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Propuesta de una terminologia apropiada para las
impresiones digitales a partir de la identificacion de sus
materiales

Iraia Anthonisen-Anabeitia

Resumen: La impresién digital en el ambito artistico no se generaliza hasta finales del siglo XX, por lo que los materiales y las formas de
creacion pueden considerarse auin jévenes aunque muy heterogéneas. Uno de los mayores problemas que presenta este tipo de obra es
la inexistencia de una terminologia precisa. Los procesos se clasifican y nombran de forma muy diversa, revelando una falta de criterios
objetivos para su sistematizacion y generando una falta de comprension de las técnicas empleadas. Conocer las tecnologias, tipos de
tinta, soportes, tipos de acabado y sistemas de montaje ayuda a determinar con mayor precisién las técnicas empleadas, y mediante el
uso de herramientas sencillas como lupas o microscopios 6pticos es posible averiguar las particularidades que las distinguen. Partiendo
de esta informacion, es posible crear definiciones mas claras y concisas, ayudando a establecer las caracteristicas diferenciadoras de las
impresiones digitales y ponerlas en valor como procesos que reflejan la contemporaneidad.
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Proposta de uma terminologia apropriada para as impressées digitais a partir da identificacao
dos seus materiais

Resumo: A impressao digital no dominio artistico s6 se generaliza no final do século XX, pelo que os materiais e as formas de criacdo
podem ser considerados recentes, ainda que muito heterogéneos. Um dos maiores problemas que este tipo de obra apresenta é a
inexisténcia de uma terminologia precisa. Os processos sdo classificados e nomeados de forma muito diversa, revelando uma falta de
critérios objetivos para sua sistematizacdo e gerando uma falta de compreensdo das técnicas empregues. Conhecer as tecnologias,
tipos de tinta, suportes, tipos de acabamento e sistemas de montagem ajuda a determinar com maior precisdo as técnicas utilizadas, e
mediante o uso de ferramentas simples como lupas ou microscépios 6ticos é possivel descobrir as particularidades que as distinguem.
Com base nesta informacdo, é possivel criar definicdes mais claras e concisas, ajudando a estabelecer as caracteristicas diferenciadoras
das impressdes digitais e a po-las em valor como processos que refletem a contemporaneidade.

Palavras-chave: arte contemporanea, impressao digital, identificacdo, terminologia, conservacao, restauro

A proposal of an appropriate terminology for digital prints based on the identification of their
materials

Abstract: Digital printing in the arts became widespread by the end of the 20th century, so the materials and forms of creation can
still be considered young although very heterogeneous. One of the biggest problems with this type of artworks is the lack of precise
terminology. The processes are classified and named in very different ways, revealing a lack of objective criteria for their systematisation
and generating a lack of understanding of the techniques used. Understanding the technologies, types of ink, substrates, and types of
finishing and mounting systems helps to determine the techniques used with greater precision, and through the use of simple tools
such as magnifying glasses or optical microscopes it is possible to find out their distinguishing peculiarities. Based on this information,
it is possible to create clearer and more concise definitions, helping to establish the differentiating characteristics of digital prints and
to highlight them as processes that reflect contemporaneity.

Keyword: contemporary art, digital print, identification, terminology, conservation, restoration
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Introduccion

La puesta en valor de las obras de arte suele iniciarse por
su correcta documentacion, derivada de un interés hacia
el conocimiento de las particularidades de cada una de
ellas, tanto en lo relativo a cuestiones materiales y técnicas
como conceptuales, y que pueden ayudar a clasificar y
organizar la informacion para crear un panorama general
sobre la época y situacién en las que se crearon. En el arte
contemporaneo la incorporacién de materiales de diversa
indole, la aparicion y uso de nuevos avances tecnolégicos e
incluso el uso de no-materiales ha caracterizado momentos
histéricos, periodos creativos de los artistas, etcétera, por lo
que esa necesidad de documentar las obras ha adquirido
aun mayor relevancia.

Uno de los desarrollos tecnolégicos mas importantes que
mayores cambios ha suscitado a partir de la segunda mitad
del siglo XX, es el uso de las tecnologias digitales. Estas han
ejercido una gran influencia en la sociedad, y como parte
de ella, también en la propia creacion artistica. Ademas, la
gran explosion de lo digital no ocurre hasta practicamente
el cambio de siglo, por tanto, el recorrido artistico de estos
materiales y su forma de creacion puede considerarse aun
joven pero a su vez muy heterogéneo.

