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Fotografía: Recuperación y Conservación 

JOSÉ MERITA DE LUJAN* 

INTRODUCCIÓN 

El terr i tor io de la defensa del pa t r imonio documenta l en i m á g e n e s es un 
espacio controvert ido. C a d a uno de los diferentes países le h a dado su impor
tanc ia , exis t iendo diferentes ritmos y niveles de conservación. En el nues t ro , 
la concienciación se h a producido rec ien temente donde convergen diversos 
sectores. Se h a n producido encuentros favorables, recelos m u t u o s , protago
n i smos vanos y otros aconteceres . No existe una acción coordinada, y qu ienes 
deber ían ejercerla se inhiben como mirones de un espectáculo. 

E n este fin de siglo, la fotografía p a r t e iniciática de todo el proceso 
generador de imágenes se encuen t ra envue l ta en un torbellino, por la apa r i 
ción de otros procesos. E s t a si tuación no es muy favorable p a r a desar ro l la r 
ac t iv idades de recuperación y conservación. Por contra , si q u e r e m o s t ene r 
a u n q u e sea u n a hue l l a de nues t ro pat r imonio documenta l en fotografía, de
bemos desar ro l la r esas act ividades. Esto sería mirando hacia el pasado , pero 
no h a y que olvidar el futuro. Si se adoptan medidas de conservación, indirec
t a m e n t e a u m e n t a m o s el pa t r imonio , frente a todos los procesos de destrucción 
i nhe ren t e s . 

D E S D E E L M U N D O D E L A F O T O G R A F Í A 

E n ju l io de 1991 , u n o de los cursos de v e r a n o de la U n i v e r s i d a d 
complutense de Madr id celebrados en El Escorial, se t i t u l aba "Fotografía: la 
m i r a d a del siglo XX". Unos 200 as is tentes firmaron un manifiesto solicitando 
al Minis ter io de C u l t u r a la constitución de u n a Colección Nacional de Foto
grafía 1 . Los firmantes, en su mayoría e ran fotógrafos defensores de la fotogra
fía como obra ar t ís t ica . La idea es t an vieja que ya hue le a utopía , en la 
década an te r ior se in tento hacer una colección de fotografías, en el desapa 
recido Museo Español de Arte Contemporáneo. También , en 1964, desde ot ra 

* Profesor del C.E.U. San l'ablo. Valencia. 
•El diario EL 1JAIS, 27 de julio 1991, pag. 21. 
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opción como el mundo de la concursística se pedía la creación de u n Museo 
de la Fotografían Desde un punto de vista ignorante , cabe p r e g u n t a r s e ¿Qué 
piden los fotógrafos? El in ten to de re spues ta nos llevaría a tener que desar ro
l lar la His tor ia de la Fotografía española, y por otro lado e n t r a r en un círculo 
vicioso. Dado que no existe una Historia de la Fotografía española suficien
t e m e n t e ampl ia porque dificultades de todo tipo impiden acceder al es tudio de 
la obra fotográfica. Merece la pena citar a Miguel Ángel Yáñez Polo cuando 
af i rma, "la mayor ía de los fotohistoriadores ac tua les par t ic ipan del cri terio de 
la abso lu ta imposibil idad de que un solo au tor pueda aborda r con rigor y 
ser iedad es ta parce la del conocimiento en España. . . Y es imposible, por va r ias 
razones : Anto todo porque siendo, como lo es , una nueva disciplina, se carece 
de e lementos básicos a d e c u a d a m e n t e es t ruc turados , encont rándose la m a y o r 
p a r t e de los fondos, archivos y colecciones en el m á s precar io de los es tados 
y, de o t ra pa r t e por el hecho indiscutible de la gran dificultad exis tente , toda 
vez q u e no existe ni inventar io ni fototeca nacionales ni, desde luego, el 
m e n o r atisbo de banco de datos , c ircunstancia que obliga a tejer la m a t e r i a 
his tór ica con u n a a r t e s a n í a increible y con una apoya tu r a de e lementos en 
cadena , s i empre huyendo del da to corrompido ya publicado y acercándose a 
u n a metodolog ía m í n i m a que h a s t a aho ra , no nos e n g a ñ e m o s , no solo 
inex i s ten te , sino, con frecuencia, encubier ta por u n a pá t ina de publicaciones 
lujosas, s i empre p r e m a t u r a s y que no h a n logrado sus t r ae r se a la fiebre de 
cier tos edi tores y a la fascinación del papel couché". M á s ade lan te volveremos 
a e s t a cita que recoge varios de los problemas que afectan a la investigación 
his tórica de la fotografía. 

