_aluroso y 
se están deteriorando rápidamente y las fotografías rasgadas que son contempla­
das y manipuladas a menudo. 

Hay unas directrices establecidas para el trabajo de los conservadores pro­
fesionales. La intención del tratamiento remediador de conservación es preser­
var la integridad de lo que queda del objeto original durante todo el tiempo 
posible, volviéndolo accesible al mayor número posible de gente, ahora y en 
el futuro. El tratamiento práctico de conservación de una fotografía individual 
tiene lugar después de un análisis de la fotografía que puede incluir consultar a 
otros expertos científicos e históricos. Este análisis determinará la composición 
y la condición de la fotografía y la naturaleza de sus alteraciones. Esto ayuda 
a evaluar las causas de deterioro y el tipo y la extensión del tratamiento nece­
sario. 
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El tratamiento profesional de conservación suele consistir en una o varias de 
las siguientes etapas: 

a) Limpieza en seco para quitar la suciedad superficial (usando una sus­
tancia seca a la que la suciedad se adhiere, lo cual permite quitarla cepillando 
suavemente). 

b) Limpieza húmeda para quitar manchas y sedimentos 
i) usando agua o vapor de agua 
ii) usando disolventes orgánicos. 

c) Reparaciones, usando adhesivos y a veces otros materiales, como tablillas 
de papel, para dar más fuerza a la reparación. 

d) Reemplazamiento de materiales originales de poca calidad por mate­
riales de conservación de buena calidad en los casos en que un componente de 
un original está acelerando considerablemente el grado de deterioro del resto. 
Ejemplos de esto serían cambiar el cartón del marco de una fotografía y susti­
tuir las cajas de embalaje por cajas de conservación. (Todo el material original 
se conserva, aunque haya sido necesario separarlo del resto de la fotografía y 
del resto de su envoltorio, ya que todavía puede decimos algo sobre la fotogra­
fía original). 

e) Adición de materiales de buena calidad para reducir/ prevenir el deterioro 
de un componente causado por otro componente (por ejemplo, un «tablero de 
museo» adicional, o un paspartú para separar la cubierta' de cristal y la fotografía 
en un marco). 

El propósito del conservador no es alejarse de la creación original median­
te un trabajo cosmético o un tratamiento de conservación invasivo. Debería ser 
posible ver dónde se ha llevado a cabo una conservación, pero la conservación 
no debería saltar a la vista. Muchas veces habrá que llegar a un compromiso. Lo 
que puede ser beneficioso para un componente de una fotografía puede ser per­
judicial para otro componente, y por tanto la conservación tiene que conseguir 
la vida óptima para una fotografía. También es importante que el tratamiento de 
conservación sea lo más reversible posible, pues puede ser necesario anularlo 
si (por ejemplo) otro daño se produce más adelante o se desarrollan unos trata­
mientos nuevos y mejores. 

Como ya he mencionado, una de las maneras principales en que la conser­
vación ha evolucionado es su mayor responsabilidad por el cuidado de las co­
lecciones como un todo. En las instituciones públicas las fotografías suelen estar 
presentes en cantidades relativamente grandes, y el cuidado general de la colec­
ción puede tener más impacto sobre ella que el tratamiento individual de conser­
vación. Se suele denominar «preservación» a este enfoque de conservación más 
moderno, del que la conservación práctica es sólo una parte, aunque importante. 
La preservación abarca el almacenamiento y la exposición (materiales y entorno) 
y las políticas para minimizar el daño durante el uso de las fotografías. 
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Para todas las colecciones fotográficas es muy importante que el entorno se 
mantenga dentro de unos límites razonables. Hay esencialmente cuatro factores 
principales que hay que tomar en consideración a este respecto: la temperatura, la 
humedad relativa, la luz y la calidad del aire. Unos niveles altos de temperatura, 
humedad relativa y luz y una calidad pobre del aire pueden causar unos niveles 
cada vez más altos de deterioro químico, como el descoloramiento y el deslustre. 
Las temperaturas altas y los extremos de la humedad relativa (muy húmedo y 
muy seco) pueden causar un daño físico irreversible, como las peladuras. 

La interacción con el entorno contribuye al daño físico de otra manera que 
el daño químico. Los cambios físicos, como el rizado, pueden ocurrir en una es­
cala amplia de humedad relativa, pero dada una temperatura hay unos límites 
superior e inferior de humedad relativa fuera de los cuales ese cambio se vuelve 
de repente irreversible. Por ejemplo, con 25 ºC el rango físicamente seguro es de 
35-60% de humedad relativa, y con -25 ºC es de 20-40% de humedad relativa.7 
Estos límites proporcionan los estándares ambientales mínimos para cualquier 
colección. Los cambios físicos se deben sobre todo a los extremos de humedad 
relativa. Sin embargo, el grado químico de deterioro crece de manera constante 
a medida que la temperatura sube. Por ejemplo, si con 21 ºC (50% de humedad 
relativa) el nivel de deterioro es de 1, con 15 ºC (50% de humedad relativa) el 
nivel de deterioro será aproximadamente de ½, y con 10 ºC será aproximada­
mente de ¼. Por tanto, mientras que es posible ser preciso sobre los parámetros 
aceptables de las condiciones ambientales para prevenir el daño físico, la elección 
de la temperatura para prevenir el daño químico (como el descoloramiento y el 
deslustre) no está tan bi~n definida. 

El nivel de deterioro químico crece/ desciende gradualmente con la tempera­
tura. El límite superior de temperatura debería fijarse en lo que se considera que 
es el nivel máximo tolerable de deterioro para el material más sensible de una 
colección. Tornemos, por ejemplo, dos tipos de colección fotográfica a la misma 
temperatura: una se descolora visiblemente tras diez años, la otra tras cien años. 
Si hacernos que la temperatura suba por igual en ambas colecciones y el nivel de 
deterioro de ambas se duplica, una se descolorará visiblemente tras cinco años, la 
otra tras cincuenta años. Está claro que en el primer caso bajar la temperatura es 
una prioridad inmediata. Imaginemos que ambas colecciones cuentan con unas 
fotografías rasgadas y consultadas a menudo. En la segunda colección, cuyas 
fotografías se descoloran más lentamente, la prioridad para el siguiente año de­
bería ser reparar las fotografías deterioradas más que bajar la temperatura. En el 
caso de la colección que contiene unas fotografías que se descoloran más rápida­
mente, la prioridad debería ser mejorar el entorno como un paso inmediato. El 
juicio se basará en una combinación de los datos de la investigación publicados 
y la experiencia. Hay que juzgar constantemente para asegurar que los recursos 
se gastan con eficacia. 

