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Resumen

La imagen digital, ya sea estatica o en movimiem®, probablemente la
practica postauratica del patrimonio intangible mejdocumentada. La imagen es
informacion, contenido, que se almacena y/o tratesem un soporte y requiere de una
maquina de reproduccion para su manifestacién. Tetlaconjunto (informacion,
soporte, medio) conforman el medio. El medio no “&ansparente”, aporta
informacion. La migracion, estrategia de conserdacique consiste en actualizar
periodicamente el formato de un medio antiguo a actual, es la practica mas
extendida para su salvaguarda. Sin embargo, la gnadigital esta inmersa en las
inagotables discusiones éticas acerca de la coasém-restauracion del arte
contemporaneo, especialmente complejas por su ariakitlad, las tensiones que se
producen entre la ley de la propiedad intelectuda yde patrimonio, la diversidad de
los casos de estudio y su inevitable complejidadita.

Palabras ClavesArte, ciencia, tecnologia y medios, arte digitalagen digital.

Abstract

Image digital, static or moving, is probably thesbdocumented post-auratic
practice of intangible heritage. The image is imhation, media, that is stored and/or
transmitted on a support and requires a playbackmrae for its manifestation. Such
elements (information, support, media) make theleviithe media is not "transparent”.
This provides information. Migration (conservatiostrategy that consists of
periodically updates an old medium format to onerent) is it the most widespread
practice for safekeeping. However, digital image insmersed in endless ethical
discussions about conservation and restorationootemporary art, especially complex
by their immateriality, the tensions that ariseveeén the law of intellectual property
and the heritage, the diversity of the case studigsits inevitable technical complexity.

Keywords: Art, science, technology and media, digital aigjtel image.
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“El arte se ve, se escucha, se toca, se huelerge.s
También se construye en estados intangibles. Sgriaia

Carlos Otero

El valor de lo intangible

Tradicionalmente, al concepto @atrimonio cultural intangiblese asocian los
aspectos mas importantes deudtura vivay de latradicion: tradiciones orales, el saber
tradicional, la creacidon de la cultura materials Isistemas de valores, las artes
interpretativas, etc. Sin embargo patrimonio intangible(lo que no puede tocarse)
detona en la contemporaneidad con las artes sqorueesrmaticas, el videoarte, las
videoinstalaciones, los videojuegos, el arte erreld, el arte algoritmico, el arte
interactivo, la fotografia y el cine digital, eten definitiva, cualquier obra (o parte de
ella) que se manifieste en umaageninmaterial es, por derecho, parte del patrimonio
intangible. La UNESCO no reconoceate digital" (que integra al arte de la imagen
digital) como parte degdatrimonio cultural inmateriabino anecdoéticamente como parte
del patrimonio digita] desde 2003, en el articulo 10 de la Carta deeRt@son del
Patrimonio Digita cuando “[insta] a los fabricantes de equipos ygpmEmas
informaticos, creadores, editores y productoressiyiduidores de objetos digitales, asi
como otros interlocutores del sector privado, alootar con bibliotecas nacionales,
archivos y museos, y otras instituciones que s@arculel patrimonio publico, en la
labor de preservacion del patrimonio digital”.

Sin embargo, edrte digital podria formar parte de esta taxonomia, en tanto que
comparte con elpatrimonio intangiblerasgos caracteristicos propios como es la
inmaterialidad derocesosdatos etc. De hecho, como puede verse a continua@én, |
dos principales planteamientos que afectan a leagaérda del patrimonio intangible
coinciden plenamente con las practicas conserviatasdel arte digital.

Los dos principales planteamientos respecto a laagaarda delpatrimonio
cultural intangible consisten en: (a) transformar éste en una foramgible y (b)
mantenerlo vivo en su contexto origihalo primero, cuyo objetivo es garantizar la
existencia perpetua de este tipo de patrimonia@eebd cosificaciondel bien mediante
tareas delocumentacionregistroy archivo mientras lo segundo esta mas relacionado
con la reinterpretaciony recreacién de las expresiones intangibles; pero ambos,
obedecen a una preocupacion mayoraldenticidad Esta, efectivamente, es una

! El patrimonio digital, basado en la informacios, uma parte importante del patrimonio intangible. L
denominacion del arte digitatigital imaging cinema videq digital animation interactive digital
installation digital sculpture virtual reality, augmented realityrobotic, net software computer game
locative artificial intelligence artificial life (A-life), telepresencedigital music& sound cell phone etc.
seguido de la palabm@at; se asocia al medio que esta relacionado corciwliggia, que se desplaza en
espacio-tiempo; por ello también el apelativdide-based artEsto no significa que el arte digital, como
objeto de Restauracion, sea inmaterial sino qugirska division funcional estructura-aspecto deéth

al menos el aspecto es inmaterial. Véase GARCIA&dnservacion y Restauracion de Arte Digital. Tesis
Doctoral, Universidad Europea de Madrid, Madrid, p&%, 2010. Disponible en:
http://www.safecreative.org/work/11030786491464ekno_final, [Consulta: 9-02-2013].