M á s fácil de explicar en el origen de la d e m a n d a de un Museo de la 
Fotografía, por los sectores m á s concienciados de la fotografía nacional . Ya 
en 1982, un critico influyente como Calvo Serra l ler af i rmaba. "Tras aproxima
d a m e n t e siglo y medio de discusiones sobre su valor art ís t ico, la fotografía es 
cons iderada hoy en día como un objeto museable"' 1 . Luego se p l a n t e a b a las 
s igu ien tes p r e g u n t a s " ¿Por qué habiendo ent rado ya en todos los g r a n d e s 
m u s e o s del mundo , e n c u e n t r a en ellos solo a medias su lugar? ¿le correspon
derá quizá uno propio? Y si es así , ¿dónde y como h a b r á que s i tuar lo? 

P o d e m o s a f i r m a r que a pr inc ip ios de los 9 0 coexis ten dos l í n e a s 
re iv indica t ivas que van por libre, o así lo parece, en el ámbi to fotográfico. Por 
un lado un sector de fotógrafos vivos que piden un Museo, previa creación de 
u n a colección pa ra sus obras creat ivas . Por otro lado, u n a l ínea r ecu p e rad o ra 
de la h is tor ia de la fotografía española, cuya iniciación podemos fijar en 1981 

*Revista ARTE FOTOGRÁFICO n*l5l. Julio 1964, pág. 743. 
^Actas del 1 Congreso de Historia de la Fotografía. Ed. Sociedad Historia dc la Fotografía 
Espartóla. 1986. Sevilla, pág. 9. 
'Catálogo "1.a fotografía en España hasta 1900'. Ed. Ministerio Cultura, 1982. Madrid, pág. 71. 
Francisco Calvo Serraller os crítico do arle del diario El 1'nís. 
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con la labor de sensibilización de sendas publicaciones", que d e s t a p a n el baúl 
empolvado de la his toria . Mien t r a s ya hab ian empezado a desar ro l la r su t a r e a 
de t e rminados "foto-arqueólogos". Estos, t r a s esta fase previa se dieron c u e n t a 
que hab ía que ir a una concienciación m á s amplia , no solo de fotógrafos sino 
t a m b i é n h is tor iadores , bibliotecarios, conservadores y h a s t a la propia Admi
nis t ració Pública. Todo converge en las "I J o r n a d a s p a r a la conservación y 
recuperación de la fotografía Española" (Sevillal, que sirve de p u n t o de en
cuen t ro de diferentes estudiosos contemplando la real idad au tonómica del 
pa ís . Algunas de las an te r iores afirmaciones de Yáñez Polo rea l i zadas en el 
propio Congreso h a n cobrado con el t iempo sentido profético. Así al socaire del 
150 an iversa r io de la fotografía (1989-90) h a n surgido d iversas acciones, u n a s 
e s p e r a n z a d o r a s y o t r a s pun tua l e s . Un caso del pr imer tipo, fue el catálogo y 
exposición "150 años de fotografía en la Biblioteca Nacional". Debido a ta 
sección de fotografía del Servicio de Bellas Artes de la Biblioteca Nacional , 
c r eada en 1986 pese a que ta creación de este Servicio d a t a de 1867. Lo cual 
confirma dos cosas, la indiferencia an te el fondo fotográfico en el m a y o r 
depósi to de documentos del pa í s y por otro que las iniciat ivas a n t e r i o r m e n t e 
comen tadas h a conseguido ciertos logros. E n t r e las acciones p u n t u a l e s , toda 
u n a serie de act iv idades que las m á s de las veces han cr is tal izado en expo
siciones y catálogos muchos de ellos en "papel Couché" f i. A veces debajo de 
es te tipo de iniciat ivas se esconde un cierto opor tunismo ya personal o coyun-
tu ra l , podr íamos t i ldarlo has t a de bien intencionado. ¿Pero qué p a s a después? 
que no existe u n a in f raes t ruc tura de conservación de esos fondos y las imá
genes fotográficas vuelven al baúl de los recuerdos. Se puede h a b l a r de u n a 
ep idemia de "recuperacionit is per se", cuyas aportaciones a la defensa del 
pa t r imonio de fondos fotográficos puede calificarse de dudosa , por va r ias 
razones . M u c h a s veces los estudiosos ni se en te ran del evento, si logran 
conseguir un catálogo, cosa a veces difícil observan que la información es 
escasa y poco rigurosa. O t r a s veces, esas imágenes ocul tas pueden caer en 
d iversas manos que quizás no sean las m á s idóneas 7 . 

