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La identificacio de
fotograties monocromes.

La identificacid de les técniques artistiques de creacid i la caracteritzacid dels materials presents en una obra d'art és una tasca
{

fonamental en totes les disciplines que tenen per objectiu la conservacid-restauracio del patrimoni. Es tracta d'una etapa indispensable

per al diagnostic de l'obra durant el procés de conservacié i és prévia a qualsevol intervencid.

En el camp de la fotografia patrimonial, Uinterés per la conservacid de col-leccions ha crescut en els darrers temps com a conseqiiéncia
de la presa de consciéncia de l'interés historie i artistic de la fotografia, aixi com de la fragilitat dels originals. D'en¢a dels anys
1980 s'han proposat diverses metodologies per a la identificacic de procediments fotografics historics. Inspirant-se en les aportacions
de diversos autors, aquest article descriu una metodologia simplificada per a la identificacié dels principals procediments monocroms

positius 1 negatius.

Pau Maynés Tolosa. Conservador-restaurador de fotografies.
maynesp@yahoo.fr

IMPORTANCIA DE LA IDENTIFICACIO
DE LA TECNICA I DELS MATERIALS
La identificaci6 de la tecnica de fabricacié d'un objecte apa-
reix en la seva fitxa de cataleg i és indispensable per a I'histo-
riador de l'art o per a 'arquedleg per comprendre el seu pro-
cés de creacid i situar-la en el seu context historic. Per al con-
servador-restaurador, perd, la identificacié de la teécnica s'a-
companya de la caracteritzacié dels materials presents en I'o-
bra. Aquesta informaci6 és indispensable, car tot el procés de
conservacié-restauracié es basa en la seva capacitat d'emetre
un diagndstic, entés aquest com una descripeié concisa dels
signes de deterioracié dels materials que formen l'objecte a
tractar. La identificacié del procediment fotografic original

1. WH.F. Talbot: Vista de Lackok Abbey, vers 1840.
Negatiu sobre paper opac, segons el sistema calotip.
Es poden apreciar el format irregular de la

imatge i les marques de les aigiies del revelador
(Reproduccid: Pau Maynés),

proporciona també les claus per interpretar els parametres
fotografics i teenics en joc, com sén l'aspecte de superficie de
la fotografia, la tonalitat de la imatge, el contrast, la gradacié
de grisos o la qualitat del detall.

COMPLEXITAT DE L'OBJECTE FOTOGRAFIC
I LA SEVA INESTABILITAT

El gran nombre i diversitat de procediments fotografics que
s'han posat en practica al llarg de la historia d'aquest mitja fa
que sigui diffcil enumerar-los tots. Per aquesta raé s’han creat
grups de tecniques amb caracterfstiques comunes per facilitar-
ne la seva classificaci6. Recentment s'han arribat a ressenyar
més de mil cine-centes teécniques fotografiques diferents entre
principis del segle XIX i finals del segle XX, abans de I'inici de
I'era digital. I és que, des que el 1839 es va divulgar el dague-
rreotip (primer procediment fotografic comercialment viable)
fins avui dia, la técnica fotografica ha evolucionat al ritme dels
diferents progressos que s'han anat succeint en el camp de la
ciencia, de la técnica i de la inddstria, i els materials que inter-
venen en el procés fotografic s'han anat diversificant.

Cal emfatitzar, perd, que un dels motors de 'evolucié i del pro-
grés de les teeniques fotografiques ha estat sempre la recerca
de procediments "inalterables" que milloressin |'estabilitat
quimica i la permanéncia de la imatge fotografica i del seu
suport.

El pas del temps i les sovint deficients condicions de conserva-
ci6 mostren que molts dels materials emprats per a la fabrica-
ci6 de fotografies han resultat ésser intrfnsecament inestables
(per exemple el nitrat i 'acetat de cel-lulosa utilitzats durant
quasi cent anys com a suport de la pel-licula plastica) o molt
sensibles a les deterioracions (1'albiimina utilitzada a les emul-
sions del segle XIX o la mateixa plata metal-lica que forma les
imatges, molt sensible a la contaminacié atmosferica). La des-
coberta de la gelatina com a aglutinant de 1'emulsi6 el 1878 va
suposar un gran progrés en aquest sentit, car les folograﬁes ala
gelatina resulten ser molt més resistents que les fotografies a
['albtimina o al col-lodié.
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2. E. Piot: ‘Carpeta amb retrats’, entre
1840 i 1850, Académia de Franga,
Parts. A la dreta s'aprecia un munt de
negatius sobre paper encerat

amb el tipic color groc de la cera,
utilitzada per augmeniar la
transparéncia del negatiu.

A lUesquerra, dues capies positives
sobre paper salat, d'una sola capa
(Fotografia: Pau Maynés).

MATERIALS PRESENTS
I DETERIORACIONS FREQUENTS
Els materials utilitzats en les fotografies han anat variant amb
el temps 1 s6n molt diversos.

Quant al suport, pot ser de paper, vidre o metalls diversos. El
paper pot ser artesanal o fet industrialment, i tenir diversos
tractaments d'acabat que determinen l'aspecte de la imatge. El
vidre pot ser també fet a ma o industrialment, pot tenir diverses
composicions quimiques, gruixos i tonalitats, i haver estat tallat
a ma o a maquina. Els metalls utilitzats majoritariament han
estat l'estany, el coure, la plata i el ferro. També s'ha usat,
minoritariament, altres suports com ara la ceramica o el teixit.

L'emulsi6 és una barreja d'un col-loide (gelatina, albimina o
col-lodi6) on es troben suspeses les particules que formen la
imatge. Aquestes particules s6n en la majoria dels casos sals
d'argent, en forma de petites particules circulars en les fotogra-
fies obtingudes per ennegriment directe, o bé en forma de fila-
ments en el cas dels processos de revelatge. Altres materials

3. J. Laurent: *Vista de Segovia’, vers 1870, Instituto del Patrimonio Histérico
Esparol, Madrid. Els negatius sobre vidre al col-lodid es caracteritzen per la
il tonalitat gris-erema i pel seu format no estandarditzat. En aquest cas

5 aprecien els retocs negres que el fotdgraf va pintar sota els arcs de Uagiteducte
! que serviren per emmasearar el pas de la Hlum a Uhora de fer el positivat.
(Fotografia: Pau Maynés).

utilitzats com a elements formadors de la imatge poden ser
diversos pigments minerals en el cas de la fotografia al carbé, o
bé particules de plati, de pal-ladi o de ferro.

Les deterioracions que afecten fotografies varien en funcié dels
materials presents, de la seva disposicié en estructura de capes,
aixf com de 1'Gs al que han estat sotmeses i del clima on han
viscut. El reconeixement d'aquestes deterioracions és una eina
molt itil a 'hora d'identificar processos antics i moderns. La
taula nimero 3 enumera les deterioracions més habituals.