7 Mark H. McConnkk-Goodhart, «The Allowable Temperature and Relative Humidity Range for the Safe 
Use and Storage of Photographlc Materials», en: Journa/ of the Society of Archivists, vol. 17, nº l, abril de 
1996, pp. 7-21. 
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Figura 6. Tarjeta de visita. Fotografía de albúmina descolorida y amarillenta 

Como el deterioro se ralentiza con temperaturas más bajas, parecería lógico 
que un almacenamiento frío proporcionara las condiciones óptimas para preser­
var las fotografías, y esto es verdad. Los depósitos de almacenamiento frío exis­
ten desde hace cierto tiempo en un número pequeño de instituciones grandes. 
Sin embargo, hay que calentar las fotografías muy lentamente para evitar la con­
densación y el daño físico, y obviamente esto causa ciertos problemas prácticos: 
¿cómo acceder al material? Durante los últimos años se han diseñado métodos 
de empaquetamiento reutilizable y cerrado herméticamente, lo cual significa que 
por ejemplo una caja de negativos de película se puede llevar en dos o tres horas 
desde temperaturas de congelación (-18 ºC) a la temperatura ambiente. Esto ha 
trasladado las ventajas del almacenamiento frío a colecciones mucho más peque­
ñas y con presupuestos mucho menores, pues ahora pueden usar congeladores 
domésticos para pequeñas cantidades de material fotográfico menos estable. La 
alta humedad relativa dentro del congelador ya no es un problema porque las 
bolsas sólo se abren y cierran a la temperatura de la sala en una sala controlada 
ambientalmente. La investigación sigue encontrando unos modos más rápidos y 
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económicos de adquirir las ventajas del almacenamiento frío. Las fotografías al­
macenadas de esta manera son aptas para la duplicación, de modo que se puede 
proporcionar copias o acceso digital a los interesados y el material original está 
y seguirá estando alú para ser contemplado en detalle. El almacenamiento frío 
no es necesario o conveniente para todo tipo de fotografía, pero es especialmente 
beneficioso en la preservación del material en color y del material antiguo basado 
en película. 
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Dado que la luz es fundamental para crear fotografías, no es difícil compren­
der por qué algunas fotografías conservan aún cierto grado de sensibilidad a la 
luz, en especial sí no fueron procesadas bien. Los subproductos del procedimien­
to fotográfico también son a veces sensibles a 1a luz, y algunos de los componen­
tes originales de las fotografías son perjudiciales en presencia de la luz, causando 
efectos como el amarillamiento. Por desgracia, en la mayor parte de los proce­
dimientos el descoloramiento debido a la luz no es reversible y sólo se puede 
limitar minimizando la exposición. El grado en que esto es necesario depende de 
la sensibilidad del material. Esto explica por qué a menudo hay que reducir los 
niveles de luz en las áreas de investigación y exposición. Otra solución es reducir 
el tiempo de exposición mediante, por ejemplo, una iluminación que responde a 
la presencia de personas y sólo se enciende cuando hay alguien presente, o me­
diante una tapa sobre una caja que se puede retirar durante la contemplación y a 
continuación recolocar. En algunas exposiciones se llega incluso a mostrar copias 
en vez de originales si éstos no se pueden exponer con seguridad a la luz, por 
ejemplo las primeras fotografías de William Henry Fax Talbot. La conservación 
siempre tiene que equilibrar el acceso de la gente ahora con el acceso de la gente 
en el futuro. 

La calidad del aire también es un factor ambiental importante en el cuidado 
de las colecciones fotográficas, y la contaminación transmitida por el aire pue­
de ser muy perjudicial. Muchas colecciones fotográficas almacenadas en áreas 
industriales muestran un descoloramiento considerable. La mayor parte de los 
contaminantes son agentes oxidantes en varias formas: peróxidos, óxidos nítri­
cos, dióxidos sulfúricos y el ácido sulfhídrico. Las fotocopiadoras son una fuente 
de ozono, el cual actúa corno una lejía, y por esta razón las fotocopiadoras no se 
colocan en áreas en las que hay fotografías originales. Las pinturas son una fuen­
te de peróxidos, y las fotografías no se deberían colocar en salas recién pintadas 
hasta que la pintura se haya secado, lo cual puede tardar varias semanas. Las pin­
turas acuosas tienden a ser menos perjudiciales que las pinturas al óleo. También 
el acabado del suelo y los muebles pueden generar unos contaminantes gaseosos 
similares. Los materiales de limpieza para las áreas de almacenamiento, inves­
tigación y exposición tienen que ser elegidos cuidadosamente. Por ejemplo, las 
lejías y los productos de limpieza que contienen amoníaco son particularmente 
dafünos para las fotografías. El polvo también contribuye al daño físico mediante 
la abrasión, así como al daño químico. La construcción puede ser una gran fuente 
de contaminación. 
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Al margen de estos factores ambientales, las otras fuentes principales de de­
terioro en las colecciones como un todo son los materiales y los métodos emplea­
dos para el almacenamiento y la exposición. Ejemplos de materiales de almace­
namiento de calidad pobre son el cartón de embalaje ( que fue usado para adaptar 
las cajas originales del proveedor a las placas de vidrio), las tablas de madera no 
refinada y algunos plásticos, sobre todo el PVC (policloruro de vinilo). (El PVC 
se ha usado, sobre todo en el pasado, para fundas de plástico y hojas de álbum). 
Estos materiales causan daño químico y ñsico. Por ejemplo, las cajas origina­
les de embalaje emiten agentes oxidantes que provocan el descoloramiento y el 
deslustre de las imágenes de plata. Las propias cajas se degradan y se vuelven 
quebradizas, y a menudo se rajan en las esquinas. Esto puede provocar un daño 
físico si los negativos se salen de la caja o se rompen al no ser tratados con cuida­
do. Muchos adhesivos usados en el pasado para pegar cosas y para montar las 
fotografías se vuelven quebradizos y marrones, causando más descoloramiento. 
Las fotografías enmarcadas suelen sufrir por la pobre calidad de los materiales 
usados. Por suerte, ahora tenemos a nuestra disposición materiales de conserva­
ción de buena calidad que cumplen todos los criterios para ser adecuados a las 
fotografías. 

El papel y el cartón usados para la conservación fotográfica han de tener:8 

- un contenido alto de alfacelulosa (más del 87%) 

- un pH entre 6'5 y 7'5 

-un contenido indetectable y reducible de azufre carente de lignina, estabili-
zadores de pH, partículas metálicas, ácido, peróxidos y aprestos dañinos. 

Ejemplos de papeles de conservación fotográfica son Silversafe®, pHoton® 
y Microchamber®. Ejemplos de cartón de conservación fotográfica son TG Off 
White, Dull White Heritage 100% Cotton Museum Board y Microchamber®. 

El plástico más usado en las instituciones de conservación es el poliéster 
(conocido como Melinex® o Mylar®). 

El plástico debería:9 

- carecer de plastificador (que se añade para volverlo flexible) 

- no estar satinado o recubierto en la superficie. 

8 Susie Clark, Preseruation of Photographic Material, Londres, National Preservation Office, 1999. 
9 Ibíd. 
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Figura 8 

Los papeles y los cartones se usan para reparaciones y como materiales de 
almacenamiento y exposición. La mejor manera de almacenar el material de cris­
tal y el material antiguo basado en película (a temperatura de la sala) suelen ser 
las fundas de papel. Muchas veces se usan cuatro sobres tal como muestra la 
figura: sin adhesivos que puedan causar problemas en el futuro. 