Esta situacion, ha suscitado entre las y los conservadores
de arte una necesidad urgente de entender las tecnologias
empleadas y generar nuevos métodos para su conservacion,
con el fin de intentar evitar las consecuencias de la
obsolescencia tecnoldgica de los software y hardware
empleados para la creacidon de muchas de las obras de arte
generadas con estos medios, que impediria su correcta
exhibicién (Garcia 2010). Sin embargo, las obras artisticas
realizadas mediante dispositivos de impresién electrénica,
que tienen un resultado material tangible similar al de
cualquier fotografia u obra gréfica, parecen haber quedado
en tierra de nadie, aunque estos procesos de impresién
también evolucionan, al igual que lo hacen los materiales
implicados, pero curiosamente la atencién hacia estas obras
ha pasado bastante desapercibida en pro de otras formas
de arte digital, es decir, la materialidad de estas obras y la
reflexion hacia ellas parece no haber suscitado demasiado
interés.

La variedad de resultados finales de las impresiones
digitales permiten su aplicacién en distintas disciplinas y
desde puntos de vista muy diferentes, sin embargo, como
indica Jurgens (2009), su conservacién no supone una
especialidad en si misma dentro de la conservaciéon de
Bienes Culturales, y basicamente esta funcién recae en los
conservadores de obra sobre papel o fotografia, aunque
si se revisan algunas publicaciones relacionadas con estas
especialidades, las alusiones a las tecnologias de impresion
digital pasan totalmente desapercibidas.

Por otro lado, la idea o creencia preconcebida de que las
impresiones digitales pueden considerarse piezas multiples,
y por tanto, carentes de valor como pieza Unica debido

a su supuesta facilidad de reproduccion -algo de lo que
Benjamin ya hablaba en su conocida obra La obra de arte en
la era de la reproduccion técnica (Benjamin 2010)-, tampoco
ha ayudado a suscitar el interés necesario para la puesta
en valor y conservacion de estas formas de produccion
artistica tan empleadas entre los artistas contemporaneos.
Se podria incluso llegar a decir, que esta cuestion afecta a
las impresiones digitales aun en mayor medida que a las
técnicas de estampa o la fotografia, que en este sentido
parecen haber encontrado cierta credibilidad con el paso
de los aios. Esta falta de atencién a los procesos empleados
para la producciéon de obras generadas por medios de
impresion digital se refleja claramente en la falta de
especificidad respecto a la terminologia empleada para su
correcta identificacién y catalogacién, que deriva en escasos
estudios sobre su conservacion.

El uso de una terminologia apropiada reivindica la
especificidad en la forma de crear arte vinculada a un
determinado contexto temporal, lo que supone una
puesta en valor de los modos de trabajo de un amplio
grupo de artistas contemporaneos. Tal y como Herrdez
(2017) menciona en el Plan Nacional de Conservacion
Preventiva, la ausencia de la informacion basica para la
identificacion y documentacion de los bienes culturales esta
considerada como uno de los indicadores de riesgo para el
establecimiento de un plan que asegure la conservacion
a largo plazo de las piezas artisticas. Por ello resulta
imprescindible consensuar una terminologia apropiada y
un protocolo de identificacion entre los diversos entes que
conforman el panorama artistico.

—Problemdtica de los conceptos actuales

A lo largo de la historia, innumerable cantidad de artistas
se han servido de las tecnologias de produccién multiple
para llevar a cabo sus creaciones. La xilografia, el aguafuerte
o la litografia, han sido y son técnicas de estampacion
ampliamente utilizadas; pese a que la forma de designar
estas obras de arte estd muy establecida, la inconsistencia
de términos en muchas instituciones sigue siendo un
problema, razén por la que han surgido guias para la
correcta denominacién de este tipo de obras (Ash, Homolka
y Lussier 2014). Por otro lado, las técnicas fotomecanicas —
que consisten en la combinacién de fotografia y técnica
de estampacion- facilitaron la impresion de imdagenes
fotograficas sobre papel durante los siglos XIX y XX,
permitiendo su difusién masiva; estos medios se utilizaron,
y actualmente contintan aplicandose, para la realizacion de
grandes tiradas como periédicos, revistas o libros.

Con la irrupcion de las tecnologias de impresién digital ya
no es necesario el uso de matrices para generar multiples,
la informacion se almacena electrénicamente a la espera de
su impresion cuando ésta sea necesaria, de manera que se
pueden realizar trabajos Unicos, series limitadas o ilimitadas
en funcién de las necesidades de cada uno de los usuarios. Ya
no existe dependencia de una matriz fisica que se estropea

249



Ge-conservacion n° 19/ 2021. ISSN: 1989-8568

GRUPO ESPANOL

con el uso o se destruye al finalizar la tirada, por tanto,
se abren nuevas formas de trabajo pero también nuevas
interrogantes sobre las obras artisticas generadas con estos
medios. Todo este abanico de posibilidades en cuanto a la
serialidad de las impresiones, asi como la diversificacion
en cuanto al tipo de trabajos posibles de producir con las
tecnologias de impresion digital ha sido revisada con mayor
o menor profundidad por varios autores (Instia 2001; Alcala
y Ariza 2004; Castro 2005; Macias 2015) sobre todo desde el
punto de vista de la estampa.