EXAMEN DE FOTOGRAFIES
I ANALISI DE MATERIALS
L'examen d'una fotografia consisteix en la seva observacié
minuciosa i metddica amb l'objectiu d'establir les seves carac-
terfstiques (tema, dimensions, format, suport, estratigrafia,
muntatge de presentacié), les seves qualitats (tonalitat, con-
trast, gamma de grisos, gra, nitidesa, aspecte de la superficie),
aixi com el seu estat de conservacié (aspecte de la superficie,
deterioracions mecaniques, quimiques o bioldgiques).

4. Anonim: *Vista d’un mas’, vers 1900, Col-leccid particular. Els negatius

sobre vidre a la g('rfm’l'nu tenen una tonalitat negra neulra iels _!&;rrrm.t,\' sdn
estandarditzats. A la part inferior d’aquest exemplar es pot apreciar un fort
mirall de plata, i a la part superior una mascara de pintura opaca negra
(Fotografia: Pau Maynés).
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5. Anonim: *Vista de Brussel-les’ (Bélgica), vers 1920, Societat Francesa de
Fotografia, Paris. Negatiu estereoscopic sobre pel-ltcula en nitrat de cel-lulosa
en estat avangat de descomposicié

(Fotografia: Pau Maynés).

6. Detall d'un negatiu sobre suport en acetat de cel-lulosa en estat de
descomposicid. El suport es retracta i provoca la separacid i aixecament de
lemulsis. Al mateix temps, el plastificant s’escapa formant punts circulars
a la superficie del suport

(Fotografia: Rafel Torrella).

7. Negatius sobre suport en poliéster. Les pel-lteules professionals actuals
es fabriquen sobre un suport inert quimicament i amb una gran estabilitat
dimensional: el poliéster. Kodak el fabrica amb el nom d’ESTAR BASE
(Fotografia: Pau Maynés).

L'examen es realitza en primer lloc a simple vista, amb una
il-luminacié adequada (obliqua, rasant, transmesa, polaritzada,
fluorescent o ultraviolada) i en una zona de treball lliure de pols.
En un segon moment es pot observar la fotografia a través d'un
microscopi binocular (fins a 40x) acoblat a una font d'il-lumina-
ci6é mobil de fibra dptica. Aquesta segona fase de 1'examen per-
met l'accés a detalls no visibles a simple vista i a les capes inter-
nes de la fotografia (per exemple, la capa subjacent a I'emulsid).
Durant I'examen cal tenir un llapis i una fitxa d'inspeccié al cos-
tat per anar anotant les observacions. Es necessari manipular les
fotografies amb guants i ajudant-se d'un suport secundari (un
cartré rigid per transportar-les o dos cartrons per girar-les) i, si
cal tocar o assenyalar una zona en particular, es fa amb un pin-
zell. En casos especials es pot arribar a |'observacié de superfi-
cies o d'estratigrafies de fotografies amb un microscopi electrd-
nic, que permet augmentar la imatge fins a 100.000x.

L'analisi de materials en fotografia consisteix en l'aplicacié de
tecniques i meétodes d'analisi cientifica especifics per obtenir
coneixements de la composicié dels materials presents.
Existeixen dos tipus d'analisis, els microtests i les analisis
aprofundides que requereixen la col-laboracié d'un laboratori
cientific. Les informacions obtingudes varien en funcié de la
técnica utilitzada i poden servir per caracteritzar el tipus de
suport de l'emulsi6, 'aglutinant, la natura del material que
forma la imatge o la preséncia d'elements quimics residuals.

LES DIVERSES TECNIQUES EXISTENTS
PER A LA IDENTIFICACIO

Es durant els anys setanta quan apareixen en la bibliografia
especialitzada els primers articles que tracten de la identifica-
ci6 de fotografies. En aquesta &poca els coneixements necessa-
ris per a la practica de procediments antics s'havien perdut, i
amb ells la capacitat dels responsables de col-leccions per
identificar les fotografies historiques. Un estudi de la biblio-
grafia dedicada a les tecniques d'identificacié de fotografies
mostra que entre els anys 1970 i 1990 una serie d'investigadors
(fotdgrafs, historiadors, conservadors-restauradors i cientifics)
recreen la majoria de procediments amb 'objectiu de caracte-
ritzar-los i divulgar aquests coneixements entre la comunital
professional especialitzada. Paral-lelament, les institucions
dedicades a la conservacié de fotografies han creat col-leccions
dedicades a la recopilacié del maxim de procediments fotogra-
fies diferents per servir d'eina per a l'estudi comparatiu de foto-
grafies no identificades i de material didactic.

Pel que fa als protocols d'identificacié publicats, cal destacar
les aportacions de la Royal Photographic Society de Londres
(1974), del canadenc Sigfried Rempel (1979), dels britanics
Mare Haword Booth i Brian Coe (1983), i dels americans James
Reilly (1986) i Andrew Robb (1995). Aquests autors proposen
metodes arborescents per identificar les técniques antigues
basats en I'observacié de les caracterfstiques i qualitats de cada
una de les tecniques antigues. Per a la identificaci6 de nega-
tius, el meétode més senzill és el proposat per Andrew Roob i,
pel que fa a les fotografies positives, el més sintetic i practic és
el de James Reilly, que fou el primer en proposar l'estudi de
I'estratigrafia per caracteritzar cada cdpia fotografica.
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IDENTIFICACIO DE NEGATIUS
[/n negatiu fotografic és una imatge de la realitat —amb els tons
nvertits—, obtinguda dins una cambra fosca i fixada per un pro-
cés fisicoquimic sobre una superficie sensible.

Iradicionalment, el negatiu ha estat considerat simplement
‘om una matriu, com una part del procés necessari per obtenir
a imalge positiva, veritable objectiu del fotograf. Per aquesta
-a6, una vegada utilitzats, els negatius han estat sovint oblidats
n caixes en un rac6 de les golfes o al fons d'un garatge. Cada
regada més, perd, els negatius plantegen problemes de conser-
vaci6 ja que, sovint, sén I'inica font documental que queda de
a producci6 d'un fotograf determinat. Els negatius també sén
studiats com a testimoni important del procés de treball per-
wonal de cada fotograf, atés que cada negatiu expressa de mane-
ra (nica i irrepetible la intenci6 de I'autor, al contrari del posi-
iu, que pot ser ampliat tantes vegades com es vulgui.
inalment, cada vegada més trobem negatius presentats en
*xposicions, no només per la informacié técnica que proporcio-
ien, siné també per les seves qualitats estétiques.

