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En el budo la búsqueda de la cualidad técnica está


directamente unida a la búsqueda del sentido de la


vida. Por lo tanto, el budo no constituye un género entre


otras disciplinas de lucha, sino la manera como una


persona se enfrenta a una disciplina del arte de la lucha


buscando la eficacia.


Kenji Tokitsu


Budo, el ki y el sentido del combate, 2007, p.34









Símbolos y notación usada





	Símbolo

	Descripción

	Unidades





	Φv

	Flujo Luminoso

	Lm





	Φe

	Fujo Radiante

	W, J / s





	Ø

	Diámetro

	mm





	σ

	Desviación estándar

	





	Δ

	Delta (diferencia)

	





	μ

	Promedio

	





	ρ

	Reflectancia

	





	γ

	Gamma

	





	A

	Absorción (radiometría)

	





	B

	Azul (Blue, modelo RGB)

	CV, Luma





	C

	Constante para luz incidente, ej 240

	Lux





	c

	Ciclo

	





	CV

	Valor de Conteo

	





	D

	Densidad Óptica

	





	Dairy

	Diámetro disco de Airy

	mm





	d

	Distancia

	mm; m





	dscan

	Frecuencia de muestreo

	PPP, PPI, p/pulgada





	EV

	Valor de Exposición (Exposure Value)

	





	Ev

	Iluminancia

	Lux





	Es

	Iluminancia en plano focal

	Lux





	F

	Flare

	db





	ƒ

	Longitud focal

	mm





	fn

	Límite de Nyquist

	





	G

	Verde (Verde, modelo RGB)

	CV, Luma





	g

	Ganancia

	





	Hv

	Exposición

	lux s





	Hsat

	Nivel de saturación

	lux s





	Hf

	Exposición en el plano focal

	lux s





	Hm

	Reflectancia promedio de la escena (18%)

	
cd/m2






	Iv

	Intensidad lumínica

	cd





	ISO

	Referencia coloquial al Índice General de Exposición, por ejemplo 100 ISO


	





	Isos

	
Standard Output Sensitivity (SOS)

	





	K

	Constante para luz reflejada, ej 12.5

	
cd/m2






	M

	Imagen digital

	





	N

	Apertura Relativa

	ƒ-stop; ƒ/#






	Ne

	Apertura Efectiva

	





	p

	Pixel

	CV, Luma





	Lv

	Luminancia

	
cd/m2






	LDawe

	Criterio de Dawes

	





	LW/PH

	Line Pair per Picture Heigh

	





	r

	Radio

	mm





	R

	Rojo (Red, modelo RGB)

	CV, Luma





	RS

	Resolución

	Lp/mm; c/p; LW/PH





	S

	
Índice General de Exposición, conocido coloquialmente como sensibilidad o “ISO”

	





	Ssat

	Índice de Exposición en base a la saturación

	





	T

	Transmitancia

	





	t

	Tiempo

	s





	U

	Uniformidad, referida a la caída de luz

	ΔL*, ΔCV, etc






	WB

	Balance de Blanco (White Balance)

	





	Y

	Luminancia (CIE)

	
cd m-2






	Yn

	Luminancia del blanco de referencia (CIE)

	
cd m-2






	Y’

	Luma es equivalente al CV (Count Value) pero usado en el argot del vídeo para describir la parte acromática de la señal, o también llamada “señal de luminancia”. El apóstrofe indica que es una señal corregida en gamma.

	CV







Acrónimos y símbolos





	ANSI

	American National Standards Institute





	APS

	Advanced Photo System





	AOV

	
Angle Of View (Águlo de visión)





	CCT

	
Color Correlation Temperature (Temperatura de Color Correlacionada)





	CIE

	International Commission on Illumination





	CIPA

	Camera & Imaging Products Association





	CPIQ

	Camera Phone Image Quality





	CoC

	
Circle of Confusion (Círculo de confusión)






	CRI

	Color Render Index





	CSF

	
Contrast Senstivity Function (Función de Sensibilidad al Contraste)






	DIN

	Deutsches Institut für Normung (Instituto Alemán de Estandarización)





	DoF

	
Deep of Field (Profundidad de Campo)





	DPI

	
Dots Per Inch (Puntos Por Pulgada, no confundir con Pixel Por Pulgada)





	FAGDI

	Federal Agencies Digital Guidelines Initiative





	FOV

	
Field OF View (Campo de Visión)






	HDR

	
High Dynamic Range (Alto Rango Dinámico)





	IEC

	International Electrotechnical Commission





	IEEE

	Institute of Electrical and Electronics Engineers





	IR

	Infrarrojo





	ISO

	
International Organization for Standarization. Cuando se refiera al Índice General de Exposición se usará el valor precedido del acrónimo en cursiva, por ejemplo 100 ISO






	ITU

	International Telecommunication Union





	LDR

	
Low Dynamic Range (Bajo Rango Dinámico)





	LSF

	Line Spread Function





	MF

	
Medium Format (Formato Medio)





	MSE

	
Mean Squared Error (Error Cuadrático Medio)






	MTF

	Modulation Transfer Function





	
NISO

	National Information Standards Organization





	OECF

	Opto-electronic Conversion Function





	OLPF

	Optical Low Pass Filter (Filtro óptico de paso bajo)





	PCA

	Principal Component Analysis





	PPP

	Pixel Por Pulgada (PPI, Pixel Per Inch)





	RD

	Rango Dinámico





	RMSE

	Root Mean Square Error





	SI

	Sistema Internacional de Unidades





	SFR

	Spatial Frecuency Response





	SNR

	Signal to Noise Ratio





	UV

	Ultravioleta





	VNIR

	Very Near Infrared
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Prefacio


En la actualidad, las tecnologías digitales han conquistado una buena parte de nuestro entorno, convirtiéndose en un recurso omnipresente en nuestras rutinas profesionales y sociales. Las tecnologías digitales ya no solo han alcanzado unas importantes cualidades para resolver tareas específicas, sino que también una muy alta accesibilidad. Las cuestiones operativas que hace escasas décadas implicaban una importante complejidad y grandísimos recursos computacionales se han vuelto irrelevantes al usuario. En la medida que estos desafíos técnicos y operativos se han superado y las herramientas alcanzan un alto grado de socialización, el debate sobre su uso y alcance cobra más relevancia social.


En este contexto, el patrimonio cultural ha experimentado la misma deriva que la propia sociedad sucumbiendo ante su irremediable transformación digital. Así, las motivaciones para digitalizar el patrimonio cultural han sido tan amplias como enfoques se le pueden dar a la propia tecnología y, en consecuencia, los requisitos han sido igualmente diversos. Esta situación no solo aporta nuevas formas de diseminación o acceso a unos determinados activos culturales, sino también nuevas formas de relación con el patrimonio, es decir, de significación cultural. Ante este cambio de paradigma, la idea de la digitalización como una forma particular de intervención sobre el patrimonio cultural cobra un mayor significado. De esta manera, los bienes culturales no solo envejecen, sino que también adquieren nuevas realidades sociales, como la dimensión de lo virtual que les es conferida por la digitalización.


El presente trabajo se sitúa en el propio trance de la transcodificación desde una mirada multidisciplinar amplia que aborda el estado de la cuestión de la digitalización del patrimonio cultural en todas sus implicaciones, tanto tecnológicas, metodológicas como filosóficas. Para ello se realiza una primera aproximación al significado de la digitalización, la fotografía y la imagen en el contexto de la ciencia y el patrimonio, requisito necesario para determinar el alcance de la misma. A continuación, se plantea un extenso análisis de cuestiones relacionadas con la evaluación de la calidad, la interpretación de normas y estándares, así como el diseño de flujos de trabajo. Todo ello focalizado en el diseño de metodologías correctamente justificadas que permitan la calibración de dispositivos con el fin de sistematizar los resultados y en consecuencia la interpretación inequívoca de la información digital.









1. Introducción


1.1. Introducción


La idea de la digitalización de museos e instituciones relacionadas con el patrimonio cultural surgió inicialmente ligada a la gestión de colecciones o la realización de inventarios por medios informáticos (Navarrete Hernández 2014). Dicho proceso fue impulsado a partir de la Segunda Guerra Mundial, y en particular con la formación del CIDOC (ICOM International Committee for Documentation) en torno a los años 50. Las limitaciones1 computacionales fueron importantes hasta ya entrada la década de los años 80, donde a través del uso de escáneres comezaron a incorporarse las imágenes digitales a catálogos e inventarios.


Uno de los primeros proyectos de digitalización singulares fue el desarrollado en 1984 por la NARA (The National Achives and Records Administration) denominado ODISS (Optical Digital Image Storage System) consistente en 220.000 páginas (Terras 2011). Otro proyecto de digitalización pionero (Terras 2011) fue implementado en España en el Archivo General de Indias, el cual se desarrolló entre 1989 y 1994, usando computadoras IBM y un escáner plano Rank Xerox 7650 y unidades de disco óptico como almacenamiento (González 1998).


De esta forma, la década de 1990, alcanzado un nivel tecnológico en términos computacionales y de captura de imagen suficiente, puede ser referido como el periodo más significativo para ubicar los inicios de la digitalización del patrimonio cultural de forma sistemática y relativamente eficiente (Arms 2012). A partir de esta década la digitalización se populariza como un tipo de intervención recurrente, y en muchos casos prioritaria sobre el patrimonio cultural. Así, la historia de la digitalización del patrimonio cultural es la propia historia de la imagen digital, y en términos generales, la computación, ya que su aparición y evolución es intrínseca al propio alcance de dichas tecnologías, para cada momento de su historia o evolución.


La popularización de la digitalización del patrimonio cultural ha coincidido igualmente con otro hito transcendente en la historia reciente del ser humano. Esto es, la democratización de Internet y la WWW (Wold Wide Web). Este hecho, ha venido a justificar o incluso dar sentido a los grandes planes de conversión digital, ya que la WWW se proponía como una ambiciosa solución a la quimera del acceso universal a la cultura y la digitalización el instrumento para su transcodificación hacia dicho entorno. De la misma forma, hacia finales de las década de 1990 comienzan a publicarse los primeros sitios web de museos e instituciones con catálogos de imágenes y recursos de sus fondos (Navarrete Hernández 2014)


Así, el acceso al patrimonio cultural se muestra como una de las grandes prioridades del programa Memory of the World (1992) de la UNESCO2:


2. Favorecer el acceso universal al patrimonio documental. Esto incluirá el fomento de que las copias digitalizadas y los catálogos estén disponibles en Internet.


De forma más específica, la digitalización del patrimonio cultural y su acceso se encuentran entre los objetivos de la Comisión Europea. Así, por ejemplo, entre las Recomendaciones de la Comisión del 27 de octubre de 20113 sobre la digitalización y accesibilidad en línea del material cultural y la conservación digital se proponía que:


6. […]La digitalización de sus activos ayudará a las instituciones culturales europeas a continuar llevando a cabo su misión de dar acceso a nuestro patrimonio y de conservarlo en el entorno digital.


7. […] La digitalización de los recursos culturales y la ampliación del acceso a los mismos ofrece enormes oportunidades económicas […]


8. La digitalización es un medio importante para ampliar el acceso al material cultural y fomentar su uso […]


Desde esta misma institución recientemente se ha emitido una nueva Recomendación4, con fecha 10 de noviembre de 2021, relativa a un espacio común europeo de datos para el patrimonio cultural, donde, como objetivo principal, se indica:


La Comisión recomienda a los Estados miembros que aceleren la digitalización de todos los monumentos y sitios del patrimonio cultural, objetos y artefactos para las generaciones futuras, para proteger y preservar aquellos en riesgo, e impulsar su reutilización en ámbitos como la educación, el turismo sostenible y los sectores culturales creativos.


Dicha recomendación presenta una importante actualización hacia el escenario que la pandemia del COVID-19 ha dejado en Europa, en relación con las industrias culturales e instituciones tales como museos. También incide en la digitalización del patrimonio en riesgo y aquel más singular, así como, de nuevo, en el potencial económico y de desarrollo que implica la digitalización, junto con su difusión a través de Internet. Finalmente se refuerza la idea del proyecto Europeana5, fundado en 2005, como plataforma común para el acceso a los recursos digitales.