La vertiginosa evolucidon tecnolégica acontecida en los
ultimos 25 anos apenas ha dado tiempo a reflexionar sobre
la conservacion de las obras impresas mediante tecnologias
digitales. Uno de los temas que surge a raiz de esta rapida
evolucién es la inexistencia de una clara definicién en
la terminologia a emplear; los procesos de impresion se
clasifican y nombran de muy diversa forma, o en el peor de
los casos, ni siquiera se mencionan, como se puede observar
en las cartelas de multitud de obras que forman parte de
exposiciones, ferias de arte y catélogos de artistas.

En este sentido, en 2008 el IPI (Image Permanence Institute)
llevé a cabo una encuesta en la que se resaltaba que sibienla
mayoriadelasinstituciones participantes poseiaimpresiones
digitales en sus colecciones, sélo unos pocos profesionales
se sentian capaces de identificarlas correctamente, y por
tanto tampoco disponian de procedimientos claros para
cuidar de dichas obras (Burge, Nishimura y Estrada 2008,
2009). En el cuestionario, los autores incluyeron la siguiente
definicion sobre el término impresion digital: “A digital print
isany print (photograph or document) that was created by an
electronic printing device where the information regarding
dye, ink, or toner placement on the paper originated from
a digital file” (Burge, Nishimura y Estrada 2009:6). Pese a
que gran parte de los encuestados (75%) aceptaba esta
definicion como correcta, en la mayoria de los casos las y
los participantes hicieron llegar algunas puntualizaciones
que verdaderamente demuestran ciertas discrepancias con
la propuesta sugerida, indicando una vez mas la falta de
consenso real a la hora de establecer una terminologia clara.

Al haber transcurrido algunos afos desde esta iniciativa del
IPI, la definiciéon ha ido modificdndose y adaptdndose de
manera que en la actualidad, en el contexto del proyecto
Digital Print Preservation Portal (DP3) (Image Permanence
Institute 2007) se presenta una descripcién del término
diferente, en la que se incluyen no soélo las tecnologias de
impresién de no-impacto (aquellas en las que la imagen
se forma sin que haya contacto directo con el dispositivo
como pueden ser la electrofotografia, inyeccién de tinta
y termografia), sino que contempla otras tecnologias de
generacion de imagenes como la exposicion de papeles de
haluros de plata a la luz LED, sin embargo se sigue limitando
el uso de los soportes al papel. Estos procesos de exposicién
de soportes fotosensibles se alejan considerablemente
tanto desde el punto de vista material como procesual de
las impresiones obtenidas mediante los dispositivos de
impresién digital, ya que la imagen no se obtiene mediante
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gotas de tinta sino por reacciones fotoquimicas del soporte,
al igual que en la fotografia tradicional. Por este motivo,
numerosas publicaciones engloban éstos ultimos procesos
dentro de las técnicas fotogréficas y no en impresion, entre
las que curiosamente se encuentra el portal Graphics Atlas
(Image Permanence Institute 2009), también del IPI, que en
la categoria de digital Unicamente tiene en consideracion a
la electrofotografia, inyeccidon de tinta y termografia. Estas
discrepancias denotan, por tanto, una falta de acuerdo
aun a dia de hoy, dejando patente que se trata de una
cuestion sensible, sobre todo desde el punto de vista de la
conservacion.

Por otra parte, hoy en dia existen nuevas tecnologias y
aproximaciones a la impresion digital que requieren de una
redefinicion del concepto. En general, en las propuestas
planteadas solo se consideran las fotografias o documentos
impresos sobre papel, dejando fuera todas aquellas piezas
realizadas con clara intencién pictérica, escultérica o
instalaciones, y excluyendo otros soportes que no sean
papel, cuando gracias a la tecnologia de inyeccién con
tintas de curado ultravioleta o a la sublimacién, han surgido
otras muchas opciones. Tampoco tiene en consideraciéon
los materiales que por diversos motivos se afaden en el
proceso de postimpresién y que pasan a formar un todo con
laimpresion. Por este motivo, la definicion renovada para un
contexto artistico podria ser algo asi como:

Una impresion digital es cualquier objeto impreso por un
dispositivo de impresion electronico a partir de un archivo
digital que indica la ubicacién de la tinta o téner sobre un
soporte rigido o flexible, y que puede llevar o no otra serie de
materiales anadidos tanto en su superficie como en su reverso
para otorgar acabados especiales a la impresion.

Pese a que en la actualidad el término impresion digital
se ha convertido en un estandar de facto para designar
aquellas obras impresas mediante tecnologias electronicas,
siendo el motivo por el que se emplea en este trabajo, el
término deriva de la traduccién literal del inglés digital
print, donde print se utiliza para denominar diferentes
tipos de produccidn artistica como las originadas por las
técnicas de estampacion, fotografia o impresion digital,
print, photographic print, digital print. En funciéon del area
de conocimiento desde el que se aborda el estudio de
las impresiones digitales se han empleado también otras
formas para designarlas, aunque hoy en dia hayan quedado
en desuso; desde el punto de vista de la fotografia el término
empleado en las publicaciones de algunos autores de
relevancia como Lavédrine, Monod y Gandolfo (2003) seria
computer output print, mientras que desde el ambito de la
estampa se proponia computer printmaking (Noble 1997) e
incluso Jirgens (1999) hablaba sobre hard copy.