La taula nimero 1 enumera els principals processos fotografics
jue s'han utilitzat per a la obtenci6 de negatius. La determina-
16 de la natura del suport ens permet separar aquestes nou tec-
liques en lres grups segons si sén sobre paper, vidre o plastic.

| primer suport utilitzat per a la fabricaci6 de negatius fou el
paper, emprat per W. H. Fox Talbot en el seu sistema de foto-
rafia positiu-negatiu anomenat calotip [del grec Kalos (bell) i
lypos (impressi6 o imatge)]. Posada a punt el 1841, aquesla lec-
nica es basa en la sensibilitat a la llum d'un paper impregnat de
sals d'argent. Després de la sensibilitzaci6 per flotaci6 el paper
s deixava assecar, s'exposava dins la cambra fosca i es revela-
a en una solucié d'acid pirogal lic, es fixava, es rentava i s’as-
“ecava. A continuaci6 es podia fer una cdpia positiva posant en
ontacte dins d’una premsa el negatiu amb un altre paper sensi-
oilitzat. El negatiu calotip es caracteritza per la seva opacitat (el
paper no és transparent) i pel fet que la imatge negativa d'argent
°sld impregnada en les fibres del paper. Es, per tant, una foto-
grafia amb una sola capa. Les copies positives obtingudes a par-
lir de negatius calotips es caracteritzen pel seu aspecte d'obra
erafica, de gra abundant, ja que per obtenir el positiu s'havia de
ler una copia per contacte i forgar la llum a travessar les fibres
del paper negatiu. El calotip fou utilitzat per diversos fotdgrafs
anglesos i americans, alguns dels quals van viatjar a Espanya
(Clifford, Tenisson, Lévy...) i, sobretot, per tola una generacié
de pioners francesos agrupats entorn de la Societat Heliografica.

Una variant d'aquest negatiu sobre paper de Talbot fou intro-
duida pel fotograf frances Gustave LeGray el 1850, amb I'ob-
Jectiu de millorar la seva transparéncia. En el negatiu sobre
Paper encerat el paper sensibilitzat és recobert de cera d'a-
bella fosa i planxat en calent per impregnar les fibres del paper.

El negatiu sobre paper Eastman va ser utilitzat en les pri-
meres cameres Eastman Kodak entre 1886 i 1889 i té un format
circular de 9 em de diametre. Aquestes primeres cameres Kodak
ealitzaven fotografies sobre un rotlle de paper sensibilitzat i

8. J. V. “Dickens® Old Curiosity Shop. London 5408, vers 1900, Col-leceid
David Kolody. Les fotografies al platf es caracteritzen per la seva rica gamma de
grisos i per la seva tonalitat neutra. En aquesta fotografia la riquesa de grisos
es pot apreciar particularment en la perspectiva del carrer i en els mivols
(Reproduccis: Pau Maynés).

9. Anonim: “Excursié a Freixenet', vers 1920, Col-leccid particular, El cianotip
es caracteritza per la seva tonalitat blava donada per les sals de ferro que for-
men la imatge. Es un paper fotografic d’'una sola capa, on les particules que
formen la imatge estan impregnades en les fibres del paper

(Fotografia: Pau Maynés).

TAULA 1: Classificacié dels principals procediments fotografics negatius

Calotip (1841-1860's)
(1841-1860's)

(1886-1889)

’ Suport paper Negatiu encerat

Negatiu Eastman

Placa a I'albGmina (1847-1860's)

Negatius < Suport vidre Placa al col-lodié  (1851-1880')
Placa a la gelatina (1878-1940's)
Nitrat de cel-lulosa (1889-1951)
\ Suport plastic Acetat de cel-lulosa (1923-actualitat)

Poliéster (1955-actualitat)

Taula 1.
Identificacié de fotografies negatives,
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11. Anonim: ‘Retrat dels germans Lionnet’, vers 1890,
Col-leccid Biblioteca Historica de Parts.

Les fotografies al carbs presenten la majoria
de les vegades aquesta tonalitat de color

de xocolata. Es tracta d'una técnica de
positivat molt apreciada al canvi del

segle XIX-XX, el principi de la qual

(la insolubilitzacis de la gelatina
r‘;fr'mmnm:fﬂ que ha estat (’.rlura.\'rnfﬁ

a la llum) va servir de base al
desenvolupament dels procediments

fotomecanics

(Fotografia: Pau Waynés).

10. J. Laurent y Cia: ‘Mdlaga 2128 Vista general
del muelle desde el Castillo’, vers 1870, Col-leccid
particular. Jean Laurent va fotografiar ciutats i
monuments durant tota la segona meitat del segle
Xix utilitzant negatius al col-lodid i positivant les
imatges sobre paper a l'albiimina. L'albiimina

és Laglutinant de les particules que formen

la imatge i aquesta emulsic reposa sobre

un paper molt fi. La fotografia es

presentava muntada sobre cartrg

de color crema. Les taques grogues

que s'aprecien en aquesta imatge

corresponen a l'oxidacid del cartré

(Fotografia: Pau Maynés).

instal-lat dins la camera pel fabricant. Una vegada fetes les foto-
grafies, la cAmera era enviada a la casa Kodak i allf es feien les
cdpies positives que es refornaven juntament amb la cimera
recarregada.

Lany 1851 F. S. Archer introduf una nova técnica de produccié
de negatius al col-lodié que comporta dues novetats. D'una
banda el suport és ara de vidre i, per tant, la transparéncia a
I'hora d'obtenir el positiu augmenta enormement en relacié al
negatiu paper. D'altra banda, per adherir les particules de plata
que formen la imatge al vidre, s'utilitza una emulsié de col-lodié.

El col-lodi6 [del grec Kolla (adhesiu)] és el nom donat al nitrat
de cel-lulosa, preparat per al seu is fotografic, dissolt en ater i
alcohol. El resultat d'aquesta dissoluci6 és un liquid transpa-
rent i viscés que s'adhereix al vidre, tot creant una pellicula
fina i homogenia a I'hora que els dissolvents van desapareixent
i es va formant el polfmer sec. El col-lodi6 fotografic era sensi-
bilitzat amb sals de plata i preparat a I'instant abans de ser uti-
litzat, ja que un cop els dissolvents s’evaporaven de la prepara-
ci6 la placa perdia sensibilitat i esdevenia impermeable al
revelador. La placa preparada d'aquesta manera tenia una sen-
sibilitat més gran que els negatius sobre paper, ates que els
temps d'exposici6é baixaven fins a dos o tres segons. Aquest
tipus de negatius foren utilitzats pels fotdgrafs entre 1851 i
1880, en estudi i a l'exterior, i es positivaren majoritariament
sobre paper a l'albdmina. Eren, sovint, de grans dimensions
(els formats podien arribar fins a 50x60 c¢m). El principal incon-
venient que presentava el seu ts era el fet que s'havien de pre-
parar i revelar just abans i després de la presa de la fotografia
I que, per tant, calia viatjar amb productes qufmics i amb un
laboratori portatil on fer les manipulacions.