2 Carta de la UNESCO para la preservaciéon del patnioo digital, UNESCO, 15/10/2003, en:
http://portal.unesco.org/es/ev.php-URL_ID=17721&URIO=DO_TOPIC&URL_SECTION=201.html,
[Consulta: 10-01-2013].

* AIKAWA, N., Patrimonio cultural intangible : nuevos planteanties respecto a su salvaguardia
http://132.248.35.1/cultura/informe/informe%20mufRIRTRIMONIO.htm, [Consulta: 13-01-2013].
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posicion conservadora. Para Noriko Aikawa, Directek Departamento de Patrimonio
Intangible de la UNESCO,

“Con demasiada frecuencia en las visiones conseraad nostélgicas del patrimonio
intangible se considera a éste como un elemengdicesty meramente historico. Su
principal preocupacion radica en la determinaciétacautenticidad». A diferencia de la
cultura monumental, el patrimonio intangible susde dinamico y evoluciona de manera
constante debido a su estrecha relacién con lagiqas propias de la vida de las
comunidades”.

Lo auténticoes una certificacion con que se testificadientidady verdadde
algo; depende, por lo tanto, de los conceptoslefetidady deverdad. Laidentidades
el conjunto de rasgos propios del “objétgue lo caracterizan frente a los demas; es
decir, esta dada por una seriepdepiedades Unicaa ese objeto. Desde una perspectiva
aséptica bjeto-rea) tales propiedades samtrinsecasmientras que desde el punto de
vista estéticodbjeto-estétichsonextrinsecasa veces incluso independientes de él. La
verdad entendida como la “propiedad que tiene una cesandntenerse siempre la
misma sin mutacion alguna”, de algo dinamico, ealwion, efimero y subjetivo,
parece contradictoria gatrimonio intangibley pone bajo sospecha unos de los valores
tradicionalmente asociados a una obra de artensidad Sin embargo, el fundamento
de lacertezaes laevidencia Para Marina “descubrir la verdad seria sencilloasla
evidencia nos diera a la vez informacion sobrefaarza de evidencia», que es la que
nos proporciona garantfa’La multiplicidad, no menoswténticaque launicidad es un
concepto mas cercano aftdsificacionen una sociedad que ha refinado sobremanera
las técnicas de la manipulacién. Y es quautenticidadactia comaarantia

Don Thompson comenta la estrategia de Christigismayo de 2003, para
venderSin titulo(Esquina de galletas de la suertde Félix Gonzalez-Torrésante su
“preocupacion de la facilidad con que un colecatapodia falsificar una escultura de
160 kg [de galletitas] con una visita al supermgotamediante la introduccion de la
siguiente nota en el catalogo de venta de la satbast

“La intencion del artista es que, ademas del actesfificado de autenticidad que
acompafa la obra, se emita un nuevo certificadaudenticidad y propiedad en el que
conste el nombre del nuevo propietario”.

La autenticidades extrinseca, incluso ajena, a la obra.céitificadg para
reforzar la nocién de martarunca la serialidad natural del bien, congelaapacidad
de mutacion. Para Eco:

“La estética «moderna» nos ha acostumbrado a reepmomo «obras de arte» objetos
gue se presentan como «Unicos» (es decir, no-pégtly «originales». Por originalidad

4 Segln la Carta de Brasilia de 1995 (Documento dRediidel Cono Sur Sobre Autenticidad): “El
significado de la palabra autenticidad esta intierea ligado a la idea de verdad; es auténtico Equel
que es verdadero, que se da por cierto, que noeofhedas”.

® Entendido como objeto de estudio; puede ser rahteinmaterial.

® MARINA, J.A, Elogio y refutacién del ingenio, Anggna, 1992, p. 232.

" THOMPSON, D., El tiburén de 12 millones de délafes curiosa economia del arte contemporaneo y
las casas de subastas, Ariel, 2010, p 22.

8 |bid., p 19. Vista como “el resultado final que laseni@ncias que una compafiia crea con sus clientes y
los medios de comunicacion durante un largo peridelctiempo, ademas de un marketing y unas
relaciones publicas inteligentes dirigidas a cye@aforzar esas experiencias”.
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0 innovacion han entendido un procedimiento quespeEm crisis nuestras expectativas,
que nos ofrece una imagen diferente del mundo,rgneeva estas experiencias. [...]
Griegos y romanos entendian gechneo ars la habilidad para construir objetos que
funcionaran de modo perfecto y ordenado. [...] tamiéé estética moderna sabia que
muchas obras de arte originales pueden producgardo elementos prefabricados y
«seriales», por lo que de la serialidad podia naceriginalidad®,

pero los artistas saben que “la motivacion que gomél consumidor a pujar en
una casa de subastas de marca, a comprar a unamigrcle marca o a decantarse por
obras que tienen el certificado de haberse exp@est;n museo de marca, es la misma
que impulsa la compra de otros bienes de consurhgalé®: la vanidad.