Para algunos conservadores el término impresién digital
utilizado para las obras generadas con dispositivos
electrénicos sigue sin ser del todo definitorio ya que el
término “digital” muestra dos acepciones que nada tienen
que ver con el tema a tratar: por un lado se define como algo
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que hace referencia a los dedos, y por otro a los nimeros
(digitos). Acorde a la segunda acepcién, la forma de procesar
la informacién en un ordenador se basa en un sistema
binario de 0 y 1, pero realmente la electrénica es la que
genera las imagenes y textos, razén por la que hay quienes
defienden que en el lenguaje técnico a emplear entre
profesionales del ambito artistico, seria conveniente hablar
de impresién electrénica o imagen electrénica. Al igual que
cuando se habla de obras pictéricas, escultéricas o de dibujo
se trata de concretar la técnica especifica empleada como
dleo sobre lienzo, hierro, o grafito sobre papel, se deberia
aspirar a establecer esos mismos niveles de precisién en la
identificacion de las impresiones digitales, tal y como ya se
apuntaba en las | Jornadas de Conservacion de Patrimonio
Fotogrdfico celebradas en Madrid (Maynés 2012).

A esto se suma la reticencia que muchos artistas, galeristas y
demas profesionales del arte muestran a la hora de aceptar
y emplear el término de impresion digital debido al uso
extendido que se hace de él en cualquier ambito de la vida
cotidiana, asi como por las connotaciones negativas que
ha tenido a lo largo de la historia. Por este motivo se han
ideado una serie de términos y neologismos para distinguir
las impresiones de uso cotidiano carentes de valor artistico
de aquellas que si lo tienen, o quizd también para no
mostrar tan abiertamente el origen de las obras generadas
mediante dispositivos electrénicos.

Debido a que las primeras formulaciones de tinta para
producir impresiones digitales se basaban en tintes y no
ofrecian buenos resultados en cuanto a su estabilidad y
permanencia (Wilhelm 2006), el intento de ocultar el proceso
de creacién se hizo algo habitual para evitar reticencias
en la compra de obras de arte producidas mediante estos
dispositivos. A comienzos de la década de los 90, Jack
Duganne de Nash Editions acuia el término giclée —del
francés gicler- para designar obras impresas mediante las
impresoras IRIS de inyeccién de tinta y diferenciarlas de
las impresiones sin ninguna finalidad artistica (Johnson
2005). Este término que pretendia ser sinébnimo de calidad
ha llegado hasta nuestros dias, sin embargo, su concepto
inicial se fue desdibujando hasta el punto que hoy dia se
emplea para designar cualquier tipo de imagen impresa
con inyeccidon de tinta, sea ésta una obra original o una
reproduccién, que supuestamente cumple con unos
requisitos de calidad pero que no define ni el proceso ni los
materiales empleados.

Otro de los conceptos ampliamente utilizados para
designar las impresiones digitales en un intento de avalar
su calidad y ofrecer cierta garantia sobre su permanencia
en el tiempo es la inclusién del término “archivo” o archival
(en inglés) en la informacién sobre la técnica de impresion,
como archival pigment print o archival print. Este término se
emplea para designar los soportes de papel libres de acido
realizados a base de fibras de algodén por ser conocidos
por su mayor estabilidad ante los agentes de deterioro
en comparacion con otros tipos de papel. Sin embargo,
es muy dificil encontrar informaciéon precisa sobre las

caracteristicas de los soportes de papel comercializados
para la impresion digital. Ademads, la estabilidad de las
impresiones también depende de otros factores como son
el tipo de tintas utilizadas, de si llevan o no otros materiales
anadidos, del sistema de almacenaje utilizado y el tipo de
montaje empleado para su exhibicién, asi como toda una
serie de condiciones ambientales que rodean a la obra, por
tanto, desde hace algunos anos el término “archivo” no es
recomendable para designar este tipo de obras (Sheppard
2005), aunque es posible seguir encontrandose en algunos
casos ya que varios laboratorios de impresién contintan
empleando este concepto como signo de calidad.