Els negatius al col-lodi6 es caracteritzen per la seva tonalitat
gris-crema, la seva finesa de detall, la preséncia de vernfs i
també per les marques de la seva preparacié artesanal (mar-
ques de ditades, irregularitats en el tall del vidre). A 1'tpoca es
transportaven i es conservaven en caixes de fusta amb galzes.
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El col-lodié sobre vidre és substituit a partir de 1878 per la
zelatina sobre vidre, gracies a les recerques de Maddox i de
Bennet que descobriren les qualitats de I'emulsionat industrial
: la maduraci6 de les sals de plata en gelatina calenta, cosa que
augmenta enormement la seva sensibilitat. Des d’aleshores la
nova emulsi6 a la gelatina va permetre fer poses de fins a frac-
cions de segon.

Els negatius al gelatinobromur d'argent sobre vidre es
preparen amb antelacié a la presa de la fotografia, i les noves
plaques conserven la seva sensibilitat a la llum durant sis
mesos. Els negatius al gelatinobromur es caracteritzen per la
uniformitat de la capa de gelatina, la seva tonalitat negra neu-
tra, la preseéncia freqiient de mirall de plata als marges de la
imatge i l'estandarditzacié dels formats (6x9 cm, 9x12 cm,
13x18 em, 18x24 em, 24x30 em, 30x40 cm...). La majoria d'a-
quest tipus de plaques s'han conservat en caixes d'gpoca, de
cartré de mala qualitat i que sovint porten inscripcions d'inte-
res historic com ara el nom del fabricant, els formats disponi-
bles, instruccions per al processat de les plaques o dades tec-
niques del fotograf. Els negatius al gelatinobromur d'argent s6n
contemporanis dels papers a ennegriment directe de tres capes
coneguts amb el nom d'aristotips a la gelatina i al col-lodié.

L'any 1889 s'introdueix la pel-licula plastica en substitucié del
vidre en un dels avengos tecnics que més han marcat la historia
de la fotografia. Els nous negatius amb suport en nitrat de
cel-lulosa (Nitrate Film) permeteren la miniaturitzacié del
negatiu i de les cameres, la manipulaci6 d'imatges a I'ampliado-
ra i facilitaren la disminucié del pes pel que fa als antics nega-
tius de vidre. A causa de la seva rapida i inexorable deteriora-
ci6 i de la seva inflamabilitat quan el suport en nitrat es troba en
estat de descomposicié, I'any 1923 se substituf progressivament
pel suport en acetat de cel-lulosa, anomenat film de seguretat

Taula 2.
Identificacid de fotografies positives.

TAULA 2: Classificaci6 dels principals procediments positius
fotografics monocroms

Paper salat (1839-1860's)

(1 capa < Platinotip (1873 -1914)

Cianotip (1842-1930's)

Paper a I'albamina (1851-1920's)

Suport paper { 2 capes < Paper al carbé (1855-1920's)
Goma bicromatada (1855-1940's)

Ennegriment al col-lodié (1878-1930's)

\ 3 capes < Ennegriment a la gelatina (1881-1970's)
Paper revelatge a la gelatina (1895- ara)

Positius <
Suport metall Daguerreotip (1839-1860's)
Ferrotip (1855-1900's)
Suport vidre Ambrotip (1851-1970's)
Placa a la gelatina (1878-1940's)
l\ Suport ceramica Fotoceramica (1855-1980's)

12. A. Campanya: ‘Traccid’, 1934, Col-leccid particular. El positivat a
la goma bicromatada parteix del mateix principi que la fotografia al
carbd. Fou una técnica molt utilitzada pels fotografs "pictorialistes"
a Catalunya, durant la primera meitat del segle xx.

Permet la juxtaposicié de dues o més emulsions amb pigments

de colors diferents, com és aqut el cas (negre i ocre)

(Fotografia: Pau Maynés).

13. Anénim: ‘Retrat de noia’, vers 1910, Col-leccid particular.
Els papers per ennegriment directe al col-lodié tenen una
estructura de tres capes: suport de paper, capa intermedidria
de sulfat de bari i emulsié al col-lodic. El viratge amb sals
d'or els déna aquesta tonalitat violada tipica

(Fotografia: Pau Maynés),

al
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14. Anonim: ‘Escena de jard(, vers 1920, Col-leccid particular. Els papers per
ennegriment directe a la gelatina presenten aquesta tonalitat calida que
contrasta amb les fotografies al col-lodid. Aquesta fotografia fou presa

per un fotdgraf amateur amb una camera sense tripode

(Fotografia: Pau Maynés).
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(Safety Film). La pel-lfcula sobre nitrat de cel-lulosa, perd, no es
va deixar de fabricar fins al 1951. La seva deterioracié, la hidro-
lisi acida del suport, segueix un procés ben estudiat que com-
porta les segiients fases: 1. Aparicié de mirall de plata i engro-
guiment del suport; 2. L'emulsié esdevé enganxosa; 3. Formaci6
de bombolles i emanacié de gasos d’acid nitric que catalitzen
I'autodeterioracié; 4. Enganxament dels negatius entre ells i per-
dua de la imatge; 5. Descomposi6 total en pols. A partir de 1'es-
tadi nimero 4 cal demanar als bombers que es facin carrec de
la destruccié dels negatius, ja que presenten un risc important
d'autoinflamacié o explosié en cas d’altes temperatures.

Els negatius amb suport en acetat de cel-lulosa es fabri-
quen, doncs, des de 1923 i fins avui dia, quan encara les
pel-licules per a aficionat sén fetes amb aquest material.
Malgrat haver estat concebut com a suport inalterable, el pas
del temps i les condicions de conservacié adverses han mostrat
que l'acetat de cel-lulosa també pateix un procés d'hidrolisi
acida en preseéncia d'humitat relativa alta que indueix la seva
deterioracié. Aquest procés no comporta el perill d'inflamabili-
tat del nitrat de cel-lulosa, perd les emanacions d'acid acétic
catalitzen el procés i poden contribuir a la deterioracié dels
materials emmagatzemats al seu voltant. El procés i les carac-
terfstiques de la deterioracié dels acetals és el segiient: 1.
Lleugera olor d'acid acetic; 2. Olor forta, pel-licula encara en
bon estat; 3. Retraccié del suport, marges ondulants, el gas
catalitza la deterioraci6; 4. Migraci6 a la superficie dels plasti-
ficants; 5. Emulsié i suport trencadfs.