Los plásticos se suelen usar como fundas. El material antiguo o reciente ba­
sado en película que va a ser almacenado en frío y las fotografías impresas se 
pueden guardar en envoltorios de plástico. La excepción está donde la superficie 
de una fotografía es frágil, por ejemplo si tiene colores pintados a mano o des­
prendimientos en la emulsión, pues puede sufrir daños. 

Las fotografías guardadas en fundas de papel o de plástico se pueden al­
macenar a continuación en archivadores o en unas estanterías dentro de cajas de 
conservación. Las fotografías que van a ser almacenadas en congeladores requie­
ren el envase hermético mencionado antes. 

También hay que procurar que los componentes de los archivadores y los 
expositores sean seguros para las fotografías. Si se desea usar unos materiales 
innovadores en una exposición, primero hay que examinarlos científicamente 
para averiguar si son seguros para las fotografías. Lo mismo se debe hacer con el 
acabado de los archivadores, aunque ya se sabe que éstos han de fabricarse con 
metal con un acabado de esmalte. También se puede usar el aluminio anodizado. 
Los nuevos archivadores de madera no suelen ser recomendables, pues tienden 
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a emitir vapores dañinos. A veces y como medida provisional, los archivadores 
antiguos se pueden forrar con papel Microchamber ( que contiene sustancias quí­
micas que absorben activamente los contaminantes) hasta que los archivadores 
se puedan reemplazar. 

Figura 9 
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Hay una base particular de película en las colecciones fotográficas que re­
quiere una atención especial: el nitrato de celulosa. Fue introducido en 1889 y 
usado hasta aproximadamente 1950. (Algunas partidas antiguas se pueden haber 
usado después de esta fecha). El nitrato de celulosa se usó tanto para cine corno 
para fotografías. Es relativamente inflamable, y la película degradada puede ar­
der a temperaturas tan bajas como 38 ºC. Cuando se degrada, el nitrato de celu­
losa se vuelve marrón, viscoso y quebradizo, y puede llegar a convertirse en un 
polvo opaco y beige. Es muy difícil de apagar si arde, ya que produce su propio 
oxígeno y un humo muy tóxico. Por esta razón y porque emite unos gases que 
pueden dañar a otras fotografías, el nitrato de celulosa tiene que estar separado 
de las demás fotografías y almacenado en frío o en una sala especial y bien ven­
tilada. En todo caso, el nitrato de celulosa severamente degradado no se debe 
conservar, por el bien del resto de la colección y de la salud y seguridad. Algunas 
instituciones piensan que no pueden tratar de una manera adecuada el material 
que presenta un riesgo de almacenamiento, y por tanto duplican el material ori­
ginal y se deshacen de él (para lo cual necesitan el consentimiento de las autori­
dades locales). Sin embargo, es preferible guardar el material original si existe la 
posibilidad de almacenarlo. 

Figura 10. Degradación del nitrato 
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Las otras dos áreas de preservación que hay que mencionar aquí son la ma­
nipulación correcta y el mantenimiento del local. La mayor parte del contenido 
de estas dos áreas es de sentido común y puede parecer banal, pero algo tan sim­
ple como unas buenas costumbres puede contribuir considerablemente a ayudar 
a mantener una colección en buen estado. Además, muchas veces .son las me­
didas más baratas y sencillas que se puede poner en práctica. Ejemplos de esto 
son manipular las fotografías con las manos limpias (y con guantes de algodón 
cuando sea conveniente) y no comer, beber ni fumar donde las fotografías son 
manipuladas y almacenadas. 

La mayor parte de las instituciones tienen un plan para hacer frente a varios 
tipos de desastres, como el fuego o las inundaciones, que por desgracia pueden 
ocurrir hasta en las instituciones mejor protegidas. En un incendio, la causa prin­
cipal del daño puede ser el agua que se usa para apagarlo. Por desgracia, una 
vez que el fuego se ha apagado o después de una inundación suele pasar cierto 
tiempo hasta que se permite a la gente entrar de nuevo en el edificio, y la conse­
cuencia de esto puede ser el moho. La mayor parte de las instituciones adoptan 
medidas prácticas para minimizar el daño si se produce un desastre; por ejemplo, 
no almacenar las colecciones en sótanos que el agua pueda inundar, no instalar 
tuberías de agua directamente sobre las áreas de almacenamiento y situar las 
colecciones por encima del suelo. También tendrán el equivalente para la conser­
vación de un manual de primeros auxilios por si hay que trasladar rápidamente 
el material y proteger al personal. 

Todos estos factores que hemos descrito dejan claro que la preservación es 
importante, desde la selección del nuevo local de una colección hasta la elección 
de los materiales de almacenamiento y el uso general y el mantenimiento de 
una colección. La preservación es una parte fundamental de la vida cotidiana de 
una colección fotográfica, y es esencial para proporcionar el acceso más amplio 
posible. También es obvio que quienes trabajan con una colección fotográfica y 
quienes la usan tienen que contribuir a asegurar que sobrevivirá en el futuro. 

Costumbres seguras de manipulación de las fotografías y mantenimiento del loca/10 

- Hay que tener las manos limpias para examinar las fotografías, y es reco­
mendable usar guantes de algodón sin hilos para evitar dejar huellas y manchas 
en las fotografías. 

- Las superficies de trabajo tienen que estar siempre limpias. Si hace falta, la 
superficie se puede cubrir con papel barato y sencillo, como el papel de periódico 
no impreso, que se puede cambiar en cuanto se ensucia. 

- Hay que usar dos manos para coger una fotografía; si es posible, hay que 
apoyar la fotografía en una tarjeta rígida, especialmente si la fotografía es frá­
gil o quebradiza. En la medida de lo posible, no se debe tocar la superficie de 
emulsión. 

- Si una fotografía está pegada a su envase, hay que pedir consejo a un con-
servador sobre cómo despegarla. ' 

io Jbíd. 
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- No hay que amontonar las fotografías sueltas y los negativos de placa de 
vidrio, ya que esto puede causar un daño físico. 

- El tratamiento de las fotografías enrolladas hay que dejárselo a un conser­
vador. 

- Hay que apoyar los álbumes fotográficos en una cuna reposalibros (sopor­
te específico con forma de V) para proteger su estructura cuando estén abiertos. 
Hay que usar un cordón sujetalibros para mantener el álbum abierto por la pá­
gina relevante. 

- No hay que comer ni beber mientras se examinan fotografías. Fumar tam­
bién puede perjudicar a las fotografías, ya que hasta una exposición breve a la 
nicotina puede causar manchas. 

- Hay que evitar el uso de tinta, y en especial de rotuladores. Si las fotogra­
fías se mojan, la tinta puede pasar al lado de la imagen, y el texto se puede volver 
ilegible y el original puede quedar dañado. Hay que usar un lápiz. 