Llegado a este pun to , sería in te resante conocer el perfil de los es tudiosos 
d e la h is tor ia de la fotografía. De momento no existe un es tudio r iguroso sobre 
el t e m a , por o t ra pa r t e difícil debido al escaso t iempo que llevan rea l izando 
sus investigaciones. Nos cen t ra remos en es ta aproximación, en los es tudiosos 
surgidos a principio de la década de los 80. Si existe u n a carenc ia común a 
todos, salvo posible omisión, no poseen u n a formación académica univers i ta
r ia a nivel fotográfico, dado que estos es tudios en nues t ro país no a lcanzan 
ese rango. En el cuadro adjunto se observan los posibles niveles de formación. 

pMarie I>oup Sougc/.. "Historia de la Fotografía". Ed, Caledra. 1981. Madrid. I>ce Fonlanclla. 
"Historia de la fotografía en España, desde sus orígenes hasta 1900". Ed. El Viso. 1981. Madrid. 
'Catálogo 150 años de fotografía en la Iliblioteea Nacional". Ed. El Viso 1989. Madrid. Catálogo 
"Ea fticnte do la Memoria". Publico [,6pe/, Mondejar. Ed, Lunwerg 1989. Madrid. 
'The J. Paul Getly Museum ha estado por Europa comprando fotografías para su departamento 
de Fotografía. 
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Niveles de formación: 
Tipo 1 Un ive r s i t a r i a y Fotográfica propia 
Tipo 2 Univers i t a r i a 
Tipo 3 Fotográfica propia 
Tipo 4 Un ive r s i t a r i a Fotográfica propia 

A estos niveles de formación habr ía que añad i r las ac t i tudes pe rsona les 
a n t e la fotografía como patr imonio documental . Antes de llegar a este aná l i 
sis, podemos a g r u p a r a los diferentes t ipos de formación en dos g rupos con 
formación fotográfica y sin ella. En el p r imer grupo, la diferencia es t r iba en 
el nivel de formación académica y dedicación, que de r iva rá a a c t u a r como 
fotógrafo profesional o aficionado. Luego h a b r í a de d is t ingui rse las ac t i tudes 
hac i a ta obra , ya producida ya an t igua , de procedencia adqu i r ida o he r edada . 
E n el segundo grupo se observa una tendencia "colonizadora" de la fotografía 
que puede a d o p t a r diversos matices. En el caso de los un ivers i ta r ios , por 
ejemplo, un his tor iador con formación tradicional puede t ene r dif icultades de 
acceder a la comprens ión de la fotografía a varios niveles. Como, d is t ingui r 
la fotografía de o t r a s técnicas de representación visual , los dis t intos procesos 
fotográficos o apl icar procesos de lectura de la imagen. En el caso, de las 
p e r s o n a s que carecen de formación univers i tar ia u o t ras s i tuaciones pareci
das , su acercamiento se produce como coleccionistas. M u c h a s veces desde el 
campo de las e s t a m p a s de uso masivo como carteles, sellos o postales. Sobre 
todo de e s t a s ú l t imas , es frecuente el paso al coleccionismo de fotografías. En 
l a s o c i e d a d de c o n s u m o a c t u a l d o n d e el c o n s u m o es u n a f o r m a de 
coleccionismo, no es ex t raño que se produzcan act i tudes ind i sc r iminadas en 
función de la potencia económica del coleccionista. 

Sobre las ac t i tudes personales de los cuat ro tipos mencionados, se con
t e m p l a n bás i camen te dos pos turas . Una , considerar la fotografía como u n a 
fuente documenta l p a r a la Historia, Estét ica o Bellas Artes por c i tar a l g u n a s 
discipl inas. Y otra , la fotografía como objeto pat r imonia l a e s tud ia r y conser
v a r por sí mi smo . Dent ro del grupo con formación fotográfica, las ac t i tudes 
son d iversas y se podr ían ordenar según su forma de considerar la fotografía 
como objeto pa t r imonia l . Ante e s t a idea, surge un deba te que diferencia en la 
fotografía dos cua l idades : la ar t ís t ica y la documental . En nues t ro pa ís , es te 
d e b a t e se a l a r g a en el t iempo sin razones objetivas que lo m a n t e n g a n , t año 
promovido por el m u n d o fotográfico como el inst i tucional . P a r a an imar lo , en 
los ú l t imos años se a ñ a d e el ingrediente de ubicación, si en centros p u r a m e n 
te fotográficos in t eg rada en Museos de Ar te Contemporáneo o Moderno. 