Es importante poner énfasis en la inquietud por el acceso, la conservación en un entorno digital y el potencial económico de dichos recursos, concepto que será recurrente en las recomendaciones de la Comisión Europea y también objeto de diversos trabajos (Hadžić 2004, Abdo 2019).


Desde este punto de vista, es posible plantear la digitalización del patrimonio cultural como una ciencia aplicada, es decir, una forma de generar cuestiones y buscar respuestas al mismo tiempo que aportar soluciones a los retos tecnológicos. Sería, por tanto, hacia finales de esta década de los años 90, cuando determinadas áreas del conocimiento comienzan a reflexionar sobre las implicaciones de tal proceso de transcodificación al que se está sometiendo el patrimonio cultural. En este contexto, quizás los trabajos que Dr. Roy S. Berns6 publicó desde finales de los años 90 en el Rochester Institute of Technology fueron las primeras aproximaciones de la ciencia a esta cuestión. Así como, el trabajo de Erin P. Murphy bajo el título A Testing Procedure to Characterize Color and Spatial Quality of Digital Cameras Used to Image Cultural Heritage, publicado en 2005 fue probablemente la primera tesis doctoral donde se abordaban las cuestiones tecnológicas y metodológicas deseables para tal proceso.


Igualmente, los desarrollos y sobre todo la ingente documentación generada por Norman Koren7 a través de su herramienta de análisis de imagen Imatest se proponen como un excelente punto de partida para iniciar una extensa reflexión sobre las métricas de la calidad de la imagen, su implementación, y comprensión técnica.


Por otra parte, a lo largo de la primera década de este siglo fueron publicadas recomendaciones de una cierta trascendencia para el ámbito de la digitalización, tales como: Technical Guidelines for Digitizing Cultural Heritage Materials: Creation of Raster Image Master Files (2010) en USA o Metamorfoze Preservation Imaging Guidelines (2008) en los Países Bajos. Pero, sin duda el gran hito en la normalización fue la asimilación de estas dos recomendaciones por la ISO para elaborar la ISO-TS 19264-1 (2017) Photography - Archiving systems - Image quality analysis - Part 1, reflective originals y ISO-TR 19263-1 (2017) Photography - Archiving systems - Part 1, Best practices for digital image capture of cultural heritage material. Desafortunadamente estos intentos de normalización no acaban de ser asimilados por la gran mayoría de profesionales, e incluso han dado lugar a una importante tergiversación de lo que se debería entender por análisis de la calidad por parte de fabricantes y gestores. Esta situación ha quedado reflejada en el trabajo de June Gómez Alonso (Gómez-Alonso 2022) bajo el título Análisis de las licitaciones relativas a servicios de digitalización de fondos bibliográficos y documentales correspondientes al periodo 2017-2020. En consecuencia, las implicaciones éticas y técnicas de dicha situación se convertirán en el principal objeto de esta investigación.


Si bien la fotografía ha permitido “democratizar todas las experiencias traduciéndolas a imágenes” (Sontag 2006, p. 21), la dimensión digital de la fotografía ha posibilitado hacerlo de forma masiva y su “desmaterialización” (Fontcuberta 2017, p. 64) distribuirlas a través de Internet. Así, tradicional y mayoritariamente, la digitalización ha sido dotada de un enfoque particularmente cuantitativo, más vinculado con el número de artefactos a transcodificar que a la cualidad de la intervención. Y si bien se ha dejado vislumbrar la inquietud de la preservación, la digitalización en sí misma se ha visto como un instrumento o herramienta para garantizar el acceso universal a la cultura.


En este contexto, la idea de preservación está ampliamente ligada a asegurar el acceso, o la disponibilidad, a una serie de recursos en el tiempo, a través de diversas estrategias tecnológicas, y no mantiene un vínculo estricto con la preservación del propio bien cultural, como se podría entender en el contexto de la conservación y restauración de bienes culturales, sino más bien, con su difusión y explotación en términos digitales. Esta idea ha delegado históricamente la cuestión de la digitalización al ámbito de la archivística, documentación, biblioteconomía, etc., como un mero problema de gestión de activos digitales y no tanto una cuestión de codificación de los mismos. Probablemente una herencia de la ley del Patrimonio Histórico Español8 donde en sus artículos 49.1 y 50.2, la fotografía y los activos digitales son situados bajo el amparo del Patrimonio Documental y Bibliográfico.


La banalización de las implicaciones técnicas de la digitalización atiende a la misma deriva que la propia imagen digital ha llevado en la sociedad en las últimas décadas. La democratización de la imagen digital no solo ha abaratado costes en cuanto a la adquisición de equipos, sino que simplifica su operatividad, privando al usuario de un buen número de decisiones. Fontcuberta se refiere a esto como “cuando del proceso técnico desaparece esa sensación de automatismo, el referente se des-adhiere de la imagen y el realismo fotográfico se desvanece” (Fontcuberta 2017, p. 63). Es decir, en palabras del propio autor, “desaparece el realismo como compromiso con la realidad” (Fontcuberta 2017, p. 63). En otras palabras, los propios fundamentos de la tecnología que da lugar a la formación de imágenes a través de un dispositivo (automatismo), como puede ser una cámara, es la que aporta significado a la propia imagen, este concepto será abordado en apartados posteriores de esta investigación.


La ausencia de unicidad en la obra de arte, o aquellas dotadas de la cualidad de lo repetible o infinitamente reproducible, nunca ha sido un concepto de fácil asimilación por el mundo del arte ni de la conservación de bienes culturales ya que han estado fuertemente ligados a ámbitos más industriales, asociados a la producción mediante automatismos, como la imprenta, el cine o la fotografía. Hubo que esperar hasta los años 90 con el citado proyecto Memory of the World de la UNESCO para que la inquietud por la preservación del patrimonio documental tomase un cierto impulso y documentos como el cine fuese tímidamente incorporado a las listas de Patrimonio de la Humanidad.


Desde la teoría o epistemología clásica de la conservación del patrimonio cultural, materia e imagen han sido consustanciales. Por tanto, a priori, la representación digital del artefacto no se propone como un objeto idóneo para la disciplina de la conservación y restauración de bienes culturales.


Sin embargo, los nuevos medios junto con su accesibilidad han introducido nuevos paradigmas que permiten desafiar dichos “axiomas” con nuevas propuestas en torno a las estrategias de la transmisión del patrimonio cultural hacia un tiempo futuro. De igual forma, que el concepto de patrimonio cultural está en permanente cambio, el audiovisual, o documental, o incluso las nuevas formas de arte basadas en la electrónica y lo digital, incorporan nuevos desafíos a su conservación y restauración (García-Morales 2010).


Esta investigación se sitúa en el trance de la separación entre imagen y materia, gracias a la transcodificación, o en términos coloquiales, digitalización. Dicho trance ha sido ampliamente eludido de los estudios de restauración y conservación de bienes culturales, abordado como un mero problema técnico, o trasladada la responsabilidad a otros profesionales en aras de la, no siempre bien comprendida, interdisciplinaridad9 . Tampoco se ha tenido en cuenta por las diversas iniciativas y recomendaciones de ámbito gubernamental.


La asociación entre restauración y conservación con el ámbito de las ciencias empíricas ha supeditado, en gran manera, la toma de decisiones y gestión del patrimonio cultural a los datos originados por los más diversos instrumentos y técnicas de análisis. En la cientificidad de la restauración y conservación raras veces la fotografía, como instrumento o metodología, ha tomado un peso significativo en el corpus de esta disciplina. Siendo más bien abordada como una herramienta al servicio del reportaje gráfico como mero testimonio del paso del tiempo, o intervención del restaurador sobre la obra. En general este planteamiento no sería muy diferente al uso de la fotografía dentro del arte a lo largo de la primera mitad del siglo XX.


La fotografía, en su faceta digital, se presenta como la herramienta decisiva en dicho trance, o desmaterialización (Garcia-Morales 2020). Por tanto, el objeto de esta investigación es la fotografía digital y el análisis de la calidad de la misma, como instrumento y método de objetivación al servicio de la ciencia de la conservación de bienes culturales.


Finalmente, esta investigación se fundamenta sobre la hipótesis de como la imagen digital puede ser utilizada como herramienta de preservación y prospección de los bienes culturales, dada la capacidad de esta tecnología para capturar y registrar de manera objetiva y precisa los valores radiométricos y espaciales de objetos y escenas. Así como la posibilidad de aplicar técnicas que aseguren la fiabilidad de esos registros, las cuales ya están asentadas mediante estándares o procedimientos científicos ampliamente divulgados.


La fiabilidad de dicha representación vendrá dada por la relación de proximidad, en términos radiométricos entre imagen y escena. Dicha relación será objeto de las tareas de análisis de la calidad, responsables de proponer una calibración pertinente de los dispositivos que intervienen en dicho proceso en base a evidencias.





1 Junto a la capacidad de cálculo de los computadores, el almacenamiento de grandes cantidades de datos fue una cuestión importante, que durante la década de los 80 se mantuvo parcialmente ligada al obsoleto formato del LaserDisc desarrollado por Phillips, MCA y Pioneer, hasta la popularización del CD-ROM hacia la década de los años 90, y posteriormente hacia finales de los 90 y principios del 2000 las cintas LTO (Linear Tape-Open). De igual forma, si bien durante la década de los 80 y 90, la imagen digital no aportaba grandes posibilidades, el vídeo analógico fue una buena alternativa a la transcodificación de ciertos materiales así como estrategias de documentación.


2 UNESCO, Memory of the World https://en.unesco.org/programme/mow [Consulta: 5 diciembre 2022]


3 Diario Oficial de la Comisión Europea https://eur-lex.europa.eu/LexUriServ/LexUriServ.do?uri=OJ:L:2011:283:0039:0045:ES:PDF [Consulta: 18 enero 20213]


4 Comisión Europea https://digital-strategy.ec.europa.eu/en/news/commission-proposes-common-european-data-space-cultural-heritage [Consulta: 5 diciembre 2022]


5 Europeana, https://www.europeana.eu [Consulta: 12 diciembre 2022]


6 El profesor Dr. Roy S. Berns dirigía el grupo de investigación “art-si.org art spectral imaging” (www.art-si.org) focalizado a la investigación en diversas áreas de la captura digital de obras de arte. El proyecto está ofline desde 2018 y es accesible solo a través de https://web.archive.org/web/20180328150917/http://www.art-si.org/ [Consulta: 13 diciembre 2022]


7 Imatest Documentation, Norman Koren https://www.imatest.com/docs/ [Consulta: 13 diciembre 2022]


8 Ley 15/1985, de 25 de junio, del Patrimonio Histórico Español


9 Se entiende como multidisciplinariedad una cooperación no integradora entre profesionales. Es decir, un restaurador puede encargar a otro profesional parte de un proyecto sin que su desempeño mantenga interacción alguna con el todo. La multidisciplinariedad se opone a la interdisciplinaridad en su grado de integración e interacción entre los profesionales que intervienen. En restauración y conservación con frecuencia se usan ambos términos con una cierta arbitrariedad.









2. Fundamentos


2.1. Digitalización y preservación del patrimonio cultural


2.1.1.DE LA REALIDAD Y LA FOTOGRAFÍA


En el trance de la transcodificación, es inevitable la comparación permanente del objeto representado, a través de la imagen fotográfica con la realidad1, ya que la imagen fotográfica, aporta desde finales del s. XIX, precisamente, una nueva forma de relación con la realidad (Bauret y Puppo 1999). La fotografía vuelve permanente lo efímero (Mandoki 2004, p. 4), repite mecánicamente lo inexistente (Barthes 2004, p. 31) o, como diría Fontcuberta (2011, p. 79), la imagen es físicamente una huella2, el resultado de un intercambio, una diferente modulación de información almacenada. Para Bordieu (2003, p. 52) la fotografía aporta esta protección contra el paso del tiempo, ayuda a sobrellevar la angustia producida por el paso del mismo, es decir, la imagen es la presencia simbólica de una ausencia (Gubern 1996, p. 22). Para Berger (Berger et al. 2000) una imagen puede sobrevivir a aquello que representa, por tanto muestra la apariencia que algo o alguien ha tenido. Este valor, casi terapéutico, de la fotografía, conforma rápidamente géneros como el retrato, o su vertiente más macabra, la fotografía post mortem. No hay más prueba de la realidad que la propia fotografía (Mandoki 2004); concepto que fundamenta ampliamente las disciplinas del fotoperiodismo o la fotografía documental, que dotan a la imagen de una peligrosa presunción de veracidad, tantas veces puesta en cuestión, en cuanto, a que la imagen no conecta con la realidad, sino con la noción que tenemos de la misma (Bauret y Puppo 1999). Sin embargo, no hay reflexión más pertinente de lo real para esta investigación que la aportada por Baudrillard (1978, p. 227)


La propia definición de lo real es: aquello de lo cual es posible dar una reproducción equivalente.