- No hay que usar cintas adhesivas, grapas, alfileres, clips ni gomas de borrar, 
ya que pueden causar un daño físico o quúnico. 

- Las fotografías sólo hay que verlas a una luz con filtro ultravioleta para 
evitar dañarlas. 

- El polvo puede dañar a las fotografías, no sólo porque la suciedad se puede 
acumular en su superficie, sino también porque el polvo causará rayas y man­
chas. Por tanto, hay que mantener el entorno limpio. 

4. Acceso 

Las colecciones fotográficas se usan en una variedad de maneras que de­
penden del propósito de la colección. Una exposición puede mostrar las perlas 
de una colección de fotografías artísticas a un público que viajará a la institución 
que guarda la colección. Un historiador puede encontrar las claves de un acon­
tecimiento importante del pasado en una fotografía específica. Las fotografías 
se pueden usar para reproducirlas en un libro de historia o en un periódico. Un 
investigador que esté estudiando a un fotógrafo tendrá que contemplar deteni­
damente la obra de este artista. Éstos sólo son unos pocos ejemplos del uso de las 
colecciones fotográficas. Todas estas actividades tienen en común que hay que 
acceder a las fotografías de alguna forma. 

Hay varias maneras de acceder a una colección. Unos pocos ejemplos ilus­
trarán unas cuantas posibilidades. 

Imaginemos una colección grande de negativos de placa de vidrio. Como no 
es posible acceder a las fotografías sin tocar las pesadas placas de vidrio, y como 
además es muy difícil hacer juicios sobre una fotografía contemplando el negati­
vo, es muy probable que la colección no se use, a no ser que dispongamos de unas 
herramientas que hagan el acceso más fácil. Una posibilidad sería imprimir los 
negativos de placa de vidrio y archivar las fotografías, pero esto no hace que sea 
fácil encontrar la fotografía que estamos buscando. Por consiguiente, hay que re­
coger información sobre las fotografías y guardarla en un sistema que haga más 

ARXTUS o ' [MATGES 20071213 



fácil la búsqueda y el acceso. Una manera de almacenar la información podría 
ser crear un catálogo de fichas. El usuario tendrá que consultar las fichas para 
encontrar las fotografías. Otro enfoque sería poner la información en una base de 
datos, y el usuario tendrá que usar una máquina de búsqueda para encontrar las 
fotografías que necesita. Una vez identificadas las fotografías correctas, será fácil 
indicar el archivador en que se encuentran. 

Otra colección está formada por varios centenares de fotografías artísticas 
valiosas. Como algunas de ellas son de finales del siglo XIX, el conservador de 
la colección recomendó almacenar las fotografías en frío, lo cual impone unas 
reglas especiales de acceso. Por tanto, hay que buscar una solución para acceder 
a las fotografías. Una posibilidad sería producir duplicados de las fotografías, a 
los cuales se puede acceder más fácilmente que a los originales, pues están alma­
cenados a la temperatura de la sala. Sin embargo, crear buenos duplicados no es 
barato, y el conservador recomendó guardar los duplicados también en un área 
más fría. Es decir, hay que encontrar otra manera más fácil de acceder a la colec­
ción. Una posibilidad sería digitalizar las fotografías originales al mismo tiempo 
que se hace un duplicado fotográfico convencional. Las imágenes digitales son 
introducidas en una base de datos junto con la información sobre las fotografías, 
y al buscar una fotografía específica vemos en la pantalla no sólo la información, 
sino también una imagen digital de buena calidad. 

Una tercera colección es una colección grande que se usa mucho para pu­
blicaciones de todo tipo. Las fotografías están en varios estados de deterioro, 
y la colección está guardada a temperatura de sala. La decisión que se toma es 
trasladar la colección a un almacenamiento en frío para ralentizar el deterioro. 
Pero ¿qué pasa con el acceso? Como estas fotografías se usan mucho, un duplica­
do convencional acabaría deteriorándose. La decisión que se toma es digitalizar 
la colección con una calidad muy buena, lo suficientemente alta para satisfacer 
la mayor parte de las necesidades de la reproducción. Además, se elaborará un 
catálogo de las fotografías para que los usuarios puedan encontrar las fotografías 
que buscan. La información detallada sobre una fotografía permite el acceso fácil 
y la respuesta fácil a las solicitudes específicas con una fotografía específica. 

Todos estos ejemplos ilustran que hay varios modos de acceder a una colec­
ción (no hay una única manera correcta}; cada colección tiene sus propias necesi­
dades, y la estrategia de acceso ha de basarse en ellas. También es importante te­
ner presente que para acceder a una colección hay que abrirse camino por varias 
áreas. En primer lugar hay que examinar la colección para averiguar qué tipo de 
materiales fotográficos contiene. Los resultados de este examen ayudarán a elegir 
el enfoqu~ correcto para acceder a una colección. Si para acceder se usan duplica­
dos convencionales o ficheros digitales, habrá que elaborar un plan para crearlos. 
Además, hay que recoger mucha información sobre las fotografías para poder 
buscar una fotografía específica. Esta información es en la mayor parte de los 
casos amplia, y recogerla es un trabajo muy pesado. Hay muchas tareas más que 
llevar a cabo antes de obtener el acceso, y obviamente sólo tendrá éxito un equipo 
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con una preparación específica. Los miembros de este equipo son: un especialista 
en tratamiento de imágenes (por ejemplo un fotógrafo), un conservador, un espe­
cialista en tecnología de la información, un mánager de la colección, un cataloga­
dor y un preservador. Todas las decisiones las tomarán como un equipo. 

Es importante no olvidar que el acceso no ha de hacer daño a los originales. 
La función de la preservación en el uso de las colecciones es proporcionar el ac­
ceso de la manera más eficaz y segura. 

El acceso y la preservación se combinan especialmente bien en el área del 
almacenamiento en frío. El almacenamiento en frío para el acceso ocasional a las 
fotografías originales, en conjunción con duplicados para el acceso frecuente, es 
una buena solución para un número significativo de colecciones. 

El desarrollo de los métodos de almacenamiento en frío hace esto cada vez 
más factible. Debido al tiempo de calentamiento necesario para acceder a las fo­
tografías, suele ser necesario concertar una cita por adelantado para ver los mate­
riales originales. Esto es aceptable si existe el acceso a los duplicados y si las ven­
tajas del almacenamiento en frío están claras. Y puede resultar más fácil todavía 
teniendo una imagen digital de la fotografía con una calidad lo suficientemente 
alta para la mayor parte de los usos. 

5. La digitalización de las colecciones fotográficas 

La cuestión es que las fotografías no son estables, como hemos visto en los 
capítulos anteriores. Esto quiere decir que de un modo u otro hay que copiar las 
fotografías para mantenerlas «vivas». 