A este tipo de términos cabe afadir los sellos de calidad que
algunas empresas ofrecen, como es el caso de Digigraphie®
de Epson. Este sello, que existe desde el 2003, sélo lo
pueden adquirir los laboratorios de impresion y artistas
que se comprometen a trabajar con una serie concreta
de impresoras y tintas de Epson, asi como unos soportes
especificos de la propia Epson, Hahnemiihle o Canson®,
para garantizar la calidad y estabilidad de las impresiones
(Epson Europe 2020). En este sentido, cabe destacar que
el nombre de estos sellos de calidad tampoco resulta lo
suficientemente claroodescriptivodesdeel puntodevistade
la conservacion, ya que al igual que ha ocurrido en el pasado
con otras marcas comerciales, éstas pueden desaparecer, y
al cabo de los afos puede resultar muy dificil comprender
el significado de estas marcas o las caracteristicas de este
tipo de impresiones. Lo mismo ocurre con los nombres
comerciales que han pasado a describir formas concretas de
presentar y exhibir las imagenes impresas, como es el caso
de Diasec®; realmente se trata de una marca registrada que
describe un proceso que se empleaba basicamente para los
montajes de procesos fotograficos de revelado digital, pero
que hoy dia se utilizan también para la impresion digital, por
lo que no determina el tipo de tecnologia empleada para la
impresion, ni las tintas, ni el tipo de soporte empleado.

Por ultimo, cabe destacar, que ademas de todas estas
variables, existen otras confusiones terminoldgicas
derivadas del tipo de imagen producida mediante la
impresion digital, es decir, en ocasiones los objetos se
clasifican por lo que parecen y no por lo que realmente
son [figura 1]. Esto ocurre asiduamente con las obras de
caracter fotografico; la imagen conceptualmente puede ser
una fotografia, pero el proceso de obtencién de la misma
puede no ser fotografico, y en vez de emplear materiales
fotosensibles y reactivos, lo que genera la imagen es un
dispositivo electronico a través de gotas de tinta. En el libro
de Lavédrine, Monod y Gandolfo (2003) esta diferenciacion
se indica claramente ya que las impresiones digitales se
presentan como una categoria fuera de la fotografia, lo que
indica que si bien este tipo de impresiones pueden tener un
trasfondo conceptual en lo fotografico, materialmente nada
tienen que ver. Esta diferenciacion curiosamente no ocurre
tan a menudo con otras aproximaciones a la impresién
digital como la estampa o pintura, pero lo que si recalca
una vez mas, es la necesidad de establecer claramente la
materialidad de las obras impresas con tecnologia digital en
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pro de su conservacion. A todo esto cabe aiadir el concepto
técnica mixta, tan difundido para designar todo tipo de
obras que aunan varias técnicas y que también afecta a las
impresiones digitales que se combinan con técnicas como
por ejemplo la pintura, dibujo o estampa, aumentando ain
mas la confusion existente.

Teniendo en cuenta todo lo anterior, es posible realizar
una categorizacion de la variedad terminolégica empleada
para clasificar y denominar las impresiones digitales con
independencia de los materiales constituyentes de las
obras. Estas variables se agrupan en cuatro apartados:

1. Conceptos generalistas; impresion, impresion digital

2. Nombres comerciales; Diasec, Digigraphie, Ultrachrome

3. Términos confusos; giclée, archival print, archival pigment
print

4. Términos incorrectos; fotografia, tinta sobre papel,
pigmento sobre papel, pigment print

Como se ha mencionado con anterioridad, ninguna de
estas férmulas describe claramente el objeto artistico, ya
que no indican ni la técnica ni los materiales empleados.
Esto no sélo denota una falta de criterios objetivos para la
sistematizacién delaidentificacién, sinoque generaunafalta
de comprensién y confusion sobre las técnicas empleadas,
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que posiblemente tiene su reflejo en la conservacion de
este tipo de obras de arte.

Pautas para la identificacion

Una de las principales dificultades para la identificacion y
empleo de una correcta terminologia radica en la evolucion
y uso de las tecnologias, las tintas y los soportes. Conocer el
orden cronoldgico en el que aparecieron y saber cuando se
emplearon mas habitualmente puede ayudar a determinar
con mayor precision las técnicas empleadas en cada obra
de arte; algunos sistemas como el laser se desarrollaron
antes de que su uso se extendiera al mundo digital, por lo
que el resultado de la obra impresa por uno u otro sistema
apenas podra distinguirse si no se conocen mas datos sobre
la obra, como por ejemplo la fecha de creacién. La inyeccién
de tinta y la sublimacion son tecnologias algo més nuevas,
sin embargo las tintas y soportes empleados han ido
evolucionando a lo largo del tiempo [figura 2].