La representación fotográfica es el resultado de la proyección de un objeto o escena tridimensional sobre un plano bidimensional, de forma que la representación está condicionada a la reducción de la dimensionalidad de dicho objeto o escena, así como a un único posible punto de vista sobre los mismos. De esta forma, la fotografía se presenta como un icono, en tanto que la percepción3 de la representación se asemeja a la percepción de la realidad, pero no siendo imprescindible la correspondencia formal exacta entre realidad y representación para su asimilación como tal. El mensaje icónico que porta la imagen puede suceder en dos planos: en un mensaje denotado, compuesto por un mensaje icónico no codificado, es decir, su lectura pasa por el mero reconocimiento formal de los objetos de la escena. Y un mensaje icónico codificado o connotado que precisa una cierta experiencia o conocimiento adquirido para acceder al mismo (Barthes et al. 1986).


Sin embargo, es conveniente realizar una cierta aclaración4, relativa a que la propia imagen, en su naturaleza física, es a su vez objeto y por tanto está conectado con una realidad. Así, Susan Sontang (Sontag 2006, p. 106) indicaba que “las fotografías transforman el pasado en un objeto de tierna reminiscencia”, aunque Sontang ponía dicha frase en el contexto de la muerte y la fotografía como recuerdo de la misma. Dicha afirmación, ha sido igualmente sugerida desde la semiótica bajo el concepto de la “doble realidad de las imágenes, pues toda imagen es a la vez un soporte físico de información y una representación icónica” (Gubern 1996, p. 21).


Las imágenes sintéticas se oponen a las imágenes fotográficas en la medida que no guardan una causalidad o conexión con el objeto o escena que representan, sino que se conectan con un algoritmo, idea o conjuntos de datos (modelo). Las actuales imágenes generadas por IA (Inteligencia Artificial) mantienen una conexión con una idea o descripción de la misma (prompt) por tanto son representaciones alegóricas de dicha idea.


De esta manera, los elementos patrimoniales, objeto de las tareas de transcodificación, pueden existir tanto como artefactos5 o como iconos (signos). Evidentemente, todo icono se sustenta en un artefacto o soporte; sin embargo, la frontera de cuál es el verdadero objeto de la transcodificación, el artefacto o el icono, no siempre está correctamente definida. La transcodificación de un libro, produce imágenes con un mensaje textual claro, por tanto es fácil centrar la atención en asegurar dicho mensaje sobre el valor del artefacto. Sin embargo, la transcodificación de un negativo fotográfico, no tiene porque producir ningún mensaje, ni denotado ni connotado, ya que será preciso una interpretación del mismo (inversión de tonalidad, incremento del contraste, etc.) para el reconocimiento icónico de elementos. Por tanto, la transcodificación se centra en el artefacto o soporte, no en el mensaje potencial. En contra, la transcodificación de un manuscrito iluminado del s. XVI representado en una pantalla o una reproducción de este por técnicas fotomecánicas contemporáneas, produce, en mayor medida, el mismo mensaje; de esta forma, diversos artefactos, o medios, cuya manufactura atiente a procesos, materiales o estructura completamente dispares, pueden transmitir el mismo mensaje en cuanto representan la misma imagen6.


Hablar de realidad, y representación de la misma, entraña una reflexión profunda, que excede el alcance de esta investigación, por tanto, dicho concepto, es convenientemente eludido, a favor de otros términos como objeto, escena, artefacto, etc., que ayuden a establecer esa relación entre medios.


2.1.2.DE LA FOTOGRAFÍA Y EL PATRIMONIO CULTURAL


La fotografía comenzó su desarrollo prácticamente de forma simultánea a la arqueología como disciplina y a las nuevas tendencias en valorización del patrimonio cultural en términos generales, durante la segunda mitad del s. XIX. Así, como se verá más adelante, la fotografía se propone de inmediato como herramienta de objetivación, inquietud compartida por la ciencia en aquel momento (McFadyen y Hicks 2019).


Una de las primeras relaciones documentadas entre fotografía y preservación del patrimonio, fue la conocida como “Misión Heliográfica” organizada en 1851, con fotógrafos de primer orden como Gustave Le Gray, Éduard Baldus o Hippolyte Bayard. Dicho proyecto fue encargado por la Comisión de Monumentos Históricos francesa, con el fin de contribuir al estudio de la conservación de los principales monumentos del país.


Poco tiempo después, hacía 1860, el arquitecto Albrecht Meydenbauer (Albertz 2002) realizaba importantes contibuciones a la hoy en día tan popular técnica de la fotogrametría [veáse apartado 2.4], así como el concepto de documentación e inventario como herramienta de protección del patrimonio cultural.


La relación entre arqueología y fotografía, ha sido ampliamente documentada a través de investigadores como Elmer Harp con publicaciones clave como Photography in Archaeological Research (1975); Photography in Archaeology and Art de S. K Matthews (1968); Archaeological Photography de Harold C. Simmons (1969) fueron unos de los máximos exponentes de la investigación en materia de fotografía y arqueología en la segunda mitad del s. XX. Las revisiones contemporáneas de Frederick Bohrer en Photography and Archaeology (2011) o Archaeology and photography: time, objectivity and archive de McFadyen y Hicks (2019) constituyen, quizás, uno de los trabajos más extensos en la teoría de la relación entre fotografía y arqueología.


Sin embargo, mientras la fotografía se debatía por ocupar su lugar dentro de la representación objetiva de la arqueología y la ciencia en general, la aplicación de la fotografía al campo de la conservación y restauración del patrimonio cultural, es más bien difusa, aunque ya se podía hablar de la restauración como disciplina o al menos, inquietud científica a principios del s. XX (Muñoz-Viñas 2003).


El interés por la reproducción de obras de arte fue bastante temprano, pintores como Ingres, ya por 1842, dejaban constancia de cómo sus obras eran entregadas a fotógrafos de prestigio de la época como Nadar, para ser fotografiadas a modo de inventario o archivo de sus trabajos.


Poco más tarde, pintores como Courbet, comenzaron a usar la fotografía para tomar un cierto control de sus obras, y en particular hacia 1853, la venta de reproducciones fotográficas de dichas obras se convirtió en un negocio en sí mismo (Felguera et al. 2006).


Esta demanda probablemente inspiró a personajes como Adolphe Braun y a André-Adolphe-Eugène Disdéri7 en las pinacotecas del París de 1860 o en nuestro país, a Clifford y Laurent en el Museo del Prado (Sougez y Gallardo 2003) para especializarse en gran medida, como era el caso de Braun, en la reproducción de obras de arte con un mero fin comercial, más en la línea de la emergente museística, que por un interés científico. Dando forma, junto con el retrato, a una próspera industria fotográfica.


Esta situación queda patente en el trato que la fotografía o que la documentación gráfica tendría en los sucesivos manifiestos concernientes a la protección del patrimonio cultural que aparecerían a lo largo del s. XX, así por ejemplo la Carta de Atenas de 1931 en su apartado 8a indicaba:


A que los diversos estados, allí donde las instituciones están creadas o se reconozcan competentes en esta materia, publiquen inventario de los monumentos históricos nacionales, acompañado de fotografías y de informaciones,


O la Carta de Venecia de 1964, artículo 16:


Los trabajos de conservación, de restauración y de excavación irán siempre acompañados de la elaboración de una documentación precisa, en forma de informes analíticos y críticos, ilustrados con dibujos y fotografías.


Tampoco en 19788 la propia UNESCO plantea una mayor inquietud que su antecesores, en lo relativo a la documentación y la fotografía:


fomentar el establecimiento sistemático de inventarios y repertorios relativos a los bienes culturales muebles, en los que figuren el mayor número de precisiones y con arreglo a los actuales métodos (fichas normalizadas, fotografías y, cuando sea posible, fotografías de color y microfilms).


Habría que esperar hasta la década de los años 90, cuando el ICOMOS, en 1996, presentó su manifiesto Principles for the recording of monuments, groups of buildings and sites, para entrar de lleno en el valor de la documentación en términos de preservación del patrimonio cultural, así, por ejemplo, definiría el ICOMOS el valor de la documentación:


Como el patrimonio cultural es una expresión única de los logros humanos; y como este patrimonio cultural está continuamente en peligro; y como la documentación9 es una de las principales formas disponibles para dar sentido, comprensión, definición y reconocimiento de los valores del patrimonio cultural.


También se advertía en dicho documento la importancia de la formación específica en este ámbito:


La complejidad de los procesos de documentación e interpretación requiere el despliegue de personas con la habilidad, el conocimiento y la conciencia adecuados para las tareas asociadas. Puede que sea necesario iniciar programas de formación para lograrlo.


Otro documento clave para comprensión de la trascendencia de la documentación en el campo del patrimonio cultural fue la Carta de Burra, allí se indicaron principios como:


6.1 La significación cultural de un sitio y otros aspectos que afecten su futuro se entienden mejor a través de una secuencia consistente en recoger información y analizarla antes de tomar decisiones. Lo primero comprende la significación cultural, luego el desarrollo de una política y finalmente la gestión del sitio de acuerdo con esa política.


26.1 El trabajo en un sitio deberá estar precedido por estudios que permitan comprenderlo, los que incluirán análisis de evidencia física, documental, oral y de otra naturaleza, gráfico basados en el conocimiento apropiado, experiencia y disciplinas


26.2 Los informes escritos sobre la significación cultural y políticas para el sitio deberán prepararse, justificarse y acompañarse por evidencia de apoyo,


La inquietud por la documentación en el seno del ICOMOS se remonta a los años 60 con la creación del CIPA o Comité International de Photogrammétrie Architecturale el cual trabajaba estrechamente con la International Society of Photogrammetry and Remote Sensing.


En España es necesario mencionar al polifacético Fernando Gil Carles10 que durante los años 1971 a 1976 fue capaz de dar forma a uno de los trabajos de documentación del patrimonio cultural más sistemáticos y ambiciosos; no solo por la ingente cantidad de fotografías tomadas en los albores de la fotografía en color, sino por el trasfondo de su proyecto. Así describía el propio Gil Carles11 su trabajo:


No olvidemos que pronto o tarde las pinturas irán desapareciendo de los abrigos y de no dejar una constancia clara de su estudio, las generaciones venideras, ni las podrán ver en su autenticidad, ni podrán tener una exacta noción de ellas.


El valor del proyecto del Gil Carles trascendía al propio hecho documental o al inventario como destino final de gran parte de la documentación gráfica de la época. Para adentrarse en la fotografía como herramienta de trasmisión de un patrimonio hacia un futuro, es decir, la capacidad de la fotografía para preservar el aspecto de dicho patrimonio para las generaciones venideras.


A pesar de las menciones, al valor de la documentación gráfica12 y fotografía de los diferentes manifiestos del ICOMOS y UNESCO, posiblemente, la relevancia de la fotografía y papel de la misma en la restauración y conservación del patrimonio cultural queda patente en la Carta di Restauro de 1972 (Brandi y De Angelis 1972), en la cual, el valor de la documentación y en particular la fotografía está patente a lo largo de toda la obra, así se describía en el Anexo C, en Operaciones preliminares el papel de la fotografía:


A continuación deberá redactarse un informe que constituirá parte integrante del programa y el comienzo del diario de restauración. Seguidamente deberán tomarse las fotografías necesarias de la obra para documentar el estado previo a la intervención restauradora; estas fotografías, según los casos, deberán realizarse, además de con luz natural, con luz monocromática, con rayos ultravioleta sencillos o filtrados, y con rayos infrarrojos. Es siempre aconsejable hacer radiografías, incluso en los casos en que a simple vista no se aprecien superposiciones. En el caso de pinturas muebles, deberá fotografiarse también el reverso de la obra.