Los proyectos de conversión mejor gestionados tienen unas metas claras. 
El brainstorming, la primera fase del proyecto, es el momento para hablar sobre 
los resultados. ((Empezar por el final» es una manera eficaz de asegurar que los 
comienzos sean tranquilos. Demasiadas veces hay una tendencia a pasar direc­
tamente a cuestiones de tecnología (por ejemplo, ¿qué escáner deberíamos com­
prar?) antes de articular los propósitos a los que el reformateo digital debe servir. 
El enfoque de empezar por el final consiste en centrarse en los resultados antes de 
analizar los materiales-fuente o de evaluar los procedimientos de conversión. 

Establecer metas significa pensar sobre las cosas desde varios puntos de vis­
ta antes de escribir los planes del proyecto. ¿Cuáles son los posibles resultados de 
las colecciones? ¿Cuáles son los beneficios potenciales para los usuarios, para los 
mánager de la colección y para la institución? 

Antes de empezar un proyecto de digitalización hay que examinar cuidadosa­
mente la colección. Hay que evaluar no sólo las imágenes, sino también el sistema 
de catalogación. A la larga, la inadecuación de los métodos habituales de descrip­
ción de la imagen y la enorme cantidad de catalogación que todavía hay que hacer 
con las colecciones de imágenes serán los factores que obstaculizarán el progreso 
hacia un futuro digital, más que la ausencia de una tecnología adecuada. 

Evaluar las características de los materiales a digitalizar es parte del proceso 
de planificación. Esto implica determinar el número de imágenes a digitalizar, 
identificar si el formato-fuente es un material original o no, estudiar el tamaño 
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de los materiales a digitalizar, analizar las características inusuales del material­
fuente y examinar la condición y disposición de los originales. 

La envergadura del proyecto y las característica:; de los materiales-fuente 
se traducen en especificaciones de la captura de imágenes y en procedimientos 
para construir una colección de imágenes digitales. Hay que planificar el proyec­
to para progresar eficientemente, y hay que organizar bien el flujo del trabajo. 
Hay que elegir el equipo digital pensando en optimizar la calidad y el nivel de 
la producción, hay que seleccionar el hardware y el software apropiados y hay 
que establecer unas reglas de captura y edición de imágenes que maximicen la 
eficiencia. 

6. La planificación de un proyecto de digitalización de imágenes 

Es importante estudiar los propósitos por los que los usuarios accederán a 
las imágenes digitales. ¿Recorrerán las imágenes rápidamente o las estudiarán 
minuciosamente? ¿Imprimirán las imágenes (respetando el copyright, por su­
puesto)?, ¿con qué dimensiones? 

Las respuestas a estas preguntas afectan a los requisitos tecnológicos y a la 
especificación del equipo. Imaginemos un negativo de 35 mm y una fotografía 
del tamaño de una pared: no se pueden digitalizar con el mismo escáner de mesa. 
Otra cuestión es si deberíamos ser capaces de acomodarnos a unos usuarios toda­
vía desconocidos que desean acceder a imágenes por unas razones que todavía 
no son evidentes. 

Hay que plantearse varias preguntas al planificar un proyecto digital. ¿Cómo 
decidimos sobre la envergadura inicial del proyecto y sus metas inmediatas y 
lejanas? Responder a estas preguntas incluye identificar las necesidades insti­
tucionales y el tipo de material original a digitalizar, decidiendo si la imagen se 
va a crear para un proyecto de uso específico o para un archivo de uso neutral y 
fijando el presupuesto. 

Una iniciativa de uso específico se diseña teniendo en mente una meta par­
ticular y unos usuarios y unos usos específicos. Las metas se suelen limitar a me­
jorar el acceso a las fotografías más que a alcanzar las metas de archivo y conser­
vación. Las imágenes creadas de este modo pueden tener limitaciones en su uso 
para otros propósitos. Por ejemplo, las imágenes que fueron digitalizadas para 
que usuarios casuales las coloquen en una página web no serán en casi ningún 
caso apropiadas para la investigación o para publicarlas en un libro o en un ca­
tálogo, lo cual requiere típicamente una captura de alta calidad. Una desventaja 
de los proyectos de uso específico es que las imágenes resultantes tal vez no sean 
apropiadas para otros usos si se produjera la necesidad. 

Un proyecto neutral al uso crea unas imágenes que se pueden reproponer 
para usos variados en el futuro, algunos de los cuales todavía no se conocen en 
este momento. Por tanto, es fundamental que los ficheros digitales no sólo se 
optimicen para flujos habituales de trabajo y para dispositivos de tratamiento 
de imágenes, sino que continúen siendo usables en el futuro, por sistemas de 
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producción y entrega todavía desconocidos. Esto requiere un equipo con mucha 
experiencia en la creación de imágenes. 

También es muy importante tener clara desde muy pronto la cantidad de fo­
tografías que se digitalizarán. Las soluciones para un número pequeño de imáge­
nes serán diferentes de las soluciones usadas para un número grande. Y siempre 
hay que tener presente que un número grande de fotografías puede ser varios 
millares de fotografías. 

A menudo se oye hablar de la necesidad de buenas costumbres o directrices 
para la conversión digital. En el área de gestión del proyecto la primera directriz 
es que el fin justifica los medios. Si las reproducciones digitales son bien recibi­
das y han sido hechas en un tiempo y por un coste razonables, el proyecto será 
considerado un éxito. 

Prioridad del valor, el uso y el riesgo 

El proceso de selección es muy importante para la digitalización. En la selec­
ción hay que tomar en consideración tres puntos principales: el valor, el uso y el 
riesgo de las fotografías. 11 

Hay varios niveles de valor en un objeto. Una fotografía puede tener un 
valor de testimonio y servir de prueba histórica o legal de un acontecimiento. 
El valor de artefacto se refiere a materiales originales que tienen valor debido 
a su naturaleza. El valor de asociación se refiere a materiales originales que 
están relacionados con un individuo, un lugar o un acontecimiento eminente, 
por ejemplo las fotografías firmadas por un artista. El valor de información se 
refiere al contenido de la fotografía en relación con el propósito de la colección. 
Y last but not least, el valor monetario se refiere al valor de mercado de una 
fotografía. 

El riesgo se produce de varias formas: legal, social y de preservación. Los 
riesgos legales (en forma de copyright) y los riesgos sociales tienen que ser anula­
dos durante el proceso de selección. El riesgo de preservación tiene que ser eva­
luado cuidadosamente, tomando en consideración las conclusiones del análisis. 
Los materiales de riesgo más alto son inestables químicamente, y se destruyen 
a sí mismos y dañan o contaminan a los materiales cercanos. Los materiales de 
riesgo moderado sufren un daño sobre todo mecánico o físico debido a su alma­
cenamiento y manipulación y a las características de su material. Los materiales 
que se deterioran y pierden su contenido informativo de una manera natural 
o gradual debido a sus componentes y materiales son riesgos moderados. Los 
materiales de riesgo bajo tienden a ser los procesos de vida más larga en unas 
condiciones de almacenamiento adecuadas. Los objetos sometidos a un riesgo 
más alto son los primeros que tienen que ser procesados. Esto puede significar 
digitalizarlos de inmediato. En cualquier caso, la ayuda de un conservador de fo­
tografías será necesaria para determinar los riesgos y las decisiones apropiadas. 