El concepto devalor comparte con laverdad la carencia de su «fuerza de
evidencia», de la constatacion.v&lor es, simplemente, atribuido; ya sea por la fuerza
de una marca (museos, galerias, marchantes)pliceetle los agentes que manejan “la
mano invisible del arte” (comisarios, criticos,eta$, historiadores), la burbuja cultural
que delinean los medios, el conocimiento/ignoranaiel propio sujeto
consumidor/receptor del arte; en definitiva, un ptajo sistemas de fuerzas ontoldgicas
donde convivervalores logicos(verdad/falsedad)estéticos(belleza/fealdad)géticos
(bondad/maldad)mercantiles(baja/alza), etc. Originalidad, autenticidad y cichad,
precursores al juego contemporaneaaix copia, transformacion, combinacion; se
reflejan en un espejo que les devuelve sobre shoisia y otra vez.

Patrimonio de la imagen digital

Una vision diferente delpatrimonio cultural intangible desarrollada por
Giannini* en 1976 “se apoya en el concepto del bien de &tigpara afirmar que el
bien cultural tiene como soporte una cosa, persendentifica con la cosa misma, sino
que, como bien, se adjetiva de aquel «valor cuittirherente a la cosd® Giannini
“califica al bien cultural como “inmaterial” porgua cosa material es soporte del bien
pero no el bien en si mismo; éste se da en el ealarral, que esmaterial*®. Segun
Vaquer “la nocién misma de patrimonio cultural inem@al es equivoca. [...] el
patrimonio cultural —todo él- es patrimonio de widt y, por ende, es forma, no

materia™®.

El reconocimiento de lo intangible al Patrimonio ItGal ha sido,
probablemente, el trabajo que mas tiempo y disnesita costado realizar dentro de la
UNESCO en ese ambito pero es un hecho: el Conveaia la Salvaguarda del
Patrimonio Cultural Inmaterial de la UNESCO es naren Espafia desde 2007.
Aunque practicamente las 18 leyes vigentes hademergia alpatrimonio cultural
intangible “en el contexto del Patrimonio etnolégico o etrddigo, y todas las que
establecen sistemas de proteccion especificosgflaminsisten en su estudio y en su

° ECO, U., De los espejos y otros ensayos, Detm|€i012.

1 THOMPSON 0p. cit, p 20.

1 GIANNINI, M.S., | beni culturaliRivista Trimestrale di Diritto Pubbligaanno XXVI, pp. 3-38.

12 VAQUER, M., La proteccién Juridica del Patrimor@ultural Inmaterial Museos.es: Revista de la
Subdireccion General de Museos Estatal8$N 1698-1065, N°. 1, 2005 , pp. 88-99.

13VVAQUER, 6p. cit, p. 90.

1bid., p. 88.
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registro para garantizar su transmisién a las &stueneracione¥” no existe ni una
sola referencia gbatrimonio digita] aunque si atlocumentaly al bibliogréafico. Asi
que, por el momento, ianagen digitalse considera patrimonio a través del articulo 27
de la Ley del Patrimonio Historico Espafiol (LPH&gun la cual:

“Los bienes muebles integrantes del Patrimoniaddiso Espafiol podran ser declarados
de interés cultural. Tendran tal consideracion, tedo caso, los bienes muebles
contenidos en un inmueble que haya sido objetoickeaddeclaracién y que ésta los
reconozca como parte esencial de su histria”

es decir, mediante su inclusién en los organismosipetentes para su
ejecucion que, segun el articulo 6, corresponddnsaque en cada Comunidad
Autébnoma tengan a su cargo la proteccion del patrion histérico y a los de la
Administracion del Estado (Sistema Espafiol de Msisédduseos de Titularidad
Estatal, etc.). Obsérvese que el articulo 27 atiézpalabranteréspara definir en qué
casos un bien tiene valor cultural (artistico, drisb, paleontologico, arqueoldgico,
etnografico, cientifico o técnico) inspirado en dafinicion del articulo 1 de la
Convencion de la Haya, de 1954, segun el cual

“se considerardn bienes culturales, cualquiera sz su origen y propietario: a) los
bienes, muebles o inmuebles, que tengan una ggartamcia para el patrimonio cultural
de los pueblos [...]; b) los edificios cuyo destimingipal y efectivo sea conservar o
exponer los bienes culturales muebles definidos [c).]Jos centros que comprendan un
namero considerable de bienes culturales defingtodos apartados a) y b), que se
denominaran centros monumentales”.