Así como en su artículo 8 se especifica:


Además, toda intervención debe ser estudiada previamente y argumentada por escrito (último apartado del art. 5) y durante su curso deberá llevarse un diario, al que seguirá un informe final, con la documentación fotográfica de antes, durante y después de la intervención.


Mientras la relevancia de la documentación gráfica consolidaba su lugar en la conservación del patrimonio cultural, hacia finales de los años 80 y principios de los 90, la imagen digital introdujo nuevos paradigmas en el alcance de la documentación gráfica. Con el proyecto VASARI desarrollado en la National Gallery de Londres, a cargo de los científicos Kirk Martinez, John Cupitt y David Saunders (Martinez et al. 2002), entre otros, se presentó el primer sistema de captación de imagen de alta resolución, con un error colorimétrico próximo a ΔE*ab = 1. Es decir, un sistema de captación de imágenes que permitía un registro del color altamente preciso.


De esta forma, la fotografía digital trasciende a la imagen como mero documento que da testimonio de un evento para convertirse en instrumento sometido a las reglas de la metrología; es decir, ya no solo es posible hablar de la imagen en términos cualitativos o icónicos, sino que también en términos cuantitativos.


Con este tipo de proyectos e investigaciones, que se irán sucediendo en diversos países, a lo largo de la década de los 90 y principios del año 2000, la fotografía pasa de ser un mero testigo del paso del tiempo o de un proceso de intervención sobre el objeto, hasta convertirse en una herramienta de representación e instrumento de análisis.


Así describían los desarrolladores antes citados la trascendencia del proyecto VASARI (Martinez et al. 2002, p. 28):


Estas imágenes han sido desde entonces utilizadas para monitorear el estado de las pinturas, documentarlas durante el tratamiento de conservación, incluida la predicción del aspecto después de la limpieza, reconstruir el aspecto original de las pinturas donde los pigmentos se han desvanecido y evaluar si las pinturas se han dañado durante el transporte, en estimaciones de los espectros de reflectancia de la superficie y en la impresión de reproducciones de alta calidad.


En este punto, el valor de la documentación es indisociable, no solo de la comprensión de la propia obra, de la fotografía como testimonio de veracidad o evidencia, sino que es posible hablar de la fotografía como instrumento de medición y, como tal, ya no solo es sometido a reglas de composición visual sino que también a reglas de calibración13.


Así, el fin de la fotografía comienza a divergir en diferentes finalidades dentro del patrimonio cultural:


1.Como evidencia de un determinado estado de conservación, testimonio de formas de alteración e intervenciones de restauración. En este punto, el reportaje fotográfico converge con la fotografía científica, la fotografía es testimonio de lo que el ojo ve.


2.Como medio de análisis y comprensión de determinados aspectos del objeto. La fotografía como técnica instrumental en sus múltiples variantes próxima a determinadas facetas de la obra que se encuentran fuera de los límites de la percepción humana.


3.Como herramienta de divulgación o difusión. La fotografía no solo sirve de evidencia para la ciencia, sino que también crea patrimonio. El patrimonio no es algo objetivo sino que se crea, y aquí radica el papel fundamental de la difusión de contenidos.


La fotografía en el contexto del patrimonio cultural, se sirve de un buen número de técnicas, cada una especializada en el estudio y registro de los más diversos atributos o aspectos de la obra de arte o artefacto, tales como la fotogrametría para representar las cualidades métricas de los objetos, la fotografía en bandas no visibles para recuperar aspectos de la obra fuera de la sensibilidad del ojo humano, etc. [veáse capítulo 2.5 ]


La tecnología digital no solo expande el alcance de la documentación gráfica, sino que introduce nuevos paradigmas en su interpretación. Ahora la imagen ya no es un conjunto de moléculas y fibras oportunamente teñidas sobre un soporte plástico o celulósico, sino que es una ristra de datos numéricos codificados bajo múltiples formatos; datos que provienen de los más diversos procedimientos, equipos o algoritmos, y como tales, su interpretación no siempre es inequívoca.


Así describe la UNESCO (Colin 2003) el papel de la documentación en el acceso a la información digital:


La transferencia de la respectiva documentación es particularmente importante en el caso de los datos digitales, pues sin ella serían muchas veces incomprensibles (p. 94).


La autenticidad también exige disponer de una documentación clara sobre los orígenes y la historia de los materiales digitales (p. 115).


Sin documentación suficiente, la interpretación de datos es a menudo una ‘adivinanza’ y, por lo tanto, es difícil establecer su identidad, integridad y contexto (p. 151).


En la era digital, la documentación ya no es medio exclusivo para la comprensión de la obra, sino que es también medio esencial para la interpretación inequívoca de la propia documentación. Se populariza así un nuevo tipo de documentación intrínseca del método digital: la metainformación. Los metadatos son datos sobre datos: qué formato tienen, quién los hizo, cuando los hizo, cómo los hizo; un sinfín de preguntas y paradigmas pueden encontrar respuesta a través del mundo de los metadatos [veáse apartado 3.13]. En su conjunto, la metainformación ayuda a comprender no solo los datos, sino su origen y proceso por el cual fueron generados y cómo se debe comprender la información. Así, dicho conjunto de metainformación ayuda a dar pertinencia a un proceso dado.


2.1.3.DE LA FOTOGRAFÍA, LA ESTÉTICA DE LO OBJETIVO Y LA CIENCIA


Hacia mediados del s. XIX la búsqueda de la objetividad14 señalaba al automatismo como medio para creación de imágenes, como evidencias que dieran testimonio del conocimiento científico. En palabras de Barthes “la fotografía repite mecánicamente lo que nunca más podrá repetirse existencialmente” (Barthes 2004, p. 31). En este contexto15, la invención de la fotografía propuso la revolución definitiva que la ciencia perseguía desde hacía algún tiempo. Una revolución técnica que venía a romper la relación entre el artista, de naturaleza subjetiva y elemento fundamental en la ilustración científica, y el propio científico en búsqueda permanente de la objetividad, o como se refirió16 Talbot “impresas por la mano de la naturaleza” o, como diría17 Donné (1844), un objeto que “se pintó a sí mismo, y se fijó sobre la placa18 sin ayuda del arte”. Así definió Stephen Bann19 la fotografía en el s. XIX:


La capacidad de congelar los detalles con un trabajo insignificante siguió siendo una característica alabada de la fotografía del siglo XIX para la ilustración científica, y de la fotografía como nueva y mejor forma de reproducir obras de arte.


De lo cual, no es de extrañar, que el propio Arago20, durante la presentación del invento de Daguerre en la Academie des Sciences en el Paris de 1839 describiría dicho invento como dispositivo de registro científico y detector de luz, así como la relevancia que hubiese tenido dicho instrumento en las pasadas expediciones napoleónicas a Egipto. Surge así, una nueva forma de relacionarse con la realidad, y con la percepción que tenemos de la misma (Bauret y Puppo 1999).


Uno de los primeros campos de aplicación de las inquietudes científicas de la fotografía fue la botánica; dónde destacaría el polifacético William Henry Fox Talbot, creador del proceso fotográfico denominado calotipo, así como sus impresiones directas de elementos vegetales, los cuales pasaría a denominar “dibujo fotogénico” y tomarían forma en el segundo libro de fotografía publicado de la historia bajo el nombre de The Pencil of Nature (1844), siendo el primer libro de fotografía Photographs of British Algae publicado el de Anna Atikins en 1843 usando la técnica de cianotipia inventada por Herschel y usando la técnica del fotograma aprendida de Talbot. Sir John Frederick William Herschel fue pionero en el uso de la fotografía para la observación de fenómenos no visibles, los cuales se presentarían como un importante nicho de investigación de las emergentes técnicas fotográficas. La exploración de fenómenos no visibles a través de la fotografía es una de las asociaciones conceptuales más cotidianas de la fotografía científica, llegando incluso a presentarse en muchas ocasiones como una definición en sí misma. De igual forma, la astronomía fue otro de los grandes campos emergentes para la exploración de las cualidades de la fotografía. Así personajes como John William Draper se proponen como lo percusores de la astrofotrografía al tomar la primera imagen de la luna en 1840 usando una cámara acoplada a un telescopio y fijando la imagen en daguerrotipo.


La fotografía está ligada a la observación y la observación21 es una de las bases de la investigación científica (Bauret y Puppo 1999). Es difícil, por tanto, desligar la fotografía de la ciencia, ya que esta nace de la misma. Quizá, una de las primeras expresiones de esta sentencia, junto a los experimentos del citado Herschel, se encuentre en trabajos como los de Eadweard Muybridge y Étienne Jules Marey, pioneros de la cronofotografía y en la documentación de fenómenos que, por su inmediatez, se encuentran fuera del marco de nuestra percepción, relativos al movimiento de caballos, aves, etc. a finales del s. XIX. De la misma manera que lo haría Harold Eugene Edgerton con la invención del tubo flash en 1926, y con el cual lograría realizar las primeras fotografías de alta velocidad de la historia, poniendo al alcance de la percepción del ser humano eventos que hasta el momento no lo estaban. Junto a los cuales cabe destacar también el trabajo del polifacético Arthur Clive Banfield que realizaría impactantes microfotografías sobre autocromos de cristales de mica sobre 1910, así como diversos trabajos sobre microfotografía estereoscópica de mixomicetos22 o de fotografía de alta velocidad recogidos en su conocida obra “The Life History of a Splash” de 1905.


Sin embargo, un aspecto es la instrumentalización de la fotografía por parte de la ciencia y otra es la representación de la estética de lo científico o lo objetivo. Sería a principios del siglo XX, en particular a partir de la década de 1930, tanto en Europa, en el contexto del movimiento de las Vanguardias surgidas en Alemania, del período de entre guerras, como de forma casi paralela en Estados Unidos, cuando aparecen una serie de movimientos y personajes claves en la búsqueda de la estética de lo objetivo, o la representación objetiva, a través de las cualidades técnicas intrínsecas a la fotografía (nitidez, gamas tonales, perspectiva, etc.). Si bien, en este momento no existe un propósito ni contexto científico como tal, sino una simple huida de los artificios del pictorialismo dominantes de finales del s. XIX y principios del s. XX.


En este período, surge en Alemania el movimiento pictórico de la Nueva Objetividad23. Ciertas connotaciones de dicho movimiento influyeron en fotógrafos como Albert Renge-Patzsch; dando lugar al género fotográfico de dicho nombre. Las conclusiones a la Nueva Objetividad en el seno de la fotografía serían sintetizadas años después por el propio Patzsch bajo en título: On Photography’s Significance and the Photographer’s Responsibility (1965). En este documento Patzsch definió de forma clara su postura con la sentencia:


La fotografía es un proceso gráfico de un tipo especial, ni arte ni artesanía; su valor resulta en parte de un juicio estético y en parte de un juicio técnico; Debido a su estructura mecánica, parece más adecuado para hacer justicia a un objeto que para expresar individualidad24 artística ( p. 223).


En este punto Patzsch incide sobre el concepto del mecanismo para distanciarse de lo artístico representado por el artificio inducido por una manipulación interpretativa de la escena u objeto. Patzsch plantea además dos conceptos de particular relevancia para el marco de esta investigación:


Sin embargo, esta es la tarea legítima de la fotografía: reconocer y señalar. Cuando busca interpretar, la fotografía traspasa en gran medida sus límites; la interpretación debe dejarse al arte y, en algunos casos, a la ciencia.[…] Me parece que la tarea actual de la fotografía radica en la reproducción exacta de la forma, en inventariar y en la producción de documentos (p. 223).


Aquí Patzsch, retoma las asociaciones entre semiótica25 y fotografía (índice e icono), así como el alejamiento explícito de lo interpretativo como máximo exponente de lo subjetivo26. Finalmente, Patzsch pone énfasis en el valor de la fotografía como herramienta para producir documentos e inventarios, concepto, que como se ha visto desde el propio nacimiento de la fotografía ha sido ampliamente aplicado al patrimonio cultural. Así mismo, es posible abstraer el concepto de lo objetivo por contraposición a lo interpretativo.