Con el fin de subsanar los problemas ocasionados por la
disparidad de términos empleados a lo largo de los afos
en el dmbito de la creacion artistica para designar las
obras impresas con tecnologia de impresién digital, han
aparecido algunas sugerencias y propuestas que implican

Figura 1.- Ejemplos tomados del International Digital Miniature Print Portfolio de 2002 (CFPR): a) imagen fotografica, b) dibujo a
pastel, y c) serigrafia. Como se aprecia en las ventanas de detalle, todas las imagenes se han producido con tecnologia de inyeccién
de tinta, haciendo constar una vez mas la importancia en la correcta identificacién de este tipo de obras
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Matricial de agujas

Ploter i

Electrofotografia (Fotocopiadora b/n)

Electrofotografia (impresora laser b/n)

Electrofotografia (impresora laser color)

Inyeccion de tinta CIJ (IRIS)

Inyeccién de tinta DOD

Impresion termografica (Sublimacion)
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Figura 2.- Linea del tiempo que resume los periodos de utilizacion de las diversas tecnologias de impresion digital para la generacion
de obras de arte. Los tramos indicados en cada caso abarcan la tecnologia en general, sin embargo hay que tener en cuenta la
evolucion de algunas de ellas, que ha conllevado ciertas variables en el proceso y en los materiales empleados

la recoleccidon de informacion sobre dichas impresiones.
Jurgens (2009) es uno de los primeros en atender a estas
cuestiones en su conocido libro The Digital Print. A complete
Guide to processes, Identification and Preservation, donde
incluye una propuesta de ficha técnica a cumplimentar
cuando se produce la obra o entra a formar parte de
alguna coleccion. Ese mismo ano el American Institute for
Conservation (AIC) desarrolla el Photographic Information
Record (American Institute for Conservation 2009) para
recopilar datos sobre las obras impresas mediante una serie
de preguntas disefiadas a modo de cuestionario que se ha
traducido a varios idiomas con la intencién de convertirse
en un formulario estdndar a nivel internacional. Sin
embargo, en ocasiones es habitual enfrentarse a situaciones
en las que la recopilacién de la informacion es compleja;
hay artistas que transfieren la impresidon de sus trabajos
a laboratorios especializados y en ocasiones se produce
una pérdida de control en cuanto a la produccién. Puede
que el o la artista desconozca el nombre de los materiales
empleados, y a menudo la informacion facilitada por el
laboratorio de impresiéon sea mas acorde a los términos
empleados en su jerga o a los nombres comerciales de los
materiales utilizados.

Por este motivo, la forma mas sencilla de evitar confusiones
terminoldgicas consiste en la correcta identificacion de las
impresiones por parte de las y los conservadores cuando
la obra pasa a formar parte de una coleccién. El primer
paso se fundamenta en intentar averiguar los materiales
que las componen mediante el andlisis organoléptico, que
no precisa de toma de muestras, con la ayuda de lupas o
microscopios en caso de que fuera necesario. Con este tipo
de herramientas de magnificaciéon es posible realizar un
analisis mas exhaustivo de las caracteristicas observadas
a simple vista, de manera que permitan ratificar algunas
cuestiones como son: si la textura del soporte queda visible
u oculta bajo un recubrimiento, dénde se deposita la tinta

[Figura 3] -sobre el soporte o en el soporte-ylaformaen que
lo hace, pero también si se han aplicado capas protectoras
a la superficie. Todo ello puede detectarse mediante el uso
de polarizadores incorporados al microscopio o lupa, lo que
permite acertar con mayor precision sobre las caracteristicas
principales de aquellas impresiones que en principio
puedan generar dudas.

Este proceso, que requiere un previo conocimiento de
aspectos teodricos basicos, se puede dividir en tres fases
principales:

1.Elandlisisdelas caracteristicas superficiales delaimpresion.
Mediante el empleo de diversas fuentes de iluminacién y
su orientacién en diversos angulos se pueden determinar
caracteristicas relativas a la textura de la superficie impresa,
su relieve, la uniformidad del brillo superficial y la calidad y
definicion de laimagen.

Las impresiones electrofotograficas se caracterizan por un
sutil brillo diferencial entre las zonas impresas y sin imprimir
debido a la composicion del toner —resinas termoplasticas—;
también suelen mostrar una trama regular caracteristica en
comparacién con otras tecnologias, un punteado en zonas
no impresas causado por restos de téner que no se fijan
debidamente en el proceso de impresiéon y que manchan
la superficie, asi como por una serie de marcas de seguridad
que son distintivas de cada modelo de impresora [figura
4 a, by c. Por otro lado, las impresiones termogréficas de
sublimacién muestran una gran calidad con transiciones
de color suaves debido a la composicion de las tintas; en
este caso, la apariencia puede variar en funcién del soporte
empleado paralaimpresion, que pueden ser desde textiles a
soportes rigidos de diversa naturaleza, que pueden mostrar
su apariencia natural o llevar recubrimientos de color blanco
para evitar interferencias con lasimagen impresa [figura 4 d,
eyfl