O T R A S M I R A D A S 

H a s t a aqu í hemos visto las iniciativas m á s des tacadas producidas p a r a la 
recuperación del pa t r imonio fotográfico desde el mundo de las bibliotecas, 
a rchivos y museos . 
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Si hemos af i rmado, que una de las mayores dificultades con que se en
f rentan los estudiosos de la his tor ia de la fotografía es el acceso al m a t e r i a l 
fotográfico objeto de sus investigaciones. Podemos suponer que este m a t e r i a l 
e s t a r á deposi tado en inst i tuciones dedicadas a estos menes te res . P a r a efec
t u a r nues t ro aná l i s i s rea l izaremos u n a breve descripción de la s i tuación, en 
u n pa í s de nues t ro en torno próximo como Francia . La fotografía descub ie r t a 
en e s t a nación (1839), e n t r a r á en las colecciones públicas en 1851, concreta
m e n t e en la Biblioteca Nacional. En un principio las p ruebas fotográficas se 
consideraron como prolongaciones de las técnicas de reproducción e in tegra
das en colecciones m á s an t iguas como los dibujos o grabados . En los l l amados 
"gabinetes de es tampas" , a par t i r de entonces "gabinetes de e s t a m p a s y foto
grafías". La Biblioteca Nacional de Par is se benefició del Depósito Legal p a r a 
recoger fotografías, cosa que no fue obligatoria h a s t a 1943, pero los fotógrafos 
t en ían por cos tumbre depos i ta r sus copias como ga ran t í a p a r a a s e g u r a r la 
propiedad inte lectual . En E s p a ñ a podemos apor ta r los s igu ien tes da tos , el 
inicio de lo que será la actual Biblioteca Nacional se produce con Felipe V en 
1712, la adquisición de mate r ia l se dispone por una vieja orden de 15 oc tubre 
de 1716H que obligaba a los impresores a en t regar un e jemplar de lo que 
impr imie ran . Ot ros hi tos son la promulgación de la Ley de Propiedad In te
lectual en 1879 y su posterior Reglamento en 3 de sept iembre de 1880, donde 
se cita a la fotografía. El Depósito Legal se i n s t au ra por un decreto de 13 de 
octubre 1938 (Ministerio Educación Nacional), pero su Reg lamento se p romul 
gó en diciembre de 1957. La fotografía aparece por el Depósito del impresor 
o productor este ú l t imo hace referencia al au to r fotógrafo. Si p a r a el impresor 
e r a obligatorio pa ra rea l izar su actividad, p a r a el fotógrafo lo e ra si que r í a 
acogerse a los beneficios de la propiedad intelectual . T r á m i t e burocrát ico que 
e r a poco ejercido por los fotógrafos. Por lo t an to tos fondes ex is ten tes de 
fotografía en los museos , archivos y bibliotecas provienen mayori tar i a m e n t é 
por la vía de donaciones, compras u ot ras formas. 

E n nues t ro país , el lugar donde más desar ro l ladas se e n c u e n t r a n e s t a s 
ins t i tuc iones es en C a t a l u n y a . Desde la época de la M a n c o m u n i d a d con 
Eugenio D'Ors, que crea una red de bibliotecas y la Escuela de Bibtiotecarias , 
cuyo proyecto d a t a de 1915. T a s el eclipse de la G u e r r a Civil, u n a r u p t u r a con 
las corr ientes del pasado, de modo sub te r ráneo y pos te r io rmente público con 
la l legada de la Democracia y la Autonomía, se inicia una corr iente de recu
peración que enlaza el pasado con el presente . P a r a demos t r a r lo dicho va lgan 
es tos ejemplos, la celebración del seminar io "La formación del persona l técni
co de Museos" 9 , las ediciones de las descripciones Bibliográficas N o r m a l i z a d a s 

'Hipólito Escolar. Historia do las Bibliotecas, Fundación G. Sanche/, Ruipcrcs-Ed. Pirámide. 
1987. Madrid. 
'Realizado en Barcelona, del 20 al 24 de octubre 1975. Organizado por la Diputación Provincial 
de Barcelona y el International Councit of Museum (1CÓM) en colaboración con la Jun ta de 
Museos de Barcelona. 
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In te rnac iona les (ESBD) pa ra el mundo bibliotecario 1". En el caso del pa t r imo
nio fotográfico des tacan las acciones iniciadas desde Girona con la publicación 
del "Arxiu d ' Imatges" 1 1 y la celebración de las J o r a n d a s sobre "La ima tge y la 
recerca h is tór ica"" . 