Estas características serían explícitamente retomadas y desarrolladas, a partir de la década de 1960, por la pareja Becher (Bernd y Hilla Becher) en sus representaciones de estructuras y edificios industriales a modo de catálogo de tipologías o de inventario del patrimonio industrial de aquella época y región. Los Becher, como profesores de la escuela de artes de Düsseldorf marcaron toda una tendencia, que aunque actualizada a las nuevas tecnologías (color, digital,etc) y a otras realidades o paisajes, tiene un importante germen en la Nueva Objetividad del período de Vanguardias así como, indudablemente, en la representación de lo científico y de lo objetivo.


Otro hito importante, que fotográficamente se vería influenciado por el contexto social y artístico de las Vanguardias, fue la constitución de la escuela de artes de la Bauhaus (1919), en la que destacaría László Moholy-Nagy. Este profesor no solo se convertiría en un polifacético artista sino que sería uno de los responsables del desarrollo de la fotografía desde un punto de vista técnico dentro de esta institución así como del concepto de la Nueva Visión. Moholy abordaba la cámara fotográfica como un instrumento de representación mecánica, como una forma de documentar una realidad que se le escapaba al ojo humano, de ahí que haya trabajado hasta con fotografías bajo el microscopio o rayos-x, así como una fuerte experimentación con los puntos de vista. Así definía Moholy la fotografía (Moholy-Nagy et al. 1969, p. 28)


El secreto de su efecto [el de la fotografía] es que la cámara fotográfica reproduce la imagen puramente óptica y por tanto muestra las distorsiones ópticamente verdaderas, deformaciones, escorzos, etc., mientras que el ojo, junto con nuestra experiencia intelectual, complementa los fenómenos ópticos percibidos mediante asociación y crea, formal y espacialmente una imagen conceptual. Así, en la cámara fotográfica tenemos la ayuda más fiable para un inicio de la visión objetiva.


Todos se verán obligados a ver lo que es ópticamente verdadero, explicable en sus propios términos, es objetivo, antes de que pueda llegar a cualquier posición subjetiva.


Los trabajos y reflexiones de Moholy son particularmente relevantes para el marco de esta investigación, ya que el movimiento de fotografía técnica promovido por la Bauhaus sería de una influencia importante en géneros tan populares como la fotografía de arquitectura27 o mismamente la representación en términos técnicos del arte. Sin embargo Moholy introduce otro concepto particularmente atractivo: la fotografía reproduce lo ópticamente verdadero, por oposición a las construcciones cognitivas que puede desencadenar el sistema de visión humano.


Es decir, no hay una pretensión por reproducir una supuesta realidad, como muchas veces se ha afirmado y al mismo tiempo cuestionado de la fotografía, sino por constituir lo objetivo a través de las cualidades intrínsecas de las ópticas de la cámara, sin que estas sean perjuicio para alcanzar dicha objetividad. Como indicó la propia Susan Sontang (2006, p. 19)


Una fotografía pasa por prueba incontrovertible de que sucedió algo determinado. La imagen quizás distorsiona, pero siempre queda la suposición de que existe, o existió algo semejante a lo que está en la imagen.


Otra gran influencia en la estética de lo objetivo, fue el escultor y pintor Karl Blossfeldt, descubierto como fotógrafo, en este mismo periodo de Vanguardias y, aunque se ha intentado contextualizar en la Nueva Objetividad, fue más una influencia para esta que un seguidor intencional de dichas posturas, ya que su trabajo se contextualiza más bien en el art noveau de finales del s. XIX . Su trabajo, centrado en los conocidos catálogos o inventarios de plantas y elementos vegetales, fueron elaborados con el propósito de servir de fuente de documentación para la elaboración de motivos ornamentales, pero próximos a lo que seria un inventario botánico, concepto que encajaría a la perfección con el ideario de la Nueva Objetividad.


En la década de 1930, Laure Albin Guillot, Carl Strüwe y Alfred Ehrhard, fotógrafos con una marcada influencia de la Nueva Visión y la Nueva Objetividad e incluso alumnos de la Bauhaus como fue Ehrhard, desarrollaron diversos trabajos basados en la microfotografía de diatomeas y otros microorganismos para el caso de Strüwe o los tejidos celulares de Guillot, así como cristales y otras formaciones de la naturaleza de Ehrhard. Parte de estos trabajos sí tuvieron una influencia o contexto en el ámbito de la ciencia.


En torno a estas primeras décadas del s. XX, en Estados Unidos, el joven Paul Strand daba el paso del pictorialismo a la fotografía directa de Alfred Stieglitz para convertirse en uno de los “padres” del fotodocumentalismo moderno. Strand trabajó una época como técnico de Rayos-X en un hospital, lo cual le hizo mantener una estrecha relación con lo científico, un ámbito particularmente popular en Estados Unidos en aquel momento, llegando a escribir frases como: “la relación entre ciencia y expresión ... cuya unión podría integrar un nuevo impulso religioso” (Burke 2020). En 1932 bajo la influencia del movimiento de la fotografía directa y el trabajo de Strand se funda el grupo F/64 formado por personajes ampliamente conocidos como Ansel Adams, Edward Weston o Imogen Cunningham que mantendrían un cierto paralelismo estético con la Nueva Objetividad alemana. El grupo F/64 alcanzaría el máximo exponente en el control técnico de la imagen, desde la nitidez a las gamas tonales, que venían siendo uno de los principios fundacionales de estos movimientos. Así, libros como The Negative o The Print escritos por Ansel Adams entre las décadas de 1940 y 1950 se convertirían en los libros de técnica fotográfica más vendidos de la historia.


En un contexto social muy próximo, el fotógrafo modernista Bernice Abbott, conocido por sus célebres fotografías del paisaje arquitectónico del New York de los años 30, propone en 1939 un breve manifiesto sobre la trascendencia de la fotografía en la divulgación de la ciencia. Conceptos con los que se adentraría en una nueva época de experimientación como artista y plasmados en diversas series de fotografías de movimientos pendulares, ondas, etc. Así comenzaba Abbott sus reflexiones sobre la contribución de la fotografía a la ciencia28:


Vivimos en un mundo hecho por la ciencia. Pero nosotros - los millones de profanos- no entendemos ni apreciamos el conocimiento que controla la vida diaria.


Para obtener un amplio apoyo popular para la ciencia, con el fin de que pueda explorar este vasto tema aún más y controlar áreas aún inexploradas, debe haber un intérprete amistoso entre la ciencia y el profano.


Creo que la fotografía puede ser ese interlocutor, como no puede serlo ninguna otra forma de expresión; porque la fotografía, el arte de nuestro tiempo, el medio mecánico y científico que se adapta al ritmo y carácter de nuestra era, está en sintonía con la función.


Abbott apela a la figura del artista para la interpretación del conocimiento científico y a la imagen como medio vivencial para representarla ante el ciudadano.


Una y otra vez, a lo largo de la historia de la fotografía, esta se propone como símbolo de “objetividad mecánica” (Daston y Galison 2007)


Una fotografía se consideraba científicamente objetiva porque contrarrestaba un tipo específico de subjetividad científica: la intervención para estetizar o teorizar lo visto (p. 135) [...] La visión mecánica-objetiva, el realismo, la precisión y la fiabilidad se identificaron con la fotografía (p. 320).


Así, el concepto mecánico, el automatismo, se opone al artificio, intencionalidad o voluntad humana para condicionar las observaciones a través de la interpretación o la gran temida subjetividad, es decir, separa la “mano del artista” del proceso, no al fotógrafo o científico de la propia técnica de ejecución de la fotografía. De hecho, el romanticismo de finales del s. XIX descartaba totalmente la fotografía como medio productor de arte, en base a que esta no puede provenir del automatismo.


El automatismo no solo fue un importante símbolo de la instrumentalización u objetividad a finales del s. XIX sino que uno de los principios característicos de los Nuevos Medios de Manovich (2005); así, según este autor, la automatización sería la cualidad de ciertos medios para su manipulación y creación lejos de la intencionalidad humana. Característica motivada por el carácter numérico de la imagen la cual puede ser intervenida o manipulada gracias a los algoritmos.


A través del tratado de la objetividad Daston y Galison, no solo introducen el concepto de la objetividad mecánica, o la objetividad a través del automatismo, sino también conceptos recurrentes como realismo, precisión y fiabilidad.


La fotografía no sucede a través de un evento único, sino que es la consecuencia de un proceso; el cual, por definición, es la concatenación de múltiples fases sucesivas. Es posible afirmar que, al igual que los nuevos medios o el arte digital en general, la fotografía es completamente procesual. Esto implica que la secuencia de etapas o el modo de ejecución de cada una condiciona indiscutiblemente el producto final. Esto no es nada nuevo, ya a finales del s. XIX, la supuesta objetividad mecánica era puesta en cuestión por la propia complejidad de los mecanismos que articulaban el proceso fotográfico.


Así cuestionaba A. Naumann (Wolf-Czapek 1911) en 1911 la objetividad mecánica en el seno de la botánica:


Las fotografías de la naturaleza también están sujetas a influencias subjetivas; no hay dos fotógrafos, ni dos cámaras diferentes, que retraten los objetos de la misma manera (p. 105).


Vilém Flusser (1990) define las imágenes fotográficas como imágenes técnicas, pues tienen su origen en un dispositivo tecnológico a su vez sustentado en unos principios de operatividad basados en la ciencia. Lo cual presenta a esta categoría de imágenes no como símbolos que esperan ser descifrados sino como “indicios del mundo al que significan” (Flusser 1990, p. 18) Esta situación, como indica Flusser, desplaza toda crítica de la producción a la visión del mundo, lo cual dota a la imagen de esa peligrosa presunción de objetividad.


La búsqueda de la objetividad de la imagen, ha guardado una importante relación con la representación estética de la misma como se ha mencionado. La inclusión de elementos “científicos” o metrológicos en la escena reforzó dicha postura, como en el caso de los jalones o escalas en la fotografía arqueológica, los cuales han forjado una estética de lo científico (Carter 2015). Elementos como la Escala IFRAO propuesta por el arqueólogo Robert G. Bednarick (Bednarik et al. 1995) a principios de los 90 como un “dispositivo de calibración de color”, ampliamente usado en la actualidad en el campo del arte rupestre, acabó por convertirse en un elemento de atrezo dentro de la escena, desprovisto de cualquier propósito de calibración (Pereira-Uzal 2013a). Jalones, escalas o cartas de color, pueden presentarse como meros elementos de cientificidad, es de decir, dotan a la imagen de la cualidad de lo científico o lo objetivo, en un intento por reforzar la presunción de veracidad de la escena representada, a través de la alegoría a lo científico o metrológico.


Defender la objetividad de la fotografía como valor intrínseco al automatismo, proceso único o fruto de la representación de ciertos elementos en la escena, es ampliamente impreciso. Como afirmaría Barthes, la imagen es polisémica, y la polisemia da lugar a una interrogación sobre el sentido (Barthes et al. 1986). Un mismo equipo puede producir una imagen de una misma escena fiel, natural o útil (Yendrikhovskij 2002), simplemente introduciendo variaciones en alguna de las fases que dan lugar a la fotografía como producto final. Si algo ha demostrado el fotoperiodismo, y el uso que a este se le da, es que una imagen no tiene que mantener una relación causal estrecha con la noticia, sino que simplemente ajustarse a los requisitos de la misma para satisfacer las expectativas de los lectores (Fontcuberta 2011). De igual forma, una carta de color emplazada en la escena puede ser una herramienta de calibración de valor incuestionable bajo el método adecuado, o ser un mero símbolo en busca de su significante. De forma que, tan importante es el propio proceso de la fotografía como el objeto de la misma.


Así por ejemplo concluía López Cantos su artículo La imagen científica: tecnología y artefacto en 2010 (López-Cantos 2010, p. 170):


Cuestiones tales como, por ejemplo, en qué medida la imagen que se nos ofrece corresponde con su forma física, qué tipo de variaciones se pueden haber introducido fruto de proceso y los instrumentos de registro, cuál es el grado de tratamiento que tiene la imagen y con qué algoritmos específicos y técnicas de aumento del contraste para hacer visibles aspectos que se consideren de interés para la investigación en el área particular de la ciencia para el que se ha creado.