El valor cultural, segun la LPHE, no depende dahpo, uso, propiedad o valor
economico. El propio Giannini alude a la apertwebrdgimen de patrimonio historico-
artistico a los nuevos patrimonios fonografico gliavisual; altamente dependientes del
desarrollo tecnoldgico y carentes de tutela publhesta que se precise”; en cuanto esté
en peligro su conservacion.

En laimagen digital comopatrimonio inmaterial existe una diferencia légica
entre elbieny la cosa El bien se libera dedoporteen cuanto puede manifestarse en
multiples soportes pero “aunque la Ley somete elawdl soporte, [como] su finalidad
Ultima es proteger al bien cultural —inmaterial-e qucorpora*’ se da por hecho que
protegera, igualmente, lamagen inmaterial

La imagen digitalnecesita urtuerpopara manifestarse, ya sea luz (inmaterial),
tinta (material), etc., pero egatrimonio intangible informacion no materia La
informacionno padece obsolescencia.itreagen digitalesinformacioncontenida en un
soporte material. Edoporte materiaho es el bien en si mismo, no se identifica con la
cosa misma, sino es simplemente eso: un contermedaralor culturalinmaterial El
soporte esnaterig sufre obsolescencia. En cambidrteagen impresarepresentacion
de laimagen digital es materia; con todas sus consecuencias.

> QUEROL, M.A., El tratamiento de los bienes inmaties en las leyes de Patrimonio Cultural,
Patrimonio cultural de EspafldSSN 1889-3104, N°. 0, 2009, pp. 71-110.

181 ey del Patrimonio Histérico Espafiol. Ley 16/1988,25 de junio, BOE de 29 del mismo mes.

Y VAQUER, 6p. cit.,p. 95.
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La imagen digital] independientemente de que su manifestacion gaa fi
(estatica) o movil (en movimiento, dinamica) preéaean conjunto de caracteristicas
muy particulares que la definen. La unidad indbteside laimagen digital su &tomo, es
el pixel El términopixel es acronimo del inglgsicture elementestructura minima de
la imagen; ya sea grafica, fotografica o cinemadifics (relacionada a las practicas
artisticas de animacion, fotografia, video y cirgtal, respectivamente). Nos resulta
familiar. Todos los dispositivos digitales tieneada vez mamegapixelesas camaras
de fotos, los escaneres, los televisores digitdasjmpresoras. Bbixel parece algo
tangible pero no lo es. plixel es un elemento inmaterial, virtual. Es informacijue
codifica el color en sus componentes basicos segun determiagpacio de color
aditivo, como es el caso del RGB (acronimoRied, Green,Blue); empleado en los
dispositivos que sintetizan la imagen con luzsupstractivp como es el caso del
CMYK (Cyan,Magent,Yellow y BlaK); empleado en los dispositivos que sintetizan
la imagen impresa.

Como se puede apreciar en la Figura 1 ambos modeltiso y substractivo, son
complementarios: los colores primarios de un siagteam secundarios en el otro. Aunque
los modelos CMYK y RGB tienen diferentes gamasaleres, existeneglasque permiten
la transformacion de un espacio a otro; reversibtee RGB y un subconjunto de CMYK 'y
generalmente irreversible en caso contrario. EIl RGBpha channel), introduce un cuarto
valor de opacidad/transparencia (canal alfa), gacucir imagenes traslicidas. En
realidad, no pertenece al espacio de color sin@gus mecanismo de optimizacion de los
recursos computacionales de produccion de imagenes.

Figura 1. Modelo aditivo (izquierda) y substractivo (deratdel color.

La imagen digital] como un conjunto dpixelesagrupados espacialmente en un
pland® se denominamapa de bits(bitmap pixmap imagen matricial o imagen

'8 Las iméagenes vectorialese definen en términos de entidades geométricas @dmo circulos,
rectangulos o segmentos. Tales entidades esta@segpadas por formulas mateméaticas que finalmente s
manifiestan en umapa de bitspero admiten infinitas transformaciones geomasriescala, traslacion,
rotacion, distorsion, etc.) sin sufrir pérdidasimfermacién odistorsion Tales transformacién aplicadas
directamente a umapa de bitproducen un tipo de distorsion denomingiixelacién Los formatos
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rasterizada raster proviene del latirrastrum rastrillo). La resolucionde la imagen
esta dada por dos numeros enteros que conformadirtensiones de una matriz:
namero de columnas (cuantos pixeles tiene la imageancho) y niamero de filas
(cuantos pixeles tiene la imagen de alto) résolucion de impresigrsin embargo, se
define en término de puntos por pulgddgpp). La resolucién de impresién maxima
que permite unamagen digitalse obtiene de dividir einchode la imagen por la
resolucién de impresiofen ppp). La longitud maxima que se puede obtanenprimir
una imagen de 1600 pixeles de ancho, por ejempiouna calidad de 300 ppp es de
1600/300=5.33 pulgadds