Per millorar I'estabilitat quimica i dimensional dels suports plas-
tics s'introduiren, a partir de 1955, les emulsions sobre poliés-
ter (Estar Base). Es tracta d'un material plastic inert quimica-
ment, més rigid i transparent que els acetats. Avui dia és utilitzat
com a suport de les emulsions professionals i per a aplicacions
tecniques com les arts grafiques, la fotografia aéria i astrondomi-
ca, o els raigs X, on l'estabilitat dimensional és una necessitat.

IDENTIFICACIO DE SUPORTS PLASTICS

La pellicula en suport de poliéster s'identifica utilitzant una
taula de llum i un parell de filires polaritzadors. Es situa la
pel-licula entre els dos filtres i es posa sobre la taula de llum, de
manera que la llum travessi el primer filtre, la pel-licula i el
segon filtre. A continuaci6 es fa girar el filtre superior fins a tro-
bar I'emplagament on es transmet el minim de llum a través del
dispositiu. Si la pellicula és de poligster, es veu apargixer una
trama d'irisacions de colors. Si és un suport en acetat o en nitrat,
no es produeix aquest fenomen d'interferéncies lluminoses.

Per diferenciar els suports de nitrat i acetat existeix un protocol
de deduccié que funciona bastant bé. S'ha de procedir responent
a les segiients preguntes:

15. Schwarts & Meurer: ‘Grands Magazins de la Samaritaine’, 1905, Col-leccidé
Biblioteca Historica de Parts. A partir de finals del segle XIX apareixen al
mercal els papers de rr’rr'l"u.fgt’. que donen una tonalitat de color negre neutre.
El revelatge és una manera d’augmentar quimicament la sensibilitat del

paper i permet treballar amb Uampliadora eléctrica, evitant haver

de fabricar els positius per contacte amb la llum directa del sol

(Fotografia: Pau Maynés).
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16. Anénim: ‘Retrat d’home’, vers 1845, Col-lecci6 particular.
Els daguerreotips sén els exemples més primitius de fotografia.
Es tracta d'imatges fixades sobre una placa de plata metal-lica.
La rigidesa de Uexpressic és deguda a la poca sensibilitat de la
placa i a la durada de Uexposicié (entre 1 i 4 minuts, en funcié
de la lluminositat del dia). A causa de Uextrema fragilitat de la
superficie d'aquestes plaques, els daguerreotips es presentaven
sempre en estoigs protegits per un vidre. En aquest cas, una pega
americana, la imatge és presentada dins d'un estoig de fusta
recobert de pell a Uexterior i de vellut a Uinterior

(Fotografia: Pau Maynés).

1. El negatiu, porta la inscripcié Nitrate o Safety als marges?
Si diu Nitrate és un nitrat, si diu Safety és un acetat.

2. La data de fabricacid de la pel-licula és anterior a 1923 o
posterior a 19517
Si és anterior a 1923 és un nitrat, si és posterior a 1951 és
un acetat.

3. Quines deterioracions s'observen?
Si hi ha olor d'acid nitric, esgrogueiment o suport enganxif6s,
es tracta d'un nitrat. Si hi ha olor d'acid acétic (vinagre),
bombolles, retraccié del suport, ondulacié o migraci6 superficial
de cristalls, és un acetat.

En el cas que no s'arribi a una resposta, existeixen dos tests de
laboratori que ens poden ajudar. D'una banda la prova de flota-
¢id, que consisteix en introduir una petita mostra de la pel-lfcu-
la a identificar en un tub d'assaig contenint una barreja al 50%
(volum/volum) de tricloroeta i de tricloroetile. A causa de la
diferencia de densitat, la pel-licula en nitrat baixa al fons de la
soluci6, mentre que la pel-licula en acetat queda flotant al cen-
tre del tub. Els resultats, perd, no sén sempre concloents. En el
cas que aquesta prova no funcioni, o no es pugui realitzar, es pot
recérrer, si l'objecte ho permet, a la prova d'ignici6, que consis-
leix en cremar una petita mostra de material original (1 mm?,

Taula 3.
Tipus de deterioracions.

TAULA 3: Deterioracions habituals

Estat de la Deterioracions Deterioracions Deterioracions
Superficie mecaniques quimiques bioldgiques
Empolsegament | Ratllada Oxidacio dels metalls | Fongs

Bruticia Abrasid Mirall de plata Insectes

Restes d'adhesiu | Plec Descomposicit

Taques Enfonsament del vidre

Ditades Estrip Esgrogueiment

Enganxament Ulacuna del vernis

Emulsié Aixecament emulsi6 | Esgrogueiment

Reticulacié emulsié | de I'albdimina

Cliveliat emulsié Acidificacio del paper
Trencament vidre Esvaiment de la imatge
Esquerdament vidre | Sulfuracié de la imatge
Ondulacié suport Taques d'origen quimic
Enrotllament suport | Descomposicié del
nitrat de cel-lulosa
Descomposicit de
l'acetat de cel-lulosa
Taques d'oxidoreduccié
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retallat amb cura i agafat amb pinces). La prova consisteix en
identificar la flama, la velocitat de la combusti6 i el residu que
queda després de la prova. El nitrat crema rapidament i es des-
integra, l'acetat no vol cremar i deixa un residu plastic deformat.
No cal dir que aquesta prova s'ha de fer supervisada per perso-
nal qualificat i amb experiéncia, i quan es dugui a terme s'ha de
realitzar a l'aire lliure i lluny de qualsevol material inflamable.

I7. Andnim: ‘Retrat de grup’, vers 1890, Col-lecci particular. El ferrotip és una
Jotografia amb emulsié al col-lodi6 sobre una placa de ferro pintada de negre.
Normalment no es venien protegides per un estoig o un marc i per aquesta rad
la majoria ens arriben avui en dia ratllades, rovellades i brutes.

En aquest cas es tracta d'una fotografia de fira

(Fotografia: Pau Maynés).
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LA IDENTIFICACIO DE POSITIUS
Un positiu fotografic és una imatge amb els mateixos valors
tonals que la realitat, sobre un suport que normalment és de
paper, perd que també pot ser un suport sintétic, de metall, de
vidre, de ceramica o textil. La taula nimero 2 proposa un llis-
tat de procediments fotografics per a la obtenci6 de fotografies
positives classificats en funcié de la natura del seu suport.

Per identificar els positius sobre paper és recomanable dispo-
sar d'una lupa binocular per accedir visualment a les capes
internes a través de l'emulsi6. En primer lloe s'ha d'analitzar
I'estructura i determinar si es tracta d'una fotografia amb una,
dues o tres capes. En segon lloc, i a partir de l'observacié de
l'aspecte de la superficie (rugositat, brillantor, tonalitat, nitide-
sa) i de les deterioracions presents (vegeu la taula nimero 3),
es pot arribar a identificar la tecnica d'una fotografia.