Por tanto, la fotografía no es objetiva en sí misma, sino que es el propio método empleado en el proceso (García-Morales y Pereira-Uzal 2019; Pereira-Uzal 2017; 2013b), el que puede dotar o desproveer a la fotografía de la dimensión de evidencia científica, libre de toda subjetividad, que tanto perseguía la objetividad mecánica.


A pesar de la democratización de la fotografía, con la irrupción del mundo digital a finales del s. XX, es complejo encontrar una definición concisa de “fotografía científica”, así, por ejemplo, describía algunos aspectos de dicha disciplina David Malin en la conocida The Focal encyclopedia of photography en 2007 (Peres 2007, p. 499):


La fotografía científica podría considerarse más un estado de ánimo que una sola tecnología. Es la motivación detrás de la imagen lo que diferencia una imagen de ciencia de una fotografía cotidiana. Dos imágenes pueden parecer idénticas, pero la fotografía científica llevará consigo alguna información, tal vez un registro de dónde, cuándo, cómo o por qué se hizo y tal vez algo sobre lo que muestra. Mejor aún, tendrá una dimensión, una calibración, un contexto y una descripción. Si no lleva al menos parte de este detalle, es solo otra imagen […].


Los términos detector, salida, información y transmisión se utilizan aquí de manera bastante deliberada porque una imagen científica no es solo una representación fotográfica, sino más bien son datos y, por lo tanto, está sujeta a los mismos conceptos de atenuación, ruido y distorsión como cualquier otro conjunto de datos.


A pesar de la retórica en la definición de fotografía científica de Malin, su conclusión es de lo más contundente “no es solo una representación fotográfica, sino más bien son datos”. Así como, a la calibración, como una etapa característica que va a dotar a la imagen de la condición de evidencia29 al permitir dotarla de significado, de una escala o interpretación inequívoca, a los datos ahí representados.


Todo conjunto de datos es susceptible de ser representado visualmente, no siempre a través de la imagen fotográfica (datos radiométricos organizados espacialmente bajo un determinado modelo), sino que también a través de imágenes sintéticas, bajo la apariencia de algún tipo de figuración que mejore la comprensión30 de dichos datos. La representación gráfica de datos obtenidos en el seno de la ciencia es un importante reto, no solo para la interpretación de resultados, sino que también para la comunicación y difusión de estos. Es preciso recordar, que una imagen, fotográfica o no, con frecuencia, es el mejor testimonio de que algo existe, o ha podido existir.


Finalmente, es posible concluir que, si la fotografía científica persigue la objetividad, es instrumento de prospección y fuente de datos, debería ser aquella elaborada bajo un método que permita su objetivación. Al contrario, el uso de elementos de cientificidad, desprovistos de todo método de calibración, arroja una falsa sensación de seguridad (Mark y Newman 1997) en una mera representación estética de lo científico, imposible de trasladar a datos calibrados.


A modo de resumen y reivindicación, es preciso desligar la estética de lo objetivo iniciada por movimientos de la Nueva Objetividad, la Fotografía Directa, o incluso la escuela de Düsseldorf en la segunda mitad del s. XX surgidos como contrapunto de los artificios del pictorialismo, con la fotografía como evidencia o dato dentro de un contexto científico y no como representación de lo científico. Esta dualidad, entre la estética de lo científico, y la metodología en lo científico, o el propósito de la objetivación, es quizás, uno de los mayores desafíos a los que se enfrenta la fotografía científica en el s. XXI y que ha servido de motivación para esta investigación.


2.1.4.DE LA DIGITALIZACIÓN Y LA PRESERVACIÓN


2.1.4.1 Digitalización


Como digitalización se entiende el proceso de convertir una señal continua en una señal discreta, proceso que viene definido por el teorema del muestreo de Harry Nyquist en 1928 y la Teoría de la Información de Claude Elwood Shannon en 1948, respectivamente, a través de dos leyes características:


•La discretización muestrea una señal continua en regiones discretas, o no continuas. Dicho proceso está íntimamente relacionado con el concepto de resolución, de forma que, cuantas más muestras se tomen de una señal, mayor será su resolución.


•La cuantización o cuantificación, es la responsable de asociar un valor de intensidad a cada una de las unidades resultantes del proceso anterior, en función de la cantidad de bits disponibles. La cuantización también puede ser vista como la discretización de la luminancia.


El proceso de digitalización es descrito por el autor Lev Manovich como transcodificación (Manovich 2005), proceso por el cual, los viejos medios, se convierten en nuevos medios o en datos inscritos en un lenguaje formal. La transcodificación convierte la imagen-materia, es decir, la imagen anclada a un objeto-soporte “incambiante“ como describiría Brea (2010), en un nuevo código, o en imagen-código (Garcia-Morales 2009). Así, el objeto material es representado en datos inmateriales (desmaterialización), codificados bajo un lenguaje formal, a través del proceso de transcodificación. En este punto, el objeto es desprovisto de materia31 para ser representado en forma de código numérico.


Los conservadores Jesús Cía y Ángel Fuentes (Cía y Fuentes 2000, p. 244) se referían a la digitalización bajo el término de “conversión digital”, en el contexto de las colecciones fotográficas:


La conversión digital es una técnica que permite la realización de duplicados mediante la exposición del artefacto ante un dispositivo electro-óptico que lleva a cabo la captura fotográfica de la información presente y su codificación en modo digital.


En este mismo ámbito, el investigador Jesús Robledano (Robledano-Arillo 2014, p. 369) aporta un doble enfoque al propósito de la digitalización, diferenciando los conceptos de reproducción y representación:


Reproducir es hacer una copia de algo, pero no necesariamente exacta ni en el mismo medio, es algo que de algún modo reproduce determinadas características de la imagen original. Es frecuente que en las reproducciones de fotografías se haya realizado una transferencia de contenidos icónicos al medio digital acompañada de una reinterpretación plástica de la imagen y del propio objeto capturado […] Representar, en este contexto, podemos asimilarlo a sustituir o desempeñar la función de algo; en este caso, aportar información que en alguna medida permita sustituir al objeto fotográfico representado, o al menos conocer con fidelidad física lo representado.


En este punto, es importante poner énfasis en el concepto de “reinterpretación plástica” de la reproducción, de la que habla Robledano; es decir, la supuesta mejora del artefacto representado, mediante técnicas de postproducción digitales (algoritmos), práctica que ya era advertida, casi en los albores de la historia de la digitalización en nuestro país, por Jesús Cía y Ángel Fuentes (Cía y Fuentes 2000, p. 7) como:


La conversión digital forma parte de la estrategia general de la conservación y como tal debe estar sujeta a sus principios deontológicos. Debemos ser conscientes de que no estamos legitimados para producir ningún cambio que altere la identidad del artefacto ni los criterios plásticos de su autor; no resulta lícito reencuadrar el área de escaneo o eliminar los bordes de copias y negativos, ya que estos forman parte del original.


Es un evidente desafío a la objetivación y automatismo que perseguía en sus albores la fotografía científica, evitando la estetización de la escena por la mano del hombre. De forma similar, Javier Marzal Felici (Felici 2008, p. 45) abre un debate respecto al estudio de obras de arte a partir de fotografías, usando las reflexiones de Otto Stelzer32, en base a la distorsión cromática y tonal que sufre la obra a través de su reproducción fotográfica. El cual produce un cierto énfasis estético en los espectadores de tales reproducciones. La aproximación a la obra de arte, se realiza, por tanto, a través de las cualidades de la propia imagen fotográfica. Así dicho autor describe la reproducción fotográfica como:


En efecto, la imagen fotográfica deforma el color, la luminosidad y gama tonal de los “originales”, ya que se trata de una emulsión sensible a la luz que ha sido diseñada para dar una determinada respuesta tonal y cromática que no puede compararse con la capacidad del ojo humano


Esta reflexión está realizada en el contexto de las diapositivas y postales, así como otros elementos de difusión que se encuentran o son utilizados por los museos, como un material con cualidades dispares al de la obra de arte. Las cuales, al diferir de la misma aportan una experiencia dispar sobre la obra. Como se referiría Fontcuberta (2011, p. 79), la imagen como huella puede ser directa cuando existe una transposición entre el objeto y el soporte33 y diferida cuando entre objeto y soporte, se interponen una serie de dispositivos y procesos que obedecen a “dictados culturales e ideológicos” los cuales “mitigan la nitidez de la huella original”.


La manipulación o retoque de la imagen fue introducida masivamente a finales del s. XIX; inicialmente como recurso para disimular defectos de manufactura. En el contexto del movimiento pictorialista, se presenta como un requisito impuesto por el cliente para disimular aquellos rasgos del sujeto considerados como imperfección. En este punto, el retoque aspira a mejorar la representación del objeto, partiendo del hecho, de que dicha realidad, representada a través de la imagen es imperfecta y no es digna para la memoria. Es necesario reflexionar sobre si el retoque mejora la realidad o el retoque adecúa la imagen a determinado recuerdo mental o percepción de tal realidad como se verá más adelante bajo el concepto de naturalidad. Así, el retoque asegura, para la memoria, no la transposición directa del objeto al soporte, sino la apreciación que se tiene sobre dicho objeto o sujeto. De hecho, el fotógrafo Henry Peter Emerson, y su fotografía naturalista, en manifiestos como Naturalistic Photography for Students of Art (1889) se refería a la reducción de la nitidez para acercarse a la percepción del ojo humano. La búsqueda de la excelencia técnica en la imagen o la “alta definición” lleva a la imagen más allá de la realidad, a lo que Jean Baudrillard ha descrito como hiperrealidad34. A medida que la imagen fotográfica apegada a un referente “real” es estetizada mediante algoritmos y modelos computacionales, esta se distancia del referente hasta “deshaderirse” del mismo, entonces la imagen de lo “real” transciende a la propia realidad. El referente se descompone en meras posibilidades de lo que probablemente fue.


La adecuación de las imágenes digitalizadas al “gusto de la época35” (Pereira 2013) no siempre es un acto consciente o intencionado del técnico responsable de la transcodificación, sino que, en no pocos casos, está condicionada por la adecuación del diseño del propio software utilizado a los gustos del momento; así como a las interpretaciones del desarrollador del mismo. Mientras herramientas de trabajo tan populares como Capture One36, permiten calibrar la herramienta para una intencionalidad científica o patrimonial desde hace algunos años, otras herramientas, como Adobe Photoshop (www.adobe.com), se esfuerzan por transferir a las imágenes procesadas determinados atributos de cromatismo y contraste como parte, difícilmente eludible, de sus flujos de trabajo.


Esto ha llevado a que la mera elección de una u otra herramienta, desprovista de una calibración pertinente37, genere imágenes muy dispares que imprimen uno u otro carácter estético a la imagen final de forma más o menos transparente al operador de tal herramienta. Es importante señalar que la digitalización del patrimonio cultural ha sido y es realizada en gran medida con herramientas informáticas de uso generalista y que, en su mayoría, están dedicadas al ámbito de la creatividad y la estética (moda, publicidad, diseño, etc.). Esto no invalida su uso, simplemente exige de un proceso de calibración adecuado a los requisitos de tal propósito.


2.1.4.2 Preservación


El concepto de preservación, es quizás, uno de los más complejos de abordar por la especialización del término en función del sector profesional que lo emplee.


El término preservación, está ampliamente ligado al término conservación, ya que esta consiste en evitar un deterioro, así, para S. Muñoz Viñas (Muñoz-Viñas 2003, p. 19), la conservación es:


la actividad que consiste en adoptar medidas para que un bien determinado experimente el menor número de alteraciones durante el mayor tiempo posible.


De la conservación, se desprenden diversos términos, entre ellos, el concepto redundante, según S. Muñoz Viñas, de conservación preventiva, ya que por definición todo acto de conservar es preventivo en sí mismo. Así por ejemplo, el ICOM38 define dicho concepto como:


Conservación preventiva – Todas aquellas medidas y acciones que tengan como objeto evitar o minimizar futuros deterioros o perdidas. Se realizan sobre el contexto o el área circundante al bien, o más frecuentemente un grupo de bienes, sin tener en cuenta su edad o condición. Estas medidas no interfieren con los materiales y las estructuras de los bienes. No modifican su apariencia.


Salvador Muñoz Viñas (Muñoz-Viñas 2003, p. 80) plantea el término preservación, como sinónimo de conservación ambiental o periférica, de forma que, preservación, por tanto, vendría descrita por:


el conjunto de actividades destinadas a garantizar la pervivencia de los objetos simbólicos e historiográficos actuando sobre las circunstancias ambientales en las que se conservan.