11 Los siguientes párrafos resumen el proceso de selección tal como lo propone Diane Vogt-O'Connor, 
«Selection of Materials for Scanning», en: Handbook for Digital Projects: a Management Tool for Preservation 
and Access, agosto de 2001 (www.nedcc.org/ digital/ dman.pdf). 
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El tercer factor que determina la prioridad de una colección para la digita­
lización es el uso. Los materiales de mucho uso son los solicitados más frecuen­
temente para propósitos de referencia. Los materiales de uso alto suelen tener 
un valor alto. A veces unos materiales de valor no perceptible pueden volverse 
populares de repente debido a un acontecimiento particular. 

El valor, el riesgo y el uso, analizados a la vez, indican qué colecciones hay 
que digitalizar. La clave es determinar cada uno de estos factores en relación con 
los demás, no aisladamente. 

Una razón popular para invertir en colecciones digitales es que los sucedá­
neos reducirán o incluso eliminarán la manipulación física que amenaza a los 
materiales frágiles o únicos. Esto parece sensato, pero recordemos que las co­
lecciones digitales no se hacen a sí mismas y que una colección es manipulada 
más durante la conversión que en cualquier otro momento de su vida en una 
institución. El lema «digitalizar para preservar» vale no sólo para los resultados, 
sino también para las directrices de la manipulación durante el proceso de con­
versión. Recordemos además que el incremento del cuidado y la manipulación 
suele incrementar también el coste. 

Digitalización 

Muchos proyectos de digitalización de imágenes han servido para llamar la 
atención sobre el estado de las colecciones originales. Se puede obtener dinero 
para la conservación y catalogación a gran escala como parte de un proyecto de 
digitalización. El momento de digitalizar es también un momento muy bueno 
para reflexionar sobre la conservación de las fotografías. Ya que hay que mani­
pular las fotografías para prepararlas para el escaneo, se pueden tomar al mismo 
tiempo medidas apropiadas de conservación. Un área limpia y suficientemente 
grande será necesaria para el trabajo a realizar. Hay que elegir cuidadosamente 
el equipo de copia y escaneo, y muchas veces hay que fabricar adaptaciones 
especiales, pues el equipo no ha sido construido para digitalizar fotografías va­
liosas. 

Digitalizar fotografías no es una tarea fácil. De ahí que muchas instituciones 
decidan certeramente extemalizar el proceso de digitalización. Si la digitaliza­
ción se lleva a cabo en otro lugar, habrá que preparar y empaquetar cuidadosa­
mente los materiales. 

Hay que seleccionar los parámetros técnicos para la reproducción del tono, 
la reproducción del color, la resolución espacial y el ruido. Una vez más, esta 
tarea corresponde a un experto.12 

Un problema habitual al usar sistemas de ordenador o monitores diferentes 
para digitalizar las fotografías es la diferencia entre las imágenes creadas y usa­
das en los diversos sistemas. Los sistemas tienen que ser elaborados y calibrados 
cuidadosamente. Muchas veces esto no se hace bien, y el resultado son unas imá­
genes inaceptables. 

12 Franziska S. Frey y James M. Reilly, Digital Imaging for Photographic Collectio11s. Fourulations for Technical 
Standards, Rochester lnstitute of Technology, 1999. 
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Formatos y compresión de ficheros 

Hay un consenso dentro de la comunidad preservadora de que hay que crear 
varios ficheros de imagen a partir de cada fotografía para atender a una serie de 
usos. En primer lugar hay que crear un master. Este fichero de imagen debería 
representar la mayor calidad que la institución puede permitirse el lujo de crear 
y mantener a lo largo del tiempo. No se debe modificar para obtener un resultado 
específico y no se debe comprimir. También requerirá una revisión de calidad 
intensa. A partir de este master se calcularán varios derivados. El master se puede 
considerar el negativo digital. La mayor parte de las instituciones piensan que los 
ficheros TIFF son la mejor solución en este momento para el master. TIFF es un 
estándar abierto, es independiente de las plataformas y muy versátil. 

Los ficheros derivados son los que se usarán. Los principales aspectos a con­
siderar al crearlos son la velocidad de acceso y transmisión, en especial para las 
aplicaciones de Internet, y la idoneidad para ciertos propósitos. El formato de 
estos ficheros se tiene que adaptar al uso. 

La compresión es principalmente una herramienta para transferir datos por 
las redes. En un entorno archivístico hay que evaluar cuidadosamente la compre­
sión de las imágenes. Hoy en día la mayor parte de las instituciones almacenan 
los ficheros master sin comprimir. En vez de adaptar los ficheros a las limitaciones 
asociadas al ancho de banda y a los dispositivos de visión, los masters digitales 
son ricos en imágenes y están preparados para migrar cuando se disponga de 
unos formatos de fichero o esquemas de compresión nuevos, y tal vez mejores. 

Hay varios planteamientos del acceso a las imágenes. En el caso del master 
digital, el tamaño del fichero y la seguridad orientan las decisiones sobre el tipo 
de almacenamiento elegido. Muchas instituciones guardan sus masters digitales 
off line, es decir, en cintas o en otros soportes de almacenamiento. Es conveniente 
tener al menos dos copias de seguridad de los ficheros master almacenadas off 
line, en lugares diferentes y con las condiciones de almacenamiento recomenda­
das. A menudo una versión del fichero master se almacena near line, es decir, en 
un sistema robótico de cintas. Cuando necesitarnos un fichero, podemos recupe­
rarlo en unos minutos. 

Almacenamiento, entrega y preservación 

Una vez creados los ficheros digitales, hay que mantenerlos con seguridad. 
Esto incluye el almacenamiento de los ficheros, su entrega y la preservación a lar­
go plazo para el uso futuro. Todavía hay muchas cuestiones abiertas en relación 
con la preservación digital exitosa. Si no disponemos de la infraestructura de un 
depósito digital, es muy probable que muchos ficheros que creemos hoy no se 
puedan usar dentro de unos años. Pero al menos se están llevando a cabo muchas 
investigaciones en este área para crear esos depósitos digitales o unos sistemas 
de gestión digital. 

Todo depósito incluirá ciertas fases que los ficheros tienen que atravesar, las 
más importantes de las cuales son el refrescamiento y la migración. Refrescar 
consiste en mover periódicamente un fichero de un soporte de almacenamiento 
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físico a otro para evitar la decadencia física o la obsolescencia de ese soporte. La 
migración es un planteamiento que incluye mover periódicamente los ficheros 
de un formato de codificación a otro que se pueda usar en ordenadores más mo­
dernos.13 

Los estándares son una base esencial para compartir información, tanto en 
las redes actuales corno en el futuro. Los estándares asegurarán la protección del 
valor a largo plazo de los datos digitales. 