El pixel codifica el color en determinadaimero de bitd denominado
profundidad de colarEl términomapa de bitpese a su relativa ambigliedad (seria mas
adecuado utilizamapa de pixeleso mapa de puntdshace referencia precisamente a
este hecho. Si se emplean 8 bits por componentelde en RGB, cada pixel requiere
8+*3=24 bits lo que produce®?2 16 777 216 colores diferentes; hecho que es
identificado por la etiquetarueColor. Para codificar el canal alfa son necesarios otros
8 bits, por lo cual cada pixel ocuparia 32 bits.

Segun Josef Albers “todo color (matiz o tinta) poseempre dos caracteristicas
determinantes: intensidad cromaética (brillo) erisigad luminosa (luminosidady*’Las
componentes delspacio de coloHSV (acrénimo deHue, Saturation,Valuef? tienen un
significado perceptual El tong matiz o tinta (hue esta asociado al color dominante, la
saturacion o croma corresponde a la pureza del color que determintorel (cuan
lejos/cerca esta del blanco. Alta saturacion indigavemos el color en toda su pureza, sin
interferencias.Poca saturacion indica que el color tiene mezataatms colores con los
que interfiere.) mientras queitdensidado brillo se refiere a la cantidad de luz. Aunque los
dispositivos de entrada/salida de la imagen digairabajan directamente en este espacio
es de gran utilidad para el procesamiento de lgemdigital. Existe una transformacion no
lineal directa y reversible entre los espacios HERGB. El color de la luz se puede
representar de dos manerasatis de la luzespacio tridimensional HSV) y sistema
colorimétrico de la CIHun diagrama que expresa facilmente las reglawvaslitiel color
creado en 1931 por la Comission Internacionalétiddirage).

La imagen digitalpuede ocupar, en términos bgtes una gran cantidad de
“espacio” de almacenamiento; ya sea en memoristdge® solido o en algun tipo de
soporte magnético (disco duro, cinta, etc.), 6pti€d, DVD, BlueRay, etc.), magneto-

vectoriales permiten definir unemagencon muy poca informacion. La animacion digital hadimente
emplea este tipo de formato.

!9 Del inglés dpidots per inch

2 Obsérvese que una pulgada equivale a 2,54 certBnet

2L E| términobit, creado por Claude Shannon para “medir informdcén“A Mathematical Theory of
Commnication, es acrénimo de digito binari@ipary digt) y puede tomar sélo dos posibles valores o
estados: cero (“0”) 6 uno (“1"). Se define comouridad minima de informacién de los sistemas
digitales. Normalmente tales sistemas consumergepam, almacenan y generhits agrupados en
palabrasde longitud multiplo de potencia de dos. Por ejenup byteconsta de 8 bits.

“2 ALBERS, J., La interaccién del color, Alianza Edial, 2007. Albers denominiatensidad cromatica

o brillo eintensidad luminosa luminosidada lo que a lo que en el espacio HSV se denosahaacion

0 cromaeintensidado brillo, respectivamente.

% También denominado HSBB(ightness) o HSI Ifitensity). A partir del modelo HSV Tektronix
desarroll6, en 1978, el modelo HLBUYg, Light, Saturation). En el modelo HLS la saturacién no varia
hacia el blanco sino hacia el gris y el atributdod#o se sustituye por el daminosidad Este modelo
de color es muy Util para obtener sobretodo colpasseles y ocres.
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optico, etc. El almacenamiento de los pixeles deinnagen supone cierta organizacion
o formato que, puede incluir, ademasetadatoso informacion ajena a la imagen
funcionalmente importante para decodificacion, doentacion, gestion de la
propiedad, etc. Existen dos enfoques diferenteirdacenamiento de lemagen digital
en un soporte: brutagw) y con compresion (que, a su vez, puede ser cim gérdidas
de informacion). El primero serializa los bits quemponen cadpixel y los guarda tal
cual; sin ningun tipo de procesamiento a la infaid® uno a uno. La compresion es
un mecanismo mediante el cual se reduce la cantidathformacion basada en la
redundancia de la informacién pero permite su re@gion integra. La compresion con
pérdidas, sin embargo, reduce aun mas la informagiiéndose de las limitaciones
del sistema perceptual visual y no permite recupetegramente la imagen original
sino una imagen perceptualmente “similar” en téowminde determinado error.
Obsérvese que el formato TIFF, por ejemplo, utilinea profundidad de color de 64
bits; lo que permite representar 18 trillones deres mientras que RAW y PNG llegan
hasta 48 bits (280 billones de colores). Tales &os son los mas adecuados, en la
actualidad, para almacenar losapas de bitsla imagen digital no sélo por sus
cualidades técnicas sino porque, ademas, son fosreatandarizados, universales.