De esta forma surge la dificultad de que la preservación, en el contexto de la teoría de la conservación y restauración, está íntimamente ligada a la conservación del objeto simbólico, es decir, de la imagen-materia y difícilmente puede ser asociada al campo que se aborda.


Sin embargo, como se indicó en el punto anterior, la digitalización no produce materia, sino que produce datos, o imágenes-código pertenecientes a la “capa informática” o “cosmogonía del ordenador”, que diría Manovich (Manovich 2005, p. 63). La transcodificación se adentra en el mundo de los datos, no en el de la materia; por lo tanto, se debe abordar la definición desde el concepto del archivo informático o información y no desde el objeto simbólico.


El propio Muñoz Viñas (2003, p. 73) aporta una nueva dimensión a la conservación, la dimensión informacional, asociada a cierto tipo de objetos, como pueden ser documentos:


lo que tienen de valiosos estos objetos no es principalmente su valor simbólico, o el valor historiográfico del propio objeto, sino la información que fue registrada sobre ellos: no la información que podría extraerse mediante métodos sofisticados de análisis material, sino la información que fue intencionalmente fijada en estos soportes y que es recuperable en condiciones normales de observación o mediante instrumentos de lectura originalmente previstos para ello.


De una forma más contundente, Jesús Cía y Ángel Fuentes (Cía y Fuentes 2000), describen el valor de la digitalización de la siguiente manera:


La conversión digital es una activa herramienta de la preservación de colecciones. (p. 243)[...] La conversión digital debe ser entendida como una parte de la estrategia general de la conservación y, como tal, debe estar supeditada a la deontología que la preside. Digitalizamos para preservar tanto el contenido icónico como a cuantos artefactos lo contienen. Esto implica que la digitalización de colecciones fotográficas debe ser un medio y no un fin (p. 244)[...] La conversión digital debe ser entendida como una disciplina científica (p. 252).


Si se tiene en cuenta que la transcodificación es un proceso de remediación39 mediante el cual un viejo medio se convierte en nuevo, la conservación es también un proceso de remediación. Por ejemplo, no es posible visionar más una película en un soporte nitrocelulósico. Su única posibilidad de transmisión es la remediación.


Por lo tanto, parece más apropiado buscar una definición del concepto de preservación en el contexto de la documentación, así Edmonson (2002, p. 10) define dicho término como:


3.2.1 En el contexto del Memory of the World, la preservación es la suma total de los pasos necesarios para asegurar la accesibilidad permanente - para siempre - del patrimonio documental.


En términos de información, la preservación asegura el acceso a la misma; así, por ejemplo, hablamos de preservación digital, como aquellas estrategias encaminadas a garantizar el acceso a la información digital (que es, a su vez, una representación fidedigna de la información original).


Queda patente, por tanto, que la transcodificación encuentra su límite lógico, en la preservación del valor simbólico del objeto40 o, como diría Walter Benjamin, “en la época de la reproducibilidad mecánica, se desdibuja el ‘aura’ de la obra de arte”41 (Benjamin 2017, p. 16) o, en otras palabras, del mismo autor, “la autenticidad no es susceptible de reproducir” (p. 14).


Sin embargo, desde el punto de vista de la valorización42 del patrimonio cultural, el valor simbólico no es el único que se puede asociar a un bien patrimonial y por tanto no es el único que se puede asegurar mediante las tareas de conservación. Así, Ballart (Ballart-Hernández 1997, p. 68) habla también del valor informacional o científico del bien patrimonial.


Un bien cultural es un objeto que ha acumulado teoría, práctica, experiencia e investigación, en definitiva, es el resultado del conocimiento humano acumulado. Este conocimiento se transmite en forma de información que puede ser captada por el observador total o parcialmente.


De una forma muy próxima, el propio Brandi43 (1963) habla del desdoblamiento de la obra de arte, en estructura (materia) y aspecto (imagen), dónde la materia, en una de sus frases más célebres, se presenta como “cuanto sirve a la epifanía de la imagen” (p. 19). Y aunque el primer postulado de dicho autor, sentenciaba que “se restaura sólo la materia de la obra de arte” (p. 16), entendida la materia como “el lugar mismo de la manifestación de la imagen, asegura la transmisión de la imagen al futuro” (p. 16), se podría concluir que, se restaura la materia para preservar la imagen (el aspecto) para un tiempo futuro, ya que la materia según Brandi (Brandi 1963), es una mera “transmisora” de la imagen. Así, como indica Lino García Morales (Garcia-Morales 2009, p. 17) a colación de las teorías de Brandi, “la identidad del objeto está determinada por el objeto-símbolo44 (imagen)”.


De esta forma, según Berger (Berger et al. 2000, p. 25)


En la era de la reproducción pictórica, el significado de los cuadros ya no está ligado a ellos; su significado es transmisible; es decir, se convierte en información


En el significado de los objetos, radica uno de los fundamentos de su valorización, así, como propone Manzini (2011, p. 28) en relación a los bienes culturales


poseen un significado inicial vinculado principalmente a su función, pero éste a lo largo de la vida del mismo puede ir cambiando, ser enriquecido y construido con el cruce de diversas miradas; e incluso es factible que se pierda con el transcurso del tiempo. Estas particularidades son las que transforman el significado inicial en significado cultural. Es por ello que definimos al significado cultural como una construcción conceptual compleja que vincula las etapas de la vida histórica de un bien patrimonial que permite comprender su razón de ser en el tiempo.


Así, el significado no es algo intrínseco al objeto, es decir, a sus cualidades mesurables, sino una construcción cultural sobre el mismo, fruto de múltiples procesos de valorización, o incluso desvalorización, es decir, a la interacción del objeto con la sociedad. Como indicaba entre sus objetivos la Carta ICOMOS de Ename 2005 “Dar a conocer el significado de los lugares del patrimonio cultural mediante el reconocimiento cuidadoso y documentado de su importancia” es decir, el significado se puede documentar y por tanto traducir también a información, pero esta información está condicionada a la relación de la sociedad con el objeto, por lo tanto, es cambiante y, en consecuencia, tal como afirmaba Alfonso Jiménez el significado también es materia de restauración (1998, p. 24).


La información que trasmite un bien cultural es diversa y acarrea múltiples tipos datos en diversos formatos, escalas, magnitudes, etc, desde datos de tipo económico, histórico, físico-químicos, a formales. Así por ejemplo, los ingresos ocasionados por la visita de un monumento pueden ser expresados en términos económicos; los datos históricos pueden ser expresados en una escala temporal; su composición química en términos elementales o los datos formales en magnitudes físicas, como el espacio, el peso, la radiancia espectral, etc. Todos estos datos, pueden ser codificados bajo diferentes códigos, por ejemplo, en forma de textos, metadatos, notaciones químicas, pero también en forma de imágenes.


Una imagen fotográfica es una mera proyección de la luz reflejada o emitida por un objeto o escena en un plano focal. De esta proyección, una información radiométrica (luz-color) y espacial (espacio-formas) es inmediatamente almacenada como archivo digital. Así, un sensor de una cámara digital o scanner, no es más que una matriz de detectores de luz [veáse apartado 2.2], responsable de captar información lumínica y espacial de las escenas u objetos, para finalmente ser codificados en forma de imagen digital.


Así, la información que contiene la imagen se relaciona con el aspecto del objeto al que representa, sin perjuicio, de que otro tipo de información pueda ser codificada bajo otro tipo de formatos igualmente digitales.


De esta forma, la transcodificación permite describir un tipo de valor informacional del objeto, o su aspecto (imagen) concretamente, en forma de imagen-código. Por tanto, la transcodificación o en términos coloquiales, la digitalización, es una herramienta que asegura el acceso a una parte del valor informativo (el aspecto) de un bien patrimonial (García-Morales y Pereira-Uzal 2019), y asegura la transmisión del aspecto para un tiempo futuro.


Este argumento, no pretende oponerse a la conservación objetual, como expone el propio Ballart (Ballart-Hernández 1997, p. 88):


El argumento de que la información cultural que contienen los objetos se puede almacenar en disquete u otros soportes tecnológicos es una falacia, ya que nunca podremos prescindir del objeto auténtico. Por un lado, no se puede separar la información de su soporte real, ya que el objeto es las dos cosas al mismo tiempo y por otro, como signo, el objeto participa al mismo tiempo, del pasado y del presente y arrastra hacia el futuro al pasado, pasando por sucesivos presentes, gracias a su filiación real con los hechos que lo originaron


Dado que parte del valor de un bien cultural reside en su significado, y dicho significado es una construcción cultural, fruto de la interacción con el ser humano, su transcodificación y desmaterialización45, podría anclar en el tiempo un significado dado en base a su información cultural. Es decir, desde un tiempo presente se podría entender cuál era su significado en un tiempo pasado46 o cómo era su apariencia en ese momento preciso, pero con la desaparición del objeto, se desvanece el vínculo con el tiempo y con la materia, lo efímero o lo cambiante se hacen permanentes y adquieren una nueva forma de significar.


Visto de otra manera, como indicaba Antoni González (Moreno-Navarro 1996, p. 20) a colación de la catalogación del patrimonio arquitectónico, “Ciertamente, la primera condición del monumento es su carácter de documento histórico, como resultado o escenario que fue de hechos, artes, técnicas y culturas.” Un documento no solo informa, sino que también da testimonio de un pasado como un vínculo hacía este, concepto que ha sido ampliamente abordado en las definiciones de bien cultural (Cirvini 2019, Ballart-Hernández 1997). La transcodificación y desmaterialización del objeto, transmite información sobre el objeto, pero de nuevo, rompe el vínculo del objeto con el tiempo, el testimonio se desvanece también.


Así mismo, como diría Fontcuberta (Fontcuberta 2011, p.79) la imagen es “una diferente modulación de información almacenada”, por tanto, establece una nueva categoría de relación con el objeto representado y en consecuencia un nuevo significado.


Retomando a Berger (Berger et al. 2000, p. 19)


Cuando se reproduce una pintura, destruye la unicidad de su imagen y, por tanto, su significado cambia. Dicho de una manera más precisa, su significado se multiplica y se fragmenta en numerosos significados


Es decir, la reproducción de un artefacto puede adquirir tantos significados como a tantos contextos (entornos) sea expuesta. Mientras que, por ejemplo, la imagen de una pintura está anclada a un soporte material, ligado a un espacio47 y a un tiempo, con el cual establece una relación que lo dota de significado48.


Una imagen digital puede estar potencialmente en cualquier lugar y en cualquier tiempo simultáneamente. Los modos de acceder a una imagen digital son infinitos, y al mismo tiempo supeditados a las interfaces y recursos tecnológicos que solventan los límites físicos y ergonómicos de las mismas.


La imagen fotográfica es portadora de información en términos icónicos, pero el significado radica en la relación del sujeto con la materia sometida a las reglas del espacio y tiempo, es decir en el artefacto. La imagen fotográfica, existió en el momento que, a través de complejos procesos físico-químicos quedó indisolublemente anclada a un soporte (materia) que el paso del tiempo no podía cambiar, así, gracias a la permanencia de la imagen sobre un soporte, la cámara oscura dio paso a la fotografía.


De igual forma, la pintura se abrió paso a través de la prehistoria hasta nuestros tiempos, cuando el pigmento quedó fijado indisolublemente a un soporte por primera vez. La permanencia de la imagen digital, está motivada por cambios infinitesimales en el estado de un material, pero su significado está condicionado a su remediación o rematerialización49 en un espacio y en un tiempo, es decir, en un nuevo artefacto cada vez, infinitas veces, en infinitos tiempos que desencadenan infinitos significados.


Dicho de otra manera, una película50 cinematográfica, es una mera disposición de imágenes estáticas, a lo largo de un espacio, el cine surge de la relación de la película con una interfaz denominada proyector, la cual aporta el tiempo al espacio para crear la ilusión de movimiento y así acceder a la información completa y por tanto al significado del documento cinematográfico. La película forma un artefacto único con el proyector (y la pantalla) ya que ninguno tiene significado pleno por sí mismo. Lo mismo le sucede a la imagen digital, cobra significado cuando es representada a través de una interfaz electrónica o materializada a través de un artefacto.