Un eslabón muy importante en la cadena de preservación de los datos es 
el uso de metadatos. Los metadatos son datos sobre datos, en el caso de una 
fotografía el título, el fotógrafo, la fecha en que fue tomada, el tipo de material 
fotográfico que se empleó, etc.; pero también toda la información sobre cómo 
se digitalizó el fichero, cuáles son el copyright y el uso de la imagen y, last but 
not least, cómo y dónde se almacenó el fichero en el archivo digital. Además, los 
metadatos proporcionan una identificación única y vínculos con organizaciones, 
ficheros o bases de datos que tienen unos metadatos descriptivos más extensos 
sobre este trabajo. Los rnetadatos de una imagen pueden ser extensos, y es muy 
laborioso estandarizar los rnetadatos entre instituciones. 

La nueva tecnología permite buscar ficheros no sólo en una base de datos. 
Al extender la búsqueda a varias bases de datos y a lenguajes diferentes, varias 
imágenes cumplirán los criterios de búsqueda. Para hacer esto posible, las insti­
tuciones tienen que ponerse de acuerdo sobre unos grupos comunes de metada­
tos y cómo usarlos. 

Las instituciones adquieren cada vez más imágenes creadas digitalmente, las 
cuales tienen unos problemas de preservación propios y deben ser tratadas de 
una manera correcta y bien pensada. En este momento se está trabajando mucho 
sobre cómo tratar estos objetos «nacidos digitales». Sin embargo, está claro que 
las instituciones necesitan directrices sobre cómo preparar los ficheros antes de 
poder adquirirlos. Cualquier otra cosa conducirá a una pesadilla y muy proba­
blemente a la pérdida de muchos ficheros. 

Otro aspecto que hay que tornar en cuenta es el uso de hard copies digitales 
que se han impreso a partir de ficheros digitales, pues en muchos casos una soft 
copy en el monitor no es el resultado final. Las instituciones reciben fotografías 
digitales en sus colecciones; por tanto, hay que pensar sobre cómo preservarlas. 
¿Cuánto tiempo durarán?¿ Usó el artista los mejores materiales disponibles? Mu­
chas instituciones también reflexionan sobre imprimir fotografías a partir de sus 
ficheros digitales en vez de a partir de un duplicado. 

En todo caso, tenemos que recordar que las preocupaciones sobre la perma­
nencia de las fotografías no son un fenómeno nuevo. Nada más introducirse la 
fotografía, se celebraron las primeras reuniones sobre la permanencia de las imá­
genes y la gente intentó comprender lo que les pasaba a los diferentes materiales. 
La situación no es muy diferente hoy, cuando la gente se reúne para discutir 
sobre la permanencia de las fotografías digitales. 

13 Gregory W. Lawrence, William R. Kehoe, Oya Y. Rieger, William H. Walters y Anne R. Kenney, Risk 
Management of Digital Infomrotio11: A File Format Investigation, Council on Library and Information 
Resources, junio de 2000. 

220 1 ARXIUS o'IMAmES 2007 



1 Susie CLARK y FRANCISKA FREY 

Perspectiva 

Cuantos más proyectos se lleven a cabo y cuantos más perfiles de usuario se 
estudien, mejor se comprenderá el balance entre el acceso y la preservación y será 
posible mejorar el diseño y la gestión de los proyectos. Asimismo, se conocerán 
mejor los costes (en particular de la preservación de los datos). 

¿Es éste el momento correcto para empezar a digitalizar las colecciones? En 
algunos casos sí, en otros casos no. Acometer como primer proyecto la digitali­
zación de una colección completa acabará probablemente en una decepción. Sin 
embargo, empezar por un proyecto pequeño es siempre una buena idea. Com­
partir las experiencias ayudará a construir unos proyectos cada vez más fuertes. 

Hay muchos tesoros por descubrir en las colecciones fotográficas: pongámo­
nos a trabajar y compartamos las fotografías. 

7. Desarrollos presentes y futuros 

La introducción de la tecnología digital está teniendo un impacto conside­
rable sobre la manera en que las bibliotecas, los archivos y los museos se ocupan 
de sus colecciones fotográficas. Los ejemplos de colecciones digitales a las que se 
puede acceder a distancia son numerosos.14 Sin embargo, la digitalización de las 
colecciones fotográficas es sólo una de las numerosas actividades nuevas relativas 
a la tecnología digital que ya están establecidas en muchas instituciones. Además 
hay un número creciente de profesionales que usan la tecnología digital como 
una herramienta para cuidar mejor las fotografías originales. Los conservadores, 
por ejemplo, están construyendo bases de datos de imágenes digitales para vigi­
lar las fotografías que tienen que cuidar. Las nuevas tecnologías les ayudan, por 
ejemplo, a controlar los cambios de una fotografía valiosa usando varios métodos 
de tratamiento de imágenes. La tecnología digital también ayuda a comprender 
mejor las colecciones, ya que las nuevas relaciones entre las imágenes se vuelven 
de repente obvias en una base de datos o se pueden hacer nuevas observaciones 
en las fotografías digitalizadas.15 

Todas estas actividades necesitan mejorar y mejorarán en el futuro inme­
diato tanto en el frente técnico como en el frente administrativo. El procesa­
miento de imágenes estará cada vez más automatizado y será más fácil de usar, 
y dispondremos de la gestión coherente del color desde el input hasta el output. 
Los estándares para los proyectos de digitalización de imágenes relativos a la 
tecnología de tratamiento de imágenes, los metadatos y la preservación digital 
serán definidos y usados con más claridad. A medida que vayamos adquiriendo 
experiencia, la gestión de los proyectos y las cuestiones del personal y del tra­
bajo en equipo se volverán rutinarias. Personas con habilidades muy diferentes 

14 Véase por ejemplo: American Memory, memory.loc.gov/ammem/fsowhome.html; Picture Australia, 
www.¡,ictureaustralía.or¡;: fotografías de 1839-1860, www.eadyphotography.nl· álbumes de la base 
Mémoire, autocromos de la Primera Guerra Mundial, www.culture.¡;ouv.fr/documentation/memoire/ 
Interro.htm: Galleri Nor, www.nb.no/gallerinor. 

15 Véase, por ejemplo, la Nebraska Historícal Society, www.nebraskahistory.org. 
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tendrán que aprender a trabajar juntas. Hace falta mucho entrenamiento para 
dar este paso, que permitirá a quienes trabajan en las instituciones tomar unas 
decisiones bien informadas sobre los proyectos digitales. El primer requisito 
para prosperar en este campo emergente es que todos los participantes elaboren 
un lenguaje común. También es muy probable que surjan nuevas profesiones, 
como conservador de información digital y muchas otras que se están empezan­
do a vislumbrar. 

Muchos de los problemas planteados por la necesidad de escanear para un 
uso futuro desconocido no están todavía solucionados, y hay mucha incertidum­
bre sobre qué hacer. Las personas responsables de algunos de los grandes pro­
yectos de reformateo digital exponen el mismo problema: los cambios rápidos en 
la tecnología hacen difícil elegir el mejor momento para iniciar una política de 
reformateo que no se quede anticuada mañana. Todos sabemos que el ordena­
dor que hemos encargado hoy ya estará anticuado cuando llegue a nuestra mesa 
unas semanas después. 