253



- e o . -
Ge-conservacion n° 19/ 2021. ISSN: 1989-8568 GRUPO ESPARIOL

de CONSERVACION

| International Institute o Conservation

Figura 3.-. Imagenes de magnificacion obtenidas con microscopio digital Dino-Lite model AM4113 ZT(R4) que muestran de manera
generalizada el lugar en el que se depositan las tintas y la forma en que lo hacen en funcién de las tecnologias de impresién digital:
a) Inyeccién de tinta sobre papel artistico mate; b) Inyeccion de tinta sobre papel baritado; c) Inyeccién de tinta sobre papel RC; d)
Sublimacién de tintes sobre aluminio con acabado de color blanco; e) Electrofotografia de téner seco sobre papel comun. Mientras
a, b, c y d quedan mas o menos inmersas en las IRL, la muestra d se percibe con total nitidez, indicando que las tintas quedan
depositadas en la superficie del soporte

Figura 4.- Caracteristicas distintivas de las impresiones electrofotograficas: a) Brillo diferencial causado entre las zonas impresas y
sin imprimir; b) Trama caracteristica; ¢) Marcas de seguridad distintivas (color amarillo) y punteado causado por restos de téner; y
caracteristicas distintivas de las impresiones termograficas de sublimacion: d) Impresién realizada sobre madera de arce; e) Impresién
realizada sobre soporte de aluminio; f) Impresién realizada sobre soporte de aluminio con recubrimiento blanco
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Figura 5.- Aspecto de varios soportes para impresion por
inyeccion de tinta bajo magnificacién al microscopio. La
mancha negra a la izquierda muestra la zona impresa, la zona
blanca se trata de la zona no impresa del soporte: a) Papel de
tipo artistico; b) Papel japonés; c) Papel baritado; d) Papel RC;
e) Dibond; f) PVC; g) Cartén pluma; h) PMMA.

En cuanto a la inyeccion de tinta, el tipo de tintas y los
soportes son mas variados, por tanto, el resultado final
de la impresion también se vera diferente. Los soportes
de papel tipo artistico se caracterizan por superficies
mate, con tonos que oscilan del blanco al beige, con
mayor o menor textura y aspecto aterciopelado, por el
contrario, los papeles RC tienen una superficie blanca
lisa de aspecto plastico. Estas caracteristicas de los
soportes de papel afectan al aspecto que muestran las
tintas de base acuosa, que varia considerablemente
en cuanto a su densidad de color y en la definicién
de los bordes entre las zonas impresas y sin imprimir
[figura 5 a, b, c y d]; en funcién de la apariencia de las
tintas también se puede estimar si la impresion ha sido
producida con tintes o pigmentos [figura 6]. El tipo de

tintas empleadas también afecta considerablemente
al resultado final, de manera que, mediante el uso
de tintas de curado ultravioleta, se pueden observar
diferencias de brillo entre las zonas impresas y las
que no lo estan, asi como cierto relieve creado por la
tinta sobre la superficie, que difiere notablemente de
las tintas de base acuosa [figura 5 g, f, g y h]. Ademas
de estas diferencias detectables con herramientas de
magnificacién, también es posible especular sobre
el tipo de tintas empleado analizando la obra mas a
grosso modo, de manera que, si sélo se observa un
unico soporte rigido y la obra de arte ha sido creada
a partir del aino 2000, posiblemente la pieza haya sido
impresa mediante tecnologia de inyeccion de tinta con
tintas UV; si su fecha es anterior, sequramente haya sido
impresa con tintas de tipo solvente.

Figura 6.- Diferencias entre tintas de base acuosa basadas en
pigmentos (a) o tintes (b). Se percibe una clara diferencia en la
intensidad del color y definiciéon del punto debido a la mayor
penetracion de los tintes en el soporte tanto en sentido vertical
como horizontal

En ocasiones es posible encontrar impresiones con
acabados especiales que modifican de alguna manera
su aspecto general, mostrando un acabado uniforme
independientemente de la combinaciéon tinta/soporte
empleado, por lo que habra que recurrir a otras formas
de observar la impresién para tratar de averiguar
los materiales que la componen, como por ejemplo
la observacion de su perimetro y/o reverso. Estas
modificaciones, que también pueden detectarse con
facilidad mediante la magnificaciéon, pueden consistir
entre otros, en la aplicacion de films plasticos en los
soportes de papel, como son los laminados [figura 7 ay b]
y la aplicacion de capas de brillo mediante las impresoras
disefadas para las tintas de curado ultravioleta, que
pueden variar en su grosor y textura [figura 7 cy d].

2. La observacion del canto de las piezas sirve de
complemento a la anterior inspecciéon ya que permite
detectar si la impresion estd compuesta por una capa
(soporte impreso), por dos (soporte impreso y montaje),
tres (impresion, montaje y acabado) o mas capas,
confirmando o desechando algunas sospechas vya
anotadas en la fase anterior [figura 8].