FOTOGRAFIES SOBRE PAPER
Les fotografies positives sobre paper es caracteritzen per la seva
estructura de capes, en la qual el suport sempre és el paper. Es
classifiquen i sestudien segons el nimero de capes: una, dues
o tres (vegeu 'esquema 1).

Els procediments a una sola capa sén el paper salat, el platinotip
i el cianotip, i es caracteritzen pel fet que les particules que for-
men la imatge (normalment partfcules microscopiques de plata
metal-lica) estan impregnades en les fibres del paper. No hi ha
emulsid, és a dir, aglutinant mantenint les particules formadores
de la imatge en suspensi6. Es, per tant, un paper mat i rugés.

Dels papers a dues capes es poden distingir els papers a 1'al-
biimina, els papers a la gelatina (procediment al carbd), i els
procediments a la goma bicromatada En aquest cas les particu-
les que formen la imatge estan suspeses en una emulsié, d'al-
biimina o de gelatina (a través de les parts clares de la imatge
es veuen les fibres del paper que fa de suport).

Estratigrafia de papers fotografics de 1, 2 i 3 capes

Paper d'una capa (paper salat, cianotip, platinotip)

particules barrejades sobre
fibres de paper

suport paper

Paper de dues capes (albumina, carbd, goma bicromatada)

emulsid

suport paper

Paper de tres capes (aristotips a la gelatina i al col-lodié, paper de revelatge)

emulsié
capa intermediaria de sulfat de bari

suport paper

Esquema 1:
Comparacid de papers amb una, dues i tres capes.

Els procediments a tres capes s6n els papers d’ennegriment direc-
te a tres capes (aristotips) i els papers moderns de revelatge. En
aquests papers, I'emulsié reposa sobre una capa intermediaria de
sulfat de bari, material blane i inert quimicament que separa I'e-
mulsi6 de les fibres del paper suport. Quan s'observen les parts
clares d'una d'aquestes fotografies amb I'ajuda d'una lupa binocu-
lar, es veu clarament la superficie blanca i plana del sulfat de bari
i no s'aprecien en cap cas les fibres del paper que fa de suport.

El paper salat fou inventat per W. H. Fox Talbot el 1835 i s'u-
tilitza fins als anys 1850, &poca en qué fou substituit pel paper
a l'albdmina. S'usa per positivar imatges obtingudes amb nega-
tius sobre paper (sistema calotip). Es caracteritza per ser un
paper mat, on les fibres del suport de paper s6n aparents i la
imatge té una tonalitat calida que s'esvaeix amb el temps. La
imatge acostuma a assemblar-se a un dibuix per la rugositat del
suport 1 la poca nitidesa.

El cianotip és també una fotografia d'una sola capa, de color
blau. El procediment fou inventat el 1842 per J. Hershell, I'as-
tronom alemany amic de Talbot. Hershell també va descobrir la
férmula quimica del fixador i va donar el seu nom a la fotogra-
fia, als positius i als negatius. El cianotip és una técnica foto-
grafica que utilitza el principi de la sensibilitat a la llum de les
sals de ferro i del ferrocianur. Fou utilitzat a bastament al segle
XIX per a la reproduccié de planols d'arquitectura i per alguns
fotografs "pictorialistes" del segle XX com a una possibilitat
més de manipulacié de la imatge. El cianotip és facilment iden-
tificable pel seu color especial.

Les copies al plati foren introduides per W. Willis el 1873 i es
fabricaren habitualment fins a la primera guerra mundial, &poca
en qué es va disparar el preu del plati i es va deixar d'utilitzar.
Es tracta de fotografies d'aspecte mat amb una sola capa en la
que les particules de platf estan impregnades en les fibres del
paper i s6n particularment estables quimicament. Presenten una
tonalitat neutra i una extensa i rica gradacié de grisos.

Les copies a l'albiimina es caracteritzen per les seves dues
capes: el suport en paper fi, de feble gramatge, i I'emulsi6 a I'al-
btimina amb les particules de plata que formen la imatge en sus-
pensi6. El paper a l'albiimina fou introduit per Blanquard-Evrard
el 1850 i el seu tis representa una millora pel que fa a I'aspecte
de la imatge. Aviat foren utilitzats per tots els fotdgrafs durant I'e-
poca dels negatius al col-lodié i el seu ts es perllonga fins a la fi
del segle x1x. Les fotografies a 1'albiimina presenten un aspecte
setinat i, quan s'observen sota la lupa binocular, es poden veure
les fibres del paper a través de I'emulsié. Les fotografies a l'al-
biimina es caracteritzen també per la tonalitat groga que pren
I'albiimina durant la seva deterioracié i per I'aparicié d'un clive-
llat microscopic en aquelles copies que han patit canvis forts
d'humitat relativa (el paper augmenta de mida sense que l'emul-
si6 segueixi, i la tensié provoca el trencament de 1'emulsié i I'en-
rotllament de la cdpia). Per evitar aquest efecte, els fotdografs
acostumaven a muntar les fotografies sobre un cartré rigid.

Les tecniques de la fotografia al carbé i a la goma bicromata-
da es basen en el principi de la insolubilitzacié de determinats
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col-loides contenint bicromat de potassi després de la seva
exposicié a la llum. Aquest fenomen fou enunciat el 1839,
verd no fou fins el 1855 quan L. Poitevin va fer piiblica la tec-
iica del paper al earbé. Aquest procés permetia fer positius
otografics sobre una emulsié amb la gelatina bicromatada
ontenint en suspensié un pigment mineral (en deien carbd,
perd de fet és una terra d'ombra, color de xocolata). Lemulsié
Il carb6 reposa sobre el paper, i al principi del procés, el
paper es cobreix del tot amb gelatina negra. Després de I'ex-
posici6 en contacte amb el negatiu, el paper impressionat es
posa dins una cubeta amb aigua, i les zones que no han rebut
ia llum es solubilitzen dins del bany. La zona de 1'emulsi6 que
ha rebut la llum no es solubilitza i queda adherida al paper.
Aquest procés de "rentat" amb aigua per fer apargixer la imat-
ze implica la formaci6 d'un lleuger relleu, car a les parts cla-
res I'emulsi6 és molt fina, mentre que a les parts fosques, és
més gruixuda. Aquest fenomen es pot observar amb una
il-luminaci6 en llum rasant.