El m u n d o de las bibliotecas, archivos y museos ha tenido problemas p a r a 
clasificar las fotografías y no encont raba criterios satisfactorios t an to p a r a el 
profesional como para el usuar io . La propues ta de "Arxiu d ' Imatges" rea l izada 
por el g rupo de Girona es in te resan te . Por un lado coincide con el movimiento 
de "recuperación de la memor ia histórica", iniciado en la década de los ochen
t a donde la imagen juega un papel importante . Por otro, la p ropues ta p a r t e 
de un criterio globalizador no sólo a nivel de gestión de la act ividad, de 
recuperación y conservación sino del objeto, sea fotografía, postal , película, 
vídeo o cualquier o t ra forma de documento en imagen. E s t a m i r a d a del g rupo 
de Girona ab re e spe ranzas en el mundo de la defensa del pa t r imonio en 
imágenes . Porque los estudiosos en general , t r a s una p r imera fase rea l izando 
inven ta r ios , cuya impotencia estr iba en quere r a t r a p a r al a i re con u n a m a n o . 
Unos han abandonado es t a t a rea , real izada "gratia et amore" y otros se han 
decan tado por el coleccionismo o la publicación, qu izás p r e m a t u r a , de sus 
invest igaciones. La e spe ranza de la propuesta "Arxiu d ' Imatges" es int roducir 
cr i ter ios de racional idad. En la clasificación y elaboración de fichas t emá t i ca s 
y de au to res , que pe rmi t i r án una comunicación en t re las d iversas iniciat ivas, 
cuyos frutos podran ser u n a coordinación y homogenización de las ac t ivades . 
Sin tampoco olvidar, que estos criterios de racionalidad pe rmi ten u n a mejora 
del r end ime in to de las inversiones necesar ias pa ra real izar la t a rea . 

La m i r a d a que no se h a producido, si acaso de soslayo, h a sido la de la 
dminis t rac ión es ta ta l . Es un t e m a complejo y en es ta e t apa finisecular ya no 
son vál idas las ac t i tudes lacrimógeno mendicantes tan frecuentes por estos 
la res . No se t r a t a r í a de a f i rmar que hemos llegado ta rde , sino de r e p a r a r los 
fallos cometidos p a r a el p resen te y el futuro. Por ejemplo, un t e m a descuidado 
la formación de personal especializado en es tas t a reas . ¿Es vál ida la forma
ción enviando al personal a Par i s o Nueva York?. No ser ia m á s opor tuno 
normal iza r la si tuación en nues t ro país, empezando por la formación de fo
tógrafos. Necesar ia no sólo, como as igna tu ra pendiente , sino que ser ian pro
fesionales que a d p t a r i a n criterios de conservación p a r a sus producciones y a 
su vez podr ían e n t r a r a formar pa r t e de equipos in terdisc ip l inares p a r a rea
l izar t a r e a s de recuperación y conservación. 

"L'archiu d'Imatges, l'roposlcs de classificauí! i conservacio. Departament de Cultura de la 
Generalitat de Catalunya. Servei de Museus. 1988. 
""L'imatge i la recerca histórica'. Jornadas de debate en torno al valor artístico y documenta! 
del patrimonio en imagen. 14-16 noviembre 199Ü. Ayuntamiento de Girona en colaboración dc 
la Asociación de Archiveros dc Catalunya. 
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C O N S E R V A C I Ó N 

U n a vez real izado un proceso de recuperación, en tendido como "volver a 
poseer lo que a n t e s se t e n í a " n hay que proceder a su conservación, si quere
mos seguir teniéndolo. Lo consecuente es que las acciones de recuperac ión y 
conservación vayan j u n t a s , pero como hemos af i rmado a n t e s en n u e s t r o 
ámbi to p redomina ta recuperación sobre la conservación. ¿Porqué? las t a r e a s 
de conservación exigen u n a inf raes t ruc tura que no se puede imporvisar . S im 
embargo si es fácil rea l izar la presentación de ta obra recuperada , por medio 
de u n a exposición y catálogo por una institución. Así ta en t idad justif ica su 
u t i l idad an t e el v is i tante que indi rec tamente a t r avés de sus impues tos la 
m a n t i e n e . Hacer product iva la obra expues ta es incompat ible con estr ictos 
cr i ter ios de conservación. Es ta contradicción ent re a p e r t u r a (exhibición) y 
cerrazón (conservación), se puede resolver con una doble operación. La exhi
bición de obraa actual que h a y a sido t r a t a d a con criterios de conservación y 
la publicación de catálogos de obra an t igua en fase de conservación. 