Prestar atencién al perimetro de las impresiones, y
especialmente a las esquinas, también puede resultar de
interés, debido a que éstas suelen ser una de las zonas
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Figura 7.- Algunos acabados especiales aplicados a las impresiones digitales: a) Papel de tipo artistico sin laminar (izquierda) y
laminado PSA mate (derecha); b) Papel RC sin laminar (izquierda) y laminado PSA mate (derecha); c) Dibond impreso con tintas
curables en ultravioleta (izquierda), tinta y una capa impresa de barniz brillo (centro) e impresién de una capa de barniz brillo
directamente sobre el soporte (derecha); d) PVC impreso con tintas curable en ultravioleta (izquierda), tinta mas cinco capas de
barniz brillo impresas (centro) e impresion de cinco capas de barniz brillo directamente sobre el soporte.

Figura 8.- Corte transversal de impresiones realizadas en papel artistico montadas sobre diversos soportes mediante adhesivos PSA:

a) Dibond®; b) Cartén pluma; c) PMMA.

mas susceptibles de sufrir deterioros, dejando a la vista
los diferentes materiales que pueden componer las
impresiones, o incluso su proceso de impresion [figura
9]. En este punto puede resultar interesante la ayuda de
un microscopio o lupa para la deteccién de los diferentes
materiales con mayor detalle.

3. En el caso de proseguir con dudas respecto a la
identificacién, es recomendable tratar de comparar los
datosylasimagenes tomadas con lainformacién ofrecida
en las principales fuentes como el DP3 o Graphics Atlas.
También existe un banco de imédgenes online creado
por Jiurgens (2019) donde se puede observar infinidad
de muestras impresas mediante una gran cantidad de
variables tecnoldgicas sobre diferentes materiales y
tipos de tinta que ayudan a identificar con mayor certeza
las impresiones.

Propuesta de una nueva terminologia

Con la informacién obtenida, se puede desarrollar un
esquema de los materiales constituyentes de cada obra,
que servird para conocer su proceso de produccion y
también para denominarlo de acuerdo a unanomenclatura
precisa y exenta de nombres comerciales.

Como se ha mencionado con anterioridad, a la hora
de conservar impresiones digitales resulta esencial
conocer los diversos tipos de tecnologia existentes, sus
caracteristicas y el tipo de tintas y soportes disponibles
en cada caso para asi poder crear definiciones mas
claras y concisas, y establecer las caracteristicas
diferenciadoras. Esta precisién, obviamente, debe tener
su reflejo en la catalogacién de las obras, que a su vez
determina la informacion de las cartelas que aparecen
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Tabla 1.- Esquema de la informacién sobre los materiales de una impresion digital (de general a precisa)

Nombre genérico

Tecnologia de impresion
(proceso)

Soporte

Acabado

Tipo de montaje

Impresion digital

Inyeccion de tinta
Sublimacién de tintes

Electrofotografia

Papel:
- Artistico
- Microporoso
- Polimerico
-RC

Textil:
- Lienzo
- Seda
- Poliéster

Plastico:
- PMMA
-PVC

Metal:
- Aluminio

Materiales compuestos:
- Cartén pluma
- Paneles de aluminio

Laminado

Barnizado

Pintado

Cortado

Encapsulado

Enmarcado

compuesto

en las exhibiciones junto con las obras, y que ayudard
al visitante a comprender la riqueza existente en el
ambito de la impresion digital, generando una vez mas
informacion importante para su puesta en valor.

Aunque al personal encargado de la conservacion de las
obras le interese obtener todos los datos posibles sobre
una determinada pieza, la informacién que acompaia a
las impresiones digitales en una exposicién no tiene por
qué ser tan extensa, por no resultar de relevancia para la
gran mayoria del publico. Por este motivo, y cumpliendo
con la funcién didactica de museos e instituciones, seria
suficiente con que tal y como se muestra en la siguiente
[tabla 1], la informacién bésica se redujera a los dos
primeros términos (nombre genérico y tecnologia de
impresién), pudiendo ser ampliada en funcién de las
necesidades para ofrecer datos mas especificos.

Conclusiones

La conservacion de las obras artisticas comienza por un
buen conocimiento de las técnicas y materiales empleados
para su creacién. En el caso de las obras creadas mediante
dispositivos de impresion digital, esta cuestién también
resulta esencial, por un lado, debido a la evolucién
tecnoldgica que ha acarreado cambios en los procesos y
materiales para la obtencién de imagenes, y por otro lado,
por las posibilidades que existen de combinar materiales,

acabados y sistemas de montaje, dando lugar a una gran
variedad de resultados.

Cada tecnologia de impresién permite el uso de unos
materiales determinados, siendo la inyeccién de tinta la
mas versatil y empleada en la actualidad.

Mediante el examen organoléptico basado en las tres
fases descritas es posible acotar con mayor certeza la
materialidad de las impresiones digitales, permitiendo
denominar a los objetos por lo que son y no por su aspecto,
lo que facilita la correcta toma de decisiones respecto
a la conservacién de las impresiones digitales, ademas
de poner en conocimiento los procesos especificos que
forman parte de un nimero cada vez mayor de obras
artisticas del patrimonio contemporaneo.
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