En consecuencia, el contexto de esta investigación, no es su fin último perseguir la remediación del objeto, sino que más bien, este hecho es una consecuencia de la transcodificación, ni cuestionar el peso del objeto como símbolo en un contexto social o individual, sino más bien como indicaría S. Muñoz Viñas


en ocasiones la conservación informacional puede ser también una herramienta de conservación del objeto simbólico o etnohistoriográfico.


Así, dicho autor, se refiere a la conservación informacional, como una vía de preservación, en la medida que reduce el acceso o manipulación51 a un determinado bien. Siendo este, quizás, el principal argumento que ha justificado la digitalización de gran parte de los archivos históricos (Cía y Fuentes 2000).


Entonces, si la preservación, en términos de información, se basa en asegurar el acceso a esta, y si parte del valor informativo (aspecto o imagen) de una obra se puede describir en términos de información numérica (imagen-código), la preservación, así entendida, permite asegurar el acceso en un tiempo futuro a dicho valor informativo del objeto, en conclusión, la digitalización o transcodificación permite la preservación de una parte del valor informacional de la obra.


2.1.5.DE LA IMAGEN DIGITAL Y LA CALIDAD


En términos visuales, lo figurativo es la forma más eficaz de transmitir información visual. Hasta la invención de la fotografía, una de las cualidades por las que un pintor era reconocido estaba en su habilidad para reproducir con precisión los más sutiles detalles, hasta igualar su obra con la percepción que se podría llegar a tener de la realidad (Dondis y Beramendi 1997). Con la fotografía, reproducir fielmente la realidad en todos sus detalles, es decir, la máxima expresión de lo figurativo, queda ampliamente constatado, liberando a la pintura de esta responsabilidad52; lo que le permitió la deriva hacia otras manifestaciones basadas en lo no figurativo (por ejemplo, la abstracción). De esta manera, ya en épocas muy tempranas de la fotografía, la fidelidad53 de la imagen a la escena se asume como una cualidad intrínseca de la tecnología y no como una pericia que el fotógrafo debe cultivar.


Aunque el concepto de calidad de imagen ha sido una inquietud recurrente (en particular desde la invención de los primeros sistemas de transmisión de vídeo y televisión; concretamente hacia las décadas de los años 60 y 70 con la popularización de la señal de TV en color), es un concepto particularmente difuso, y como plantea Engeldrum (2004), nunca ha sido una prioridad de las tecnologías emergentes de captación y reproducción de imágenes.


Tampoco, como afirma Keelan (2002), la calidad de la imagen no ha estado excesivamente presente en los planes de formación académicos, ni existen herramientas particulares que ayuden a la industria a afrontar este problema.


Así, una de muchas definiciones de la calidad de la imagen que se exponen en este apartado, es la de Engeldrum (2000, p. 448), para el cual calidad de la imagen viene dado por:


La calidad de la imagen es la percepción integrada del grado general de excelencia de una imagen.


Sin embargo, el propio investigador advierte que esta descripción se sitúa más en el seno de la imagen comercial o de la calidad imagen como un problema de “belleza”, sin entrar en la posible utilidad de los múltiples contextos donde la imagen puede ser usada como herramienta (ej. imagen científica).


Otra definición de calidad de imagen un poco más extensa, es la que ofrece Phillips y Eliasson (2018, p. 29), según :


la calidad percibida de una imagen en unas condiciones de visualización determinadas por los ajustes y las propiedades de los sistemas de imágenes de entrada y salida que, en última instancia, influyen en el juicio de valor que una persona hace de la imagen.


Sin embargo, como advierte Wang (Wang y Bovik 2006, p. 38):


Específicamente, no está claro que la visibilidad del error deba ser equivalente a degradación de la calidad, ya que algunos tipos de distorsiones pueden ser claramente visibles pero no objetables a la percepción.


Así, por ejemplo, discrepancias en el contraste entre imagen y escena, no siempre son evaluadas como una merma en la calidad sino más bien, en ocasiones, como una mejora54 de la misma. Este concepto, o problema que plantea Wang, está muy próximo a los planteamientos de Janssen, donde la exageración de partes de la imagen puede ponderar la calidad de imagen al facilitar el reconocimiento de la escena en sí misma.


El concepto de calidad de la imagen puede ser aproximado desde dos categorías: la imagen como señal digital, que gracias a la variación de sus valores discretos es capaz de codificar una información, y, en consecuencia, la imagen como contenedor de información. Es decir, la imagen como señal, y la imagen como contenedor de información. Ambas categorías de la imagen pueden ser abordadas desde evaluaciones objetivas y evaluaciones subjetivas.


Las evaluaciones subjetivas de la imagen parten de la valoración de un conjunto de observadores que deben emitir juicios sobre la calidad global o atributos particulares de la imagen. El fin último de los estudios subjetivos es producir resultados objetivos que permitan automatizar o diseñar algoritmos de valoración automatizados. Los experimentos subjetivos, tienen una fuerte implicación con los procesos cognitivos, así Janssen (2001, p. 3)55 se refiere a la imagen como un contenedor de información:


mapea las propiedades físicas de la escena en una distribución de luminancia bidimensional, codifica información importante y útil sobre la geometría de la escena y las propiedades de los objetos ubicados dentro de la escena.


De esta forma, dicho investigador resume el proceso de interacción del observador con el entorno en función de tres fases:


•Percepción: adquirir información del entorno mediante una reconstrucción bidimensional de las gamas de luminancia de la escena y crear una representación interna de la misma.


•Cognición: interpretación de dicha representación.


•Acción: dar una respuesta a dicha interpretación.


En función de este proceso, Janssen (2001, p. 3) cuestiona los atributos de precisión y fiabilidad; cabría suponer como atributos indiscutibles de calidad, a favor de la “interpretación exitosa” (p. 8) de la imagen, es decir “entre ‘lo que realmente está ahí’ (p. 10) y lo que el observador supone que está ahí”. Así ya Silverstenin y Farrell (1996, p. 883) previamente habían estudiado esta relación entre la apreciación de calidad de imagen y finalidad, concluyendo que “existe una relación débil entre la fidelidad y la calidad”.


De esta forma Janssen concluye:


•La utilidad de una imagen, como la precisión de la representación interna de la imagen.


•La naturalidad, como el grado de correspondencia entre la representación interna de la imagen y el conocimiento de la realidad almacenada en la memoria.


En conclusión Janssen define calidad como:


un compromiso resultante de evaluar simultáneamente en qué medida la imagen satisface los conjuntos de requisitos que llevan a maximizar la utilidad o naturalidad de la imagen (p. 12).


Sobre la restricción de la naturalidad de Janssen, Yendrikhovskij (1999) plantea que dicha restricción puede estar en relación al realismo percibido en el color, de manera que, imágenes de “buena calidad” serían aquellas que se presentan como “naturales”.


El concepto de naturalidad en la imagen, fue uno de los primeros indicadores de la calidad de la reproducción del color (Fedorovskaya, de Ridder y Blommaert 1997). Diversos estudios concluyeron que el recuerdo del color mantenía una tendencia a un mayor cromatismo que la realidad (Fedorovskaya, de Ridder y Blommaert 1997), confirmando hipótesis anteriores, como las teorías de Bartleson (1968, P. 9), las cuales proponían que, el objetivo de la reproducción del color “es sugerir la apariencia de la escena original de tal manera que complazca al espectador” o, según McAdam (1951), la reproducción óptima del color debería estar relacionada con los colores preferidos, en lugar de los reales.


Sobre estas discrepancias Hunt (Hunt y Luo 1997) plantea que la evaluación del color en imágenes se realiza mayormente sobre escenas que el observador no ha experimentado en la realidad, y aún así, es posible emitir juicios sobre la calidad de la imagen. Esta capacidad para juzgar imágenes de escenas no vividas estaría en relación al “recuerdo mental de las sensaciones de color previamente experimentadas”. Según Bartleson, esta memoria de los colores, se usaría para describir los colores que se asocian con objetos familiares (Bartleson 1960).


En 2002 Yendrikhovskij (2002) introduce un nuevo concepto de evaluación de la calidad de las imágenes, en función a su conocido FUN model, el cual habla de los atributos de la imagen ya vistos hasta ahora, con ciertas variaciones de concepto: Naturalidad, Utilidad y uno nuevo relativo a la Fidelidad.


Así la naturalidad, vendría definida por el concepto ya abordado, relativo a la coincidencia entre imagen y memoria, utilidad está referido al grado de satisfacción del usuario en lo relativo a la adecuación de la imagen al uso que se le vaya a dar. Y por último, la fidelidad, por el grado de correspondencia entre la imagen y la escena, o en defecto su referencia. El propio Yendrikhovskij ejemplifica el concepto de fidelidad sobre la reproducción de obras de arte, así como lo retoma Lindsay McDonald en su trabajo Digital heritage: applying digital imaging to cultural heritage (MacDonald y Honsinger 2007) en lo relativo al análisis de la calidad en digitalización de obras de arte.


Dicho modelo, parte de las dicotomías de que una imagen puede ser útil, pero no ser fiel, ni natural, o ser fiel, pero no ser natural, ni útil, y así sucesivamente. Una imagen de una obra de arte puede ser altamente fiel, en tanto que su correspondencia colorimétrica sea exacta; sin embargo, no resulta natural y, por ejemplo, si se necesita usar como reclamo promocional, no resultará útil.


Aunque el FUN Model de Yendrikhovskij ha gozado de una cierta aceptación en el sector de la calidad de imagen, cabe plantearse si la fidelidad, como atributo de calidad, no es más que un requisito de la utilidad de la imagen; ya que en términos generales y como se ha podido revisar en la bibliografía expuesta, la fidelidad no ha estado nunca asociada a los requisitos de lo que la percepción humana entiende por calidad de la imagen sino más bien, podría asociarse a un requisito de determinados sectores como la imagen científica.


Lo natural mantiene un vínculo con el observador y pertenece al ámbito de lo subjetivo, mientras lo fiel mantiene un vínculo con la escena, al margen de los juicios del observador, por tanto, pertenece al ámbito de lo objetivo.


Otro concepto de calidad de imagen es el expuesto por Keelan, el cual desvincula la calidad de la imagen del propio acto de la captura y de la escena:


La calidad de una imagen se define como una impresión de su mérito o excelencia, tal como la percibe un observador que no está asociado con el acto de la fotografía ni está estrechamente relacionado con el tema representado (p. 9).


Frente a la evaluación subjetiva de la imagen, como contenedor de información sujeto a la experiencia del usuario a través de complejos y costosos experimentos, la imagen puede ser planteada como una señal compleja, susceptible de ser estudiada por medios instrumentales56 de forma objetiva. Los estudios objetivos, se basan en el análisis de atributos particulares (intrínsecos), de fácil automatización, que en su conjunto deben estar en correlación con la percepción del ser humano; es decir, las evaluaciones objetivas y subjetivas deben presentar una cierta convergencia.


Los experimentos de calidad objetivos persiguen dos finalidades (Phillips y Eliasson 2018) bien diferenciadas:


•Describir la calidad de una imagen específica. Para ello los métodos de análisis pueden ser de tres tipos:


–Referencia completa (Full Reference, FF) donde se dispone de la imagen objeto de estudio y su referencia, de forma que ambas imágenes pueden ser cotejadas y estimado su grado de similitud o disparidad.


–Referencia reducida (Reduced Reference, RR) donde se dispone de la imagen objeto de estudio junto a algunos indicadores de su calidad.


–Sin referencia (No-reference, NR) donde solo se dispone de la imagen a estudiar.


•Predecir la calidad de las imágenes producidas por un dispositivo o sistema (cámara, escáner, software de edición, etc.), para lo que se estudian atributos específicos (nitidez, color, etc.) sobre gráficos de prueba. Siendo esta la casuística más habitual en el ámbito de la digitalización y, por lo tanto, en el alcance de esta investigación; ya que en este sector la imagen de referencia es imagen-materia, como se vio anteriormente, representada o “anclada” sobre otro medio. Por lo tanto, aunque sea posible realizar ciertas comparaciones de referencia reducida, por ejemplo, a través de datos colorimétricos, no siempre resultan factibles o representativos.
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