Sin embargo, al estudiar todos estos obstáculos con los que nos enfrentarnos 
hemos de tener en cuenta unos pocos conceptos clave. La tecnología de digitaliza­
ción de imágenes ofrece muchas ventajas a las instituciones que tienen coleccio­
nes fotográficas. Las fotografías son fáciles de buscar dentro de una institución, y 
cada vez más también entre instituciones diferentes con sólo una búsqueda. Las 
fotografías se pueden entregar directamente al lector sin intervención humana; 
igualmente, el contenido de la información lo pueden obtener lectores a distan­
cia. La calidad de la imagen digital es impresionante y mejora sin cesar. Nuevas 
maneras de entregar porciones manejables de ficheros grandes de imágenes pro­
meten revolucionar las maneras en que se usan los materiales de investigación 
para enseñar y aprender. 

Pero no olvidemos esto: las tecnologías de digitalización de imágenes requie­
ren una inversión tremenda de capital en los sistemas subyacentes de apoyo. La 
conversión digital de imágenes requiere un compromiso institucional profundo 
y duradero con la preservación tradicional, la integración plena de la tecnología 
en los procedimientos de gestión de la información y un liderazgo significativo a 
la hora de desarrollar definiciones y estándares apropiados para la preservación 
digital.16 El riesgo de pérdida es alto, mucho más que en la mayor parte de los 
demás programas y actividades desarrollados en una institución cultural. ¿Estas 
dificultades han de desanimarnos? No, pero tenemos que saber que las cosas no 
serán sencillas. 

Aunque el advenimiento del almacenamiento electrónico es muy reciente, 
una cantidad sustancial de información almacenada en forma electrónica se ha 
deteriorado y ha desaparecido. Grandes cantidades de información digital ya se 
han perdido, debido a unos soportes que ya no son legibles, debido a la falta del 
hardware y el software necesarios o simplemente porque los usuarios las han bo­
rrado por error. Para prevenir más pérdidas, tenemos que afrontar los problemas 
de la longevidad en el mundo digital. 

16 Paul Conway, Preseroation in the Digital World, Commission on Preservation and Access, marzo 
de 1996. 
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Durante los últimos años se ha hecho'un progreso significativo en definir los 
términos y establecer una agenda de investigación para preservar la información 
digital que o «nació» digital o fue transformada en digital a partir de fuentes 
tradicionales. «La preservación digital son los variados métodos para mantener vivos 
los materiales digitales en el futuro». 17 Pero también tenemos que recordar que sólo 
vale la pena preocuparse por preservar objetos digitales si hemos averiguado 
cómo hacer unos productos digitales que valga la pena preservar. 

Sólo unas pocas organizaciones han desarrollado directrices para gestionar 
los fondos digitales. Tenemos que recordar que preservar bits sólo es una pe­
queña parte del problema. Este problema se queda pequeño ante los problemas 
mucho más grandes de asegurar que los formatos de fichero sigan siendo acce­
sibles y ante los problemas relativos a la organización, la política, las funciones 
y las responsabilidades. Toda estrategia de preservación a largo plazo para la 
información digital tiene que incorporar relaciones de cooperación entre lugares 
y organizaciones alejados físicamente. ¿Por qué han sobrevivido ciertas obras 
de arte y ciertos libros? Bueno, la respuesta es sencilla: porque había más de una 
copia y las copias estaban guardadas en lugares diferentes. 

Si no tenemos un depósito cuando empezamos un proyecto digital, es muy 
poco probable que podamos preservar estos ficheros con seguridad. El depósito 
sigue el modelo de un banco, donde los clientes depositan su dinero y a cambio de 
unos honorarios el banco se convierte en el custodio del dinero. En el caso de un 
depósito, unas imágenes son depositadas siguiendo un conjunto riguroso de direc­
trices para la preparación de los ficheros. En el momento en que se quiere acceder 
de nuevo a estos ficheros, se entrega al usuario una copia del fichero en el formato 
más moderno, aunque el refrescamiento y la migración seguirán teniendo lugar de 
por vida. El usuario no sabe que algo ha cambiado en el fichero, pues los cambios 
se hacen garantizando que la integridad del fichero no sufre daño. La institución 
cobrará por el servicio de depositar los ficheros y actualizar su formato. 

En este momento, los rnetadatos extensos son nuestra mejor manera de mi­
nimizar los riesgos de que un objeto digital se vuelva inaccesible. Varios tipos de 
rnetadatos que hoy no nos parecen importantes pueden ser fundamentales para 
ver y usar mejor estos ficheros en el futuro. 

El uso de la fotografía digital crecerá sin cesar durante los próximos años, y 
esto nos obligará a conservar estos ficheros. También en este caso los metadatos 
son fundamentales. Hoy se está creando digitalmente mucho material-fuente, y 
tenemos que recordar que la preservación de los objetos que han nacido digitales 
comienza en el mismo momento en que han sido creados. En el caso de las foto­
grañas convencionales podríamos esperar unos años antes de empezar a pensar 
en la preservación, y de hecho no tenemos unas fotografías perfectas en nuestros 
archivos, pero como la degradación ocurre sin cesar, pero lentamente, todavía 
tenernos a nuestra disposición una cantidad enorme de fotograñas. Esto no su­
cederá con la fotografía digital. Si no nos preocupamos por estas fotos digitales 
desde el día 1, no existirán para la generaciones futuras. 

17 Don Waters y John Garrett, The Preservation of Digital Infom1ation, 1996. 
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La falta de comunicación entre el campo técnico y las instituciones es un 
obstáculo formidable en todas estas tareas. Tanto las instituciones como la indus­
tria están interesadas en dialogar, pero a menudo no tienen un lenguaje común. 
Nunca se subrayará suficientemente que si las instituciones no comunican sus 
necesidades a las industrias de hardware y software, no obtendrán las herramien­
tas que necesitan para sus aplicaciones especiales. Los archivos y las bibliotecas 
tienen que saber que ellos también pueden y deben participar en la creación de 
los nuevos estándares en este campo. La cuestión es que las fotografías no son 
permanentes, ni las convencionales ni las digitales. Sin embargo, hay una dife­
rencia grande entre una colección de fotografías convencionales y una colección 
de fotografías digitales. Una colección convencional es una colección pasiva, es 
decir, todavía tenemos algo de tiempo para enfrentamos a los problemas del de­
terioro. Cuanto más baja sea la temperatura a la que las fotografías están almace­
nadas, más tiempo tenemos antes de empezar a cuidarlas en serio. Por el contra­
rio, una colección digital es una colección activa. Tenemos que entrar en acción 
desde el momento en que los ficheros han sido creados; no hay más remedio. Esta 
mentalidad tiene que prevalecer para que las fotografías digitales sobrevivan. Y 
no debemos olvidar que cuidar los artefactos originales (analógicos o digitales) 
es el deber principal de una institución. 
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Figura 11. El fotógrafo georgiano Ermakov viajando con su equipo (años 60 del siglo XIX) 
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