La toma de conciencia de la fragilidad de los documentos es reciente , 
a p e n a s veinte años los científicos nor teamer icanos y canad ienses empezaron 
a e s tud i a r el problema. Pronto países con un rico pa t r imonio como F r a n c i a se 
un ie ron a las investigaciones. Es posible que el origen de este in te rés conser
vador es tuv ie ra motivado por el deterioro de imágenes de uso mas ivo como 
tas pel ículas cinematográficas. En el caso de la fotografía las acciones conser
vadoras son ambiva len tes , el fotógrafo gua rda con cri terior productivos sus 
negat ivos y emite al mercado las copias (positivos). Esto ha hecho que h a y a 
p redominado la conservación de positivos sobre los negativos. E n t r e o t ras 
razones h a n influido la mayor labilidad de los negativos con un mayor g rado 
de deterioro y pérdida por destrucción, ro tura u o t ras causas . Aqu í es inte
r e s a n t e r e sa l t a r el in te rés de la conservación de negat ivos de cara al fu turo 
pa t r imonio fotográfico. Pues siendo la fotografía un proceso donde el negat ivo 
es la ma t r i z que genera las múlt iples copias, al conservar el negat ivo las 
posibil idades de intervención se multiplican. Puestos ¡i proponer una escala 
de ma te r i a l e s a conservar suger imos, pr imero negativo y positivo, luego ne 
gativo y finalmente positivo. 

Las t a r e a s de conservación son complejas y costosas, se requ ie ren ins ta
laciones y personal especializado. Existen dos posibilidades: la central ización 
o la descentral ización de la conservación. Es ta ú l t ima posibil idad ofrece la 
venta ja que el pa t r imonio documenta l se conserva en el en to rno en que fue 
producido y facilita el es tudio por los invest igadores de la zona con mayor 
g rado de motivación. España , con una tradición cent ra l i s ta es posible se 
res i s t a a u n a descentral ización. Como un s is tema descentra l izado puede p lan
t e a r p rob lemas a los conservadores locales o autonómicos, u n a solución y en 

"Sentido en el cual coinciden lanto el Diccionario Ideológico de la [>engua Española de Julio 
Casares, como el Diccionario de la Real Academia. 20 edición. 
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et caso de s i s t emas cent ra l izados una medida de transición, ser ía m a n t e n e r 
a nivel cent ra l u n a inst i tución que realice t a reas muy especial izadas y la 
formación p e r m a n e n t e de los conservadores locales. Con esto se consigue 
r e p a r t i r costes por compartición de mater ia l , ins ta laciones y equipos h u m a n o s 
d e al to nivel. 

Por t a n t o m á s que proponer u n a s n o r m a s s i temát icas de conservación en 
l a s s igu ien tes l íneas vamos a t r a z a r las acciones necesar ias p a r a que cual
qu ie r inst i tución p e q u e ñ a pueda m a n t e n e r adecuadamen te su mate r i a l . E s 
decir , un p r o g r a m a de Estabil ización de los fondos. Reservando las t a r e a s 
complejas de la conservación y res tauración pa ra los especial is tas . Las t a r e a s 
de estabil ización ser ian una conservación preventiva, fáci lmente real izables 
por equeños cent ros , p a r a por lo menos de tener el deterioro de los a m t e r i a l e s 
deposi tados . Es te p rog rama de estabilización se puede dividir en t res fases: 
identificación, avaluación y a lmacenamiento . 

F a s e i d e n t i f i c a c i ó n 

Desde el descubr imiento de la fotografía (1839) has t a principios del siglo 
XX, el ritmo de innovaciones fue vertiginoso. Aparecieron mu l t i t ud de m a t e 
r ia les , de carac ter í s t icas muy parecidas que hacen m u y difícil su identifica
ción. E s t a fase se puede acompaña r de la datación de la fotografía, pero 
a m b a s t a r e a s son difíciles. Se requiere personal especializado conocedor de los 
procesos fotográficos, con formación científica sobre todo de tipo químico. P a r a 
d e m o s t r a r lo dicho ad jun tamos un cuadro de mate r ia les fotográficos donde las 
fechas p r i m e r a s corresponden a la fecha de invención siendo la s iguiente la 
fecha de uso. E s t a ú l t ima fecha es aproximada, d a d a la imposibil idad de su 
de te rminac ión por los var iados factores que la condicionan. Se podría saber 
la fecha de cese de fabricación, pero difícilmente la de uso y menos cuando 
el proceso ha sido de elaboración a r tesana l . 