La tecnica del paper a la goma bicromatada es basa en el
mateix principi que la fotografia al carbé, perd en aquest cas
laglutinant utilitzat és la goma arabiga. També és un procedi-
ment en el que es pot utilitzar qualsevol tipus de pigment i, per
tant, les fotografies a la goma bicromatada poden tenir qualse-
vol tonalitat o color. A més, el "rentat" de la imatge s'ha fet tra-
dicionalment amb pinzell i les fotografies fetes amb aquesta
itcnica porten sovint marques de pinzellades. Fou un procedi-
ment de facil preparacié perd de diffcil control, atesa la delica-
desa de I'emulsié quan esta mullada, perd fou molt emprat pels
lotografs "pictorialistes" europeus, inclosos els catalans. No
son rars els casos de fotografies a la goma bicromatada que jux-
laposen diverses emulsions acolorides cada una d'elles amb un
pigment diferent.

Malgrat que la inddstria fotografica espanyola compta amb ben
pocs invents al llarg de la seva historia, val a dir que el primer
paper fotografic de tres capes comercialitzat fou el paper lep-
lografic (del grec leptos, fi), presentat el 1867 a Parfs i preparat
pels fotografs Jean Laurent i José Martinez Sanchez, de Madrid.
Si bé el paper leptografic fou comercialitzat només durant pocs
anys, els papers de tres capes foren populars entre 1880 i els
anys 1930. Els papers d'ennegriment directe a tres capes també
s'anomenen "aristotips", arran del nom d'una marca molt popu-
lar a la fi del segle XIX o, en angles, Printing-out-paper (POP),
que vol dir ennegriment directe.

El paper a tres capes es caracteritza per la capa intermediaria
de sulfat de bari que separa el suport de paper de l'emulsi6.
Aquesta capa intermediaria té diverses funcions: 1. Separar |'e-
mulsié de les impureses del paper i millorar la seva estabilitat
quimica, 2. Servir de base perfectament plana sobre la qual
reposa l'emulsi6, 3. Servir de base perfectament blanca sobre la
qual es reflecteix la llum incident sobre la fotografia quan 1'ob-
servem, augmentant 'efecte de contrast, riquesa tonal i nitide-
sa dels detalls (vegeu I'esquema 2). Quan es mira un paper foto-
grafic de tres capes a través d'una lupa binocular no es veuen
les fibres del paper de suport, sin6 la pols del sulfat de bari
éstesa en una capa uniforme.

Estratigrafia d’'un paper fotografic de tres capes

A = blancs de la imatge.

A La llum incident penetra
a l'emulsid | és reflectida

FA per la capa blanca de
\ sulfat de bari.

\ B = negres de la imatge.

\ La llum incident és
\ absorbida pels grans

de plata metal.lica en
suspensié dins 'emulsié.

B
A

[
)

¢

i
7

AV

emulsic

capa intermediaria de
sulfat de bari

suport paper

Esquema 2:
Estratigrafia d'un paper de tres capes.

Estratigrafia d’un daguerreotip
A = blancs de la imatge.
La llum incident és difosa
per I'amalgama d'argent |
mercuri que forma la imatge.
L'ull percep aquesta llum
com els blancs de la imatge.
B = negres de la imatge.
La llum incident és reflectida
\ per la plata polida segons el
LY mateix angle d'incidéncia
) (a"=b"). L'ull no percep
aquesta llum | veu negre.

plata-mercuri
plata metal.lica polida

suport de coure

Esquema 3:
Estratigrafia d'un daguerreotip.

Estratigrafia d’'un ambrotip

A = blancs de la imatge.

La llum incident és en part
absorbida i en part reflectida
per les zones negres de
I'emulsid. L'ull veu aquesta
zona blanca.

B = negres de la imatge.

La llum incident és transmesa
per I'emulsié transparent i pel
vidre i absorbida pel fons
negre. L'ull no veu llum en
aquesta zona.

Isié al col.lodid

suport de vidre

capa de pintura negra

Esquema 4:
Estratigrafia d'un ambrotip.
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18. Anonim: ‘Retrat de noia’, vers 1860, Col-leccid particular.
L'ambmffp €5 un m’gurfu al col-lodié sobre vidre

presentat dins un estoig amb un fons negre

que fa que la imalge es vegi positiva.

Aquesta bonica imatge d'una

noia ens ha arribat en un

mmig en mal estat

(Fotografia: Pau Maynés).

Les emulsions dels papers a tres capes poden ser a la gelatina
o al col-lodié. Els papers a la gelatina tenen una tonalitat cali-
da, tirant a vermellosa-marré. Els papers al col-lodié poden
tenir dues tonalitats: violacia, si eren virats a l'or, 0 negra neu-
tra si eren virats al platf. El col-lodié i la gelatina es poden
identificar també per les deterioracions caracterfstiques de
cada una d'aquestes emulsions. L'emulsié al col-lodié és més
fina i més sensible a les abrasions que la gelatina, i presenta
sovint marques de desgast que la gelatina resisteix.

D'altra banda, per diferenciar el col-lodié de la gelatina també
es pot efectuar un microtest situant una gola d'aigua en una
cantonada de la fotografia. Cal esperar un minut i observar la
reacci6 de l'emulsié a través de la lupa binocular, amb una
il-luminaci6 rasant. Si es tracta de gelatina I'emulsi6 s'infla cre-
ant un petit bony a la superficie (que desapareixera a l'assecar-
se l'aigua). Si es tracta de col-lodié 1'emulsié no reaccionara
perque el nitrat de cel-lulosa és impermeable.

Els papers de revelatge tenen la mateixa estructura de tres
capes: paper de suport, capa de sulfat de bari i emulsié al gela-
tinobromur d'argent. Es distingeixen per la seva tonalitat negra
neutra deguda a la plata filamentosa que forma la imatge.

FOTOGRAFIES SOBRE METALL

El primer procediment fotografic comercialitzat, 'any 1839, el
daguerreotip, és una fotografia sobre una placa de coure reco-
berta de plata. Es tracta d'una placa de coure a la qual s'apli-
cava, per galvanoplastia, una fina capa de plata que després era
polida fins a tenir 'aspecte d'un mirall i sensibilitzada sotme-
tent-la a vapors de iode. El iodur de plata format, sensible a la
Ilum, era exposat dins d'una cambra fosca, i la imatge latent
revelada amb vapors de mercuri calent i després fixada i renta-
da. La imatge aixi formada, monocroma i amb uns detalls
extraordinaris, és una amalgama de plata i mercuri que, visla
sota el microscopi, es presenta en forma de petites particules
esferiques a les zones clares de la imatge. Com més blanca és
una zona, més "boletes" hi ha; si la zona és negra, hi veiem la
plata metal-lica polida del principi (vegeu I'esquema 3).

La imatge del daguerreotip ens apareix positiva o negativa en
funcié de l'angle d'observacié. A causa de la seva fragilitat a
I'abrasié i de la sensibilitat de la plata als gasos oxidants, els
daguerreolips eren sistematicament muntats en passe-partouts
de vidre pintats amb una orla per ser penjats a la paret (tradi-
ci6 francesa) o muntats en estoigs de pell amb 1'anima de fusta
i decorats a l'interior amb vellut (iradicié anglosaxona). Els
daguerreotips eren sovint acolorits amb aiguades a l'aquarel-la.