La imagen digitalen movimiento requiere de un nuevo parametréelzuencia
de representacion numero de tramas por segundg cine digital por ejemplo, utiliza
1920x1080 pixeles de resolucién a una frecuenamai de 24 cuadros por segundo.
Obsérvese que para la conservacion-restauracilanmeagen digitalno es viable el uso
de formatos de archivos con algin tipo de compmesion pérdided y que la
profundidad de color no hara sino aumentar coneshuollo tecnolégico por lo que
absorbera (en una especie de compatibilidad reéivaatos formatos que le precedan.

r==—=-=-=-====71

Imagen- Imagen-Film I Imagen-
Materia I] Electrénica

Imagen-en-
Movimiento

Espacio Movimiento

Imagen-
Espacio

Tienpo

Figura 2. Taxonomia de la imagen. Superposicion de la fatasién de Deleuze: imagen-
espacio, imagen-en-movimiento, imagen-movimiemagen-tiempo con la de Brea: imagen-
materia (representada por una caja negra), imagkn-thibrida, representada por una caja
blanca de linea discontinua), imagen-electronican@terial, representada por una caja blanca
de linea continua).

24 E| Betacam Digital(conocido también com®igi Beta'y DBC), lanzado en 1993 por Sony para
sustituir al Betacam y Betacam SP, es una altemnaie almacenamiento de video considerada por
diversas instituciones museisticas (TATE, NetheidaMedia Art Institute, Montevideo/TBA, etc.) y
proyectos de conservacion-restauracion dadeoart (Electronic Arts Intermix, EAI,
http://lwww.eai.org/resourceguide/collection/singlaonel/bestpractices.html) comduena practica,
incluso adoptada como estandlr facto Sin embargo eBetacam Digital independientemente de los
problemas de obsolescencia que presenta hoy dim fssmato de compresion con pérdidas (utiliza el
algoritmo DCT con un ratio de compresion variablermalmente alrededor de 2:1), con profundidad de
color de 10 bit, patrén de muestreo 4:2:2 en PAIOKB76) y NTSC (720x486), y bitrate de 90 Mb/s.
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La Figura 2 muestra una taxonomia de la imagemmbgen-espaciesimagen-
materiadivisible (incluso infinitamente divisible); es agen impresa, cosificada donde
no es posible emnovimiento sélo sugerido. Lamagen-en-movimientoorresponde al
movimiento que se obtiene con wamara fija(un simple espectador que no participa
del relato), la imitacion forzada de la percepcratural debido a las limitaciones
técnicas del cine en sus inicios. rebvimientose manifiesta a partir de los elementos
que se desplazan en un espacio fijo. En el cinefdbmgramas (imagenes) son
discontinuosy estéticospero la percepciénes continuay dinAmica La imagen-
movimientoes movimiento en estado puro, independientementesdelementos que se
desplazan, debido a la introduccién de la camarailnm®egun Deleuze “el todo se
divide entre los objetos y los objetos se reuneel éodo”. Laimagen-tiemp@s tiempo
puro, conquista su autonomia y entonces @esosimientoel que depende déempa
La memoriaes lo que posibilita pasar deitaagen-movimienta laimagen-tiempoEn
la primera se obtiene una imagen indirecta del gnpropia de las filosofias que
conciben el tiempo como el nUmero debvimientoo como sucesion cronoldgica que
separa el antes y el después.

En las artes espaciales (fotografia, comic, pintwscultura) existe una
disimetria entre medio de expresiprtontenido (dada la temporalidad). El tiempo de
contemplacion (lectura) en las artes espacialed eshdicionado (figurado) en la
disposicion de las formas en la imagen. La reptasgm deltiemposiempre se ha
hecho a través dehovimientoy de latransformacion El espaciosirve de soporte al
movimiento La temporalidadexigida por la obra sélo se puedamamizar no hay
solamenteimagenes instantdneavay imagenes-movimiertchay imagenes-tiempo
imagenes-duracignmagenes-cambjamagenes-relacignimagenes-volumemas alla
del movimientomismd™. Existe unmovimientoo tiempo personal, dinamico, real,
visible y perceptible que esta en la realidad dodelsilan lasimagenes El pasado
coexiste con epresenteque él ha sido; gbasadose conserva en si conpasadoen
general (no cronoldgico), dempose desdobla a cada instantepeesentey pasado
“El tiempo no es interior en nosotros, es justadmtrario, la interioridad en la cual
somos, nNos movemos, vivimos y cambiamidsEs posible hablar demagen-film
(como es el caso del cine; donde la imagen se restaifen el soporte y como energia
luminosa proyectada) y dmagen-electrénicd (como es el caso de la televisién y el
video donde la imagen sélo se puede manifestaavédrde la luz y no en el propio
soporte). Laimagen-tiempade Deleuze se prolonga mas alla de la materiald#dd
soporte como es en el caso de la inmersion son@etal (a diferencia de la indirecta
que corresponderia a lemagen-electronicapor ejemplo la reproduccion desde un
magnetofon).