PROCESO 
NEGATIVO 

POSITIVO 
DIRECTO 

PROCESO 
POSITIVO 

1847 

1851 

1852 

1871 

1839 

Albúmina (-=> 1885) 

Colodión Húmedo ( •-> 1885) Ambrotipo ( - > 1880) 

Getatino Bromuro 

Calotipo ( > 1860) Daguerrotipo ( > 1860) Papel Salado ( - > 1841, 1855, 

1860) 

Papel Albuminado ( 1850} 

1874 

Papel revelado al gelatino 

bromuro ( > ) 

Papel Ennegrecimiento directo al 

colodión (Celoidina) ( 1920) 

1885 

1889 

Película flexible 

Papel ennegrecimiento directo a la 
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1895 

1903 Película color revelado 

1935 crome-geno ( •=> ) 

gelatina (Citrato) ( - > 1905) 

Autocromos ( 1945) 

Kodachrome ( - > ) Papel color revelado cromógeno 

1939 

1947 Polaroid ( •» ) 

F a s e e v a l u a c i ó n 

Debemos i n t en t a r conocer el es tado del mater ia l a nivel de t r a t a m i e n t o 
y de a l teración. A nivel de t r a t amien to es difícil eva lua r en que med ida un 
documento fotográfico archivado o por a rch ivar h a sido conven ien temen te 
t r a t a d o . Por otro lado a priori todo documento fotográfico es a l t e rab le en un 
espacio de t iempo. Entonces se nos p resen tan t res posibil idades: 

a. U n documento bien t ra tado , mal conservado puede de te r iora rse a la la rga . 
b. U n documento bien t ra tado , bien conservado puede no d e g r a d a r s e o m á s 
lento . 
c. U n documento bien t r a t ado , bien conservado puede no deg rada r se . 

Ahora bien por medio de anál is is químicos podemos saber la can t idad de 
sales res idua les ex is ten tes en nues t ro mater ia l . Los pa t rones in te rnac iona les , 
n o r m a ISO 2803 1 ' , establecen los l ímites a no superar : 

• imagen argént ica sobre soporte impermeable (acetato, poliester, papel 
pastificado). 7 mg /m 2 

- imagen argént ica sobre soporte permeable (papel bar i tado) . 10 mg/m2 

Las a l te rac iones de la imagen tan to en negativo como positivo, pueden 
produci rse por procesos físico-químicos o biológicos. A su vez cada tipo de 
ma te r i a l r e sponderá según su na tu ra leza a estos procesos. 

E n t r e los procesos físico-químicos es tan las condiciones c l imát icas d e 
T e m p e r a t u r a , H u m e d a d Relat iva y Contaminación del aire, m á s la I lumina
ción. La luz t a n t o na tu ra l como artificial activa los procesos fotoquímicos. La 
H u m e d a d Rela t iva y la T e m p e r a t u r a es tan e s t r echamen te re lac ionadas . U n a 
H u m e d a d Relat iva, superior al 60% va a provocar u n a serie de efectos en 
todos los procesos. Ablandamien to e h inchamiento de ta ge la t ina (Físicos); 
hidrólis is de la ge la t ina , celulosa o colorantes (químicos); facilitar la prolife
ración de esporas de los hongos (biológicos). Una H u m e d a d Rela t iva m e n o r 
15% hace que la ge la t ina se endurezca y pueda s epa ra r se del soporte o que 
cier tos papeles se enrollen. 

La ciencia de la conservación es reciente y en pe rpe tua evolución, por eso 
según los au to res aparecen pequeñas variaciones en los da tos de T e m p e r a t u 
ra y H u m e d a d Relat iva. 

N International Standard Organisalion, Es una federación mundial dc organismos nacionales dc 
normalización. 
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Proceso Soporte H u m e d a d Rela t iva % T e m p e r a t u r a 

Albúmina 
Colodión 
Ge la t ina 

vidrio 20-50% ±20°C 

Gelat ino-argent ico papel 30-50% 18-2 re 
±S0QC 
±20°C 
±20°C 
±2°C 
±2*C 

Gelat ino-argent ico 
Gelat ino-argent ico 
Color 
Color 

acetatocelulosa 
poliester 

acetatocelulosa 
Poliester 

15-40% 
30-40% 
10-30% 
25-30% 

En la contaminac ión del a i re no sólo hay que con templa r la de origen 
a tmosfér ica sino t ambién la proveniente de mate r ia les como, plásticos, made 
r a r ica en l ignina, ca r tones ácidos, colas, p in tu ras , barnices. . . Todas e s t a s 
s u s t a n c i a s en suspensión se pueden deposi tar sobre el mate r ia l fotográfico 
in teracc ionado con él, con las dificultades que p lantea su eliminación poste
rior. F r e n t e a ello, purificación del aire de a lmacenamien to y evi ta r los m a 
te r i a l e s que p u e d a n desp rende r sus tanc ias con taminan tes . 