Els ferrotips son fotografies al col-lodié sobre una placa de ferro
pintada de negre. Varen ser molt populars entre 1860 i vers 1900.
Es tracta, com en el cas de 'ambrotip, d'una fotografia sotaexpo-
sada, feta amb una emulsié al col-lodié, que situada sobre un fons
negre es veu en positiu. Es tracta, dones, d'una fotografia a tres
capes: ferro, laca negra i emulsié. Els ferrotips sén sovint retrats
de petit format, i sovint ens arriben sense muntatge o protecci6,
ja que el seu baix cost no permetia lliurar la fotografia muntada.

LA FOTOGRAFIA SOBRE VIDRE
L'ambrotip fou introduit per James Ambrose el 1854 i utilitzat
fins vers 1880. Es tracta d'una fotografia negativa al col-lodié
sobre vidre que, posada sobre un fons negre, es veu en positiu
(vegeu I'esquema 4). La fotografia té tres capes: el suport de vidre,
I'emulsié i el fons negre, que pot ser de diversos materials: el vidre
pot estar pintat de negre al dors o al davant, la massa del vidre pot
estar acolorida, o bé hi pot haver un teixit o un paper negres
col-locats al seu darrera. Els ambrotips, com les plaques negatives
al col-lodi6, eren sovint envernissats, per protegir-los, i també aco-
lorits a l'aquarel-la o guaix. Els ambrotips es presentaven com els
daguerreotips, en passe-partout de vidre pintat o bé en un estoig.

Les fotografies positives sobre vidre amb emulsié al
gelatinobromur d'argent sén imatges preses dins una cam-
bra fotografica, perd processades de tal manera que ens apareix
una imatge positiva directa, un negatiu del negatiu. El proces-
sat consisteix en revelar la imatge negativa i tot seguit blan-
quejar-la (eliminar-la). Segueix un segon revelatge de l'argent
que no ha estat exposat durant la presa de la fotografia i que
encara queda a 'emulsi6. Després es fixa i es renta normalment
i s'obté aixi una imatge positiva sobre vidre, que pot també ser
acolorida. Aquest tipus de "plaques" s'utilitzaven per fer pro-
Jjeccions amb llanternes magiques.
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LA FOTOCERAMICA

Una fotografia sobre cerdimica és una imatge vitrificada sobre un
suport de ceramica. Es un procediment molt utilitzat per a la pre-
paracié de fotografies funeraries i per a la decoracié de vaixella i
de rajoles. Per preparar una fotocerimica es parteix d'una foto-
grafia sobre una emulsi6 de col-lodi6 que és transportada sobre
un suport de ceramica. A continuacié es cobreix la fotografia
d'una pols d'esmalt transparent i es cou al forn, de manera que la
fotografia queda vitrificada. Aquesta técnica fou inventada I'any
1855 per Lafont de Camarsac i encara és utilitzada avui dia.
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Identificacion de
fotografias monocromas'

La identificacion de las técnicas artfsticas de creacién y la caracterizacion
de los materiales presentes en una obra de arte es una labor fundamental
en todas las disciplinas que tienen por objetivo la conservacidn-restauracion
del patrimonio. Se trata de una etapa indispensable para el diagndstico
de la obra durante el proceso de conservacion y es previa a cualquier
intervencion.

En el campo de la fotografia patrimonial, el interés por la conservacién
de colecciones ha crecido iiltimamente como consecuencia de la toma de
conciencia del interés histdrico y artistico de la fotografia, ast como de la
Jragilidad de los originales. A partir de los afios 1980 se han propuesto
varias metodologias para la identificacion de procedimientos fotogrdficos
histéricos. Inspirdndose en las aportaciones de varios autores, este artfeulo
describe una metodologta simplificada para la identificacion de los principales
procedimientos monocromos positivos 'y negativos,

Pau Maynés Tolosa. Conservador-restaurador de fotograftas.
maynesp@yahoo.fr

IMPORTANCIA DE LA IDENTIFICACION

DE LA TECNICA Y DE LOS MATERIALES
La identificacién de la técnica de fabricacién de un objeto aparece en
su ficha de catdlogo y es indispensable para el historiador del arte o para
el arqueclogo para comprender su proceso de creacion y situarla en su
contexto histérico. No obstante, para el conservador-restaurador la iden-
tificacién de la técnica se acompaiia de la caracterizacion de los mate-
riales presentes en la obra. Esta informacién es indispensable, ya que
todo el proceso de conservacién-restauracion se basa en la capacidad de
emitir un diagnéstico. entendido éste como una descripeién concisa de
los signos de deterioro de los materiales que forman el objeto a tratar.
La identificacién de la técnica fotogrédfica original proporciona también
las claves para interpretar los pardmetros fotogrificos y técnicos en
juego, como el aspecto de superficie de la fotograffa, la tonalidad de la
imagen, el contraste, la gradacién de grises o la calidad del detalle.

COMPLEJIDAD DEL OBJETO FOTOGRAFICO
Y SU INESTABILIDAD

El gran ndmero y diversidad de procedimientos fotograficos puestos
en préctica a lo largo de la historia de este medio dificulta que se pue-
dan enumerar todos. Por ello se han creado grupos de téenicas con
caracterfsticas comunes para facilitar su clasificacién. Recientemente
se han llegado a resefiar mds de mil quinientas téenicas fotogréficas
diferentes entre principios del siglo X1x y finales del siglo xx, antes del
inicio de la era digital. Y es que, desde que en 1839 se divulgs el
daguerrotipo (primer procedimiento fotogréfico comercialmente via-
ble) hasta la actualidad, la técnica fotogréfica ha evolucionado al ritmo
de los distintos progresos que se han ido sucediendo en el 4mbito de
la ciencia, de la técnica y de la industria, y los materiales que inter-
vienen en el proceso fotogréfico se han ido diversificando.

Sin embargo, cabe destacar que uno de los motores de la evolucién y
del progreso de las técnicas fotograficas siempre ha sido la bisqueda
de procedimientos "inalterables" que mejorasen la estabilidad qufmi-
cay la permanencia de la imagen fotogréfica y de su soporte.

El paso del tiempo y las a menudo deficientes condiciones de conservacién
muestran que muchos de los materiales empleados para la fabricacién de foto-
graffas han resultado ser intrinsecamente inestables (por ejemplo el nitrato y el
acetato de celulosa utilizados durante casi cien afios como soporte de la pelicu-
la pléstica) o muy sensibles a las deterioraciones (la albvimina utilizada en las
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