Conservacion-Restauracion de la imagen digital

La imagen digital plantea, por su naturaleza, un conjunto de proldenaia
conservador-restaurador. Todos extrinsecos a meabtanto que lemagen digitales
informacioninmune a la obsolescencia; no ass@borteque la contiene. ¢ Cuales son
esos problemas? legales y estéticos. Los primeflasionadas con las tensiones que se
producen entre lley de propiedad intelectuédlerecho del autor) y lay de patrimonio

% DELEUZE, G., La imagen-tiempo. Estudios sobre @nBarcelona: Paidés, 1986.
*® DELEUZE, loc. cit.
2"BREA, J.L., Las tres eras de la imagen: imagereriztfilm, e-image, Akal, 2010.
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(derecho del propietario; que puede ser una icghituo no). Los segundos relacionadas
con la propia definicion del arte y sus componentstenticidad, originalidad,
unicidad, historicidad, etc.; problemas, en ddfinitespeculativos y de caracter tedrico
pero que comprometen la idiosincrasia del bienstowaloracion cultural.

En relacion con el primero de los problemas lasstioiges que afectan a la
conservacion de unimagen digital(y del arte digital en general) que esté consiiera
bien de interés cultural (BIC) se pueden prodwasrtensiones propias entre el poseedor
del bien, obligado por la ley de patrimonio a pgetdo y difundirlo, y el autor, cuyos
derechos morales sobre la obra estan protegiddsa pey de propiedad intelectual. Los
derechos moralgsrrenunciables e inalienables, segun consagaatiello 14 del texto
refundido de la ley de propiedad intelectual, pegmil autordecidir si su obra ha de
ser divulgada yen qué formadeterminar si tal divulgacion ha de hacerse con s
nombre, bajo seudonimo o signo, o anénimamentagiregl reconocimiento de su
condicion de autor de la obra; exigir el respetia mtegridad de la obra e impedir
cualquierdeformacion modificacion alteracion o atentadocontra ella que suponga
perjuicio a sus legitimos intereses 0 menoscaba eeputacion;modificar la obra
respetando los derechos adquiridos por tercerasexigencias de proteccion de bienes
de interés cultural retirar la obra del comercio, por cambio de sus convic@one
intelectuales o morales, previmdemnizaciorde dafos y perjuicios a los titulares de
derechos de explotacidon. Por tanto, el autor akfeair la obra a un tercero, no pierde
los derechos morales que le otorga la ley.

Por su parte la ley de patrimonio exige la consgévadel bien y su transmision
a las generaciones futuras y en este punto es @onias protecciones pueden entrar en
conflicto ya que mientras que los derechos mordkeda ley de proteccion de la
propiedad intelectual no so6lo permite al autor “&uip” cualquier accion sobre la obra
sino, e incluso, “modificar” la obra y aunque ehpu5 del articulo 14 aclara que ese
derecho del autor debe respetar los derechos attrpupor terceros y las exigencias de
proteccion de bienes de interés cultural, lo cied@ue estas intervenciones, en caso de
conflicto entre las instituciones o propietarida persona o entidad juridica que ostente
los derechos morales sobre la obra, serian ddidéesolventar. Este poder condiciona
el trabajo del conservador-restaurador, atribuytepes al autdf fuera de su d&mbito de
conocimiento. Obsérvese que la suposicion de p&ja sus legitimos intereses o el
menoscabo a su reputacion son ambas verdades pagianundo personal del autor
fundadas en evidencias privadas.

Hasta aqui todo conflicto entre el autor y el petguio del bien parece ser
comun a cualquier tipo de bien cultural; sin embatg diferencia de una obra de arte
digital respecto a una obra contemporanea “tradiddicadica fundamentalmente en su
caracter informacional. Tal novedad significa ques lobras digitales no son
obsolescentes (obsolescente es el soporte) y quamfsntamente clonables; es decir:
idénticas, indiscernibles e indistinguibles.

En relacién a las cuestiones estéticas, las obatigan digitales pueden ser
originales, Unicas y auténticas a la vez que laitaf reproductibilidad del medio
proporciona la multiplicidad. ¢Se trata entonces rdéltiples (infinitos) clones
originales y auténticos?