Los procesos biológicos, los desarrol lan distintos organismos vivos como 
insectos hongos , roedores o bacter ias . Pa ra evitarlo se recomienda la desin
fección de los documentos . 

F a s e d e a l m a c e n a m i e n t o 

Es ta fase consist i rá en una serie de medidas que t i endan a p rese rva r las 
condiciones de pa r t i da del mate r ia l archivado. Medidas que afec taran a los 
procesos físico-químicos, biológicos, al teraciones mecánicas como r a y a d u r a s o 
r o t u r a s y l a s manipulac iones innecesar ias de los originales. 

Así el en torno deberá tener depuración del aire, es tabi l idad de t empera 
t u r a y h u m e d a d re la t iva . La instalación del mate r ia l fotográfico se deberá 
r ea l i za r con productos qu ímicamen te inertes . Existen l is tas de productos 
desaconsejables , pero s iempre se van descubriendo nuevos. C i tamos a lgunos 
como m a t e r i a l e s conteniendo plastif icantes en cant idad superior al 5%, acidez 
e levada , oxidables, m a d e r a s resinosas.. . Lo idóneo es la exis tencia de un 
laborator io cent ra l izado de anál is is de mater ia les de acondicionamiento. La 
dis t r ibución de los ma te r i a l e s fotográficos se real izará a tend iendo a su na tu 
ra leza y por sepa rado . Se deberán real izar revisiones periódicas que sirven 
p a r a a i r ea r los documentos y controlar el es tado de conservación. Si un do
c u m e n t o h a iniciado un proceso de deteriorización, se sacará p a r a ev i ta r el 
contagio con otros. 

Llegado a este pun to , es necesario explicar porqué la conservación es t a 
r e ñ i d a con la exhibición del mater ia l original. Por principio todas l a s man i 
pulaciones se rea l iza rán con guan t e s de algodón, p a r a ev i ta r que la acidez de 
la piel y las hue l las dact i la res puedan a t a c a r la imagen . La exposición se rá 
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con luz de t u n g s t e n o , ev i t ando la exposición a la luz n a t u r a l o r a y o s 
ul t raviole ta , que producen al teraciones en los colores y ennegrec imiento . Los 
m i s m o s efectos se producen con el visionado con dist intos apa ra to s . Si a esto 
añad imos el efecto mult ipl icador de las consultas rea l izadas m á s los cambios 
de ambien te que cada vez se producen. Iremos tomando conciencia de la 
necesidad de u n a s manipulac iones m í n i m a s e imprescindibles p a r a su conser
vación. La solución nos la facilita el mismo proceso de generación de las 
imágenes . Se deben real izar duplicados, que son la reproducción de u n a 
imagen en dis t intos soportes pa ra su difusión, consulta, conservación y res
taurac ión . 

U n a vez t enemos nues t ros documentos estabi l izados, a lgunos por su 
g rado deteriorización deber ían sufrir un proceso de res taurac ión . U n proceso 
difícil, y del cual exis ten pocos profesionales expe r imen tados . Real izable 
d e n t r e de n u e s t r a p ropues ta descentral izadora por esa inst i tución centra l . 
P a r a finalizar a f i rmar que no sólo hay que contemplar el pasado sino pensa r 
en la g ran producción actual de imágenes y que respues ta se puede da r a ello. 

C O N C L U S I O N E S 

P a r a s i t ua rnos a un nivel europeo se debería real izar una programación 
global que a c t u a r a a tos s iguientes niveles: 

- Normalización de la en señanza de la fotografía a nivel un ivers i t a r io con 
la generación de los s iguientes efectos: 

• Formación 
• Invest igación 
• Concienciación 

- P a r a ev i ta r las pérdidas de pat r imonio documental en el campo de la 
imagen se deber ía l legar a un acuerdo sobre cuales son los centros receptores 
idóneos. P a r a ellos, par t i r de la realidad, es decir ut i l izar el personal e ins
ta laciones ex is ten tes . No impor ta r fórmulas foráneas descon tex tua l i zadas 
gene radoras de tens iones . 

- Ir a un proceso descen t ra l i zado^ con centros autonómicos o comarcales . 
Exis t iendo un centro central que pudiera a s u m i r t a r e a s especial izadas . 

- Dado que nues t ro patr imonio en el campo de la imagen no es de g r a n 
m a g n i t u d . Se r í a i n t e r e s a n t e m a n t e n e r los fondos a g r u p a d o s en "Arxiu 
d ' Imatges" . No olvidando que medidas en la conservación, i nd i r ec t amen te 
enr iquecen el pat r imonio. 