% No sélo al autor sino a sus descendientes o garaetsu patrimonio una vez fallecido.
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Comunmente se acepta como idea de original lo guwemmercia: el “objeto” de
transaccion a la vez que se acepta quméaen digital(que esinformacioénclonable
que podria producir infinitas imagenes reproduetibkeriales), almacenada, ya sea en
un archivo matriz o clon, queda siempre en mandsad®r. La Figura 3 es una
representacion de la obka habitacion de Julio Verne (dentro y fuerd®l artista Luis
GomeZ®. La imagen que “ve” en el documento electrénicotrs¢a de unacopia
adaptada, transformada, a los requerimientos deempt@cion del documento y, por
supuesto, es solo umepresentaciordel original. Eloriginal (el archivo matriz) es una
imagen sin compresién con una resolucion de 48@¢° ppientras que lgopiaes una
imagen comprimida con pérdidas que tiene una reigolude 72 ppp. Ebriginal (la
imagen Unica impresa por decision libre del aftiseatrata igualmente de ucapia
cuya resolucién es de 300 ppp y tamafio 90 x 123 &w.masuténticala imagen de la
copiaimpresa, aun cuando sea Unica, que su homolagalArObsérvese que el propio
proceso de impresion es mecanico, automatico, sopat. Lo que verdaderamente ha
creado el artista, ebriginal, es el mapa de bits intangible, inmaterial, deé qu
técnicamente es posible hacer infinitagpias y que, por un convencionalismo,
amparado por la firma de un certificado, truncadaalidad infinita y natural del medio
y produce uninico falso auténticoLas atribuciones que otorgan los derechos morales
al autor (decidir cdmo ha de ser divulgada su foyrea qué forma) pueden, en el caso
de laimagen digita) ir claramente en contra de las acciones que dgigey de
patrimonio (la transmision al futuro del bien). geduce entonces la paradoja que las
instituciones competentes para cumplir su funci@ preservar el patrimonio,
documentan, como practica habitual, el biangible mediante suigitalizacion Se
intangibiliza de vuelta lo que naturalmente ya era en origéngible (con el ruido
afadido correspondiente que esto supone).

Conclusiones

La informacion no padeceobsolescencialLa imagen digitales informacion
contenida en usoportematerial. Elsoportematerial no es el bien en si mismo, no se
identifica con la cosa misma, sino que es simpléeneso: un contenedor del valor
cultural inmaterial El soporte lo que la Ley somete a tutela, sufre desgastigeex
estrategias de preservacion costosas: grandesiesplgcalmacenamiento, control de
variables ambientales (temperatura, humedad, btol§gicas, etc., complejos procesos
de catalogacion y localizacion, etc.

La naturaleza inmaterialdel medio podria servir para la re-produccion ale |
obra en caso de deterioro o desaparicion. La doutamién de la obra (contrato,
certificado de autenticidad, especificaciones t&agyietc.) podria exponer los términos
de uso debriginal inmaterial para ello (limitaciones del permiso rdeproduccion y
otros derechos morales) pero fangibilizacion de la obra, sumada a Ialsa
autenticidadque otorga el certificado emitido por el artistas( representante legal)
impiden esta estrategia. El artista rara vez (pordecir nunca) entrega el bien

29 hitp://lwww.lapalabraquefalta.com/luis_gomes.h{@bnsulta: : 01-02-2013].

% os pixeles no tienen, necesariamente que seradesl La relacion de aspecto del pixix¢l aspect
ratio, PAR) determina la relacion que existe entre mlati@o vertical y el tamafio horizontal del pixel.
Aunque el origen de estas proporciones no cuadradasene de la television existen escaneres que
permiten este tipo de muestreo. En este casotigthantiliz6 un escaner de alta resolucién 48@BR0

ppp configurado para escanear con una relaciérradagdque corresponde a la minima 4800 ppp.
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intangible al organismo competente sino una reprcidan tangible; su posible
participacion en la conservacion-restauracion ael be extiende hasta 70 afos después
de muerto a través de sus herederosdigaalizacion se produce sélo como parte del
proceso de documentacion del bien y, en caso deudei®n, actia de sinécdoque del
valor cultural, fetichiza.

Laimagen digitalnecesita urcuerpopara manifestarse, ya sea luz (inmaterial) o
tinta (material) pero gsatrimonio intangibleforma nomateria Mantenerlo vivo en su
contexto original exigevolucion una interpretacion racional de su valor simb¢lelo
equilibrio del marco legal de actuacion, un conéemnto profundo del medio
(tecnologia) y mucho sentido comun.

Figura 3. Luis GOmez, La habitacion de Julio Verne (dentfaera), 2005. Impresion digital,
90 x 123 cm.
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