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Ara fa just vint anys, en el primer volum que recollien les actes d’aquestes Jornades, l’aleshores alcalde Joaquim 
Nadal explicitava en el seu pròleg que aquell col·loqui pretenia posar ordre i donar impuls al món de la 
conservació i catalogació de la imatge. Amb contundència afirmava: “Fins fa poc no s’havia donat importància 
documental a la imatge. Tot i que l’evidència que pot documentar una imatge és més clara, més explícita, més 
contundent que la que donen a vegades certs documents”. I, acabava: “Que en el futur es pugui fer molt i 
sovint depèn de les polítiques que se segueixin a l’hora de definir i estructurar els arxius d’imatges. La tasca 
innovadora i instrumental d’aquests arxius és immensa”. Amb to imperatiu reblava el clau i deia: “Fem-la”.

No és l’objectiu d’aquest pròleg, escrit dues dècades després, valorar si s’ha fet tot el que es podia, i s’havia 
de fer, en la gestió del patrimoni fotogràfic i audiovisual del nostre país. Ara bé, s’han establert les polítiques 
que ja es reclamaven en les Jornades del 1990 i, encara de manera més reculada, en les Jornades catalanes 
de Fotografia del 1980? S’ha reconegut la “tasca innovadora i instrumental” que han, o haurien pogut fer, 
els centres gestors del patrimoni en imatge? Amb tota probabilitat aquest serà un dels aspectes que podran 
debatre en la convocatòria d’enguany arran de la Taula Rodona que els organitzadors ens han proposat sota 
el suggerent nom Atendre el patrimoni fotogràfic: planificació i polítiques de gestió.

Debatre. Aquest és un dels aspectes clau que ens ofereixen una vegada més les Jornades Imatge i Recerca. 
Debatre per conèixer la realitat actual del patrimoni fotogràfic català, però també universal. Debatre per 
determinar quines poden ser les línies d’actuació que han de guiar les polítiques, públiques i privades, en un 
àmbit del patrimoni que ha sofert, i ha de patir encara, transformacions que sovint són imprevisibles. Debatre 
per proposar fórmules de col·laboració transversal que promoguin l’explotació i la difusió de la documentació 
en imatge i que satisfacin agents de naturalesa tant diferent (autors, gestors, usuaris) com els que participen 
en aquest procés. Debatre per trobar els elements necessaris que ens permetin participar de manera 
decidida, plena i activa ens els escenaris internacionals on, en un món globalitzat, hi podem fer contribucions 
determinants. Debatre, en fi, per intuir i anticipar, amb la màxima seguretat possible, les accions que ens 
calen desenvolupar per a garantir la preservació d’un patrimoni cabdal per a les futures generacions.

Per a la ciutat de Girona és una satisfacció acollir una trobada que en aquests vint anys s’ha convertit en un 
referent internacional. Les complicitats que s’han ordit des del Centre de Recerca i Difusió de la Imatge (CRDI) 
i l’ajut de les diferents institucions i entitats que ens donen suport i col·laboració, ens garanteixen cada dos 
anys un fòrum de qualitat, obert a noves propostes i amb la voluntat d’oferir de manera permanent nous 
coneixements que contribueixin a una millor gestió del patrimoni documental en imatge.
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LA CONSERVACIÓ DE FOTOGRAFIES AL SEGLE XXI

James	M.	Reilly
Image	Permanence	Institute
Institut	de	Tecnologia	de	Rochester/IPI

INTRODUCCIÓ

Quan ja ha passat una dècada del segle xxi, l’àmbit de la conservació fotogràfica ha canviat molt per comparació 
a quinze o vint anys enrere. Hi ha coses que s’han mantingut igual, però moltes altres —particularment, la fi 
de les imatges analògiques sobre una base química i una transició gairebé total a les tecnologies digitals—han 
creat tot un nou context per a les fotografies i per a les col·leccions de fotografies de les entitats. Ara hem 
d’anar molt en compte quan parlem de la conservació de fotografies per distingir entre els objectes reals 
(còpies, negatius, diapositives, entre altres) i els arxius d’imatges digitals o les representacions anomenades 
«còpia temporal». Les imatges digitals també són fotografies, però en un altre sentit, amb un context del tot 
diferent pel que fa a la conservació. La diferència fonamental entre la conservació d’arxius digitals i la pràctica 
de conservar objectes fotogràfics analògics és, de ben segur, l’aspecte més important que té en compte avui 
dia la conservació.

El vell debat de si les fotografies són una autèntica expressió artística o documents merament mecànics fa 
temps que es va acabar. Les fotografies ocupen un lloc ben visible, si bé secundari, en el florescent mercat 
de l’art, tot i que els artistes contemporanis acostumen a evitar l’estigma d’identificar-se a si mateixos com a 
simples «fotògrafs». El minúscul percentatge de fotografies que poden ser considerades «art» i que els museus 
i els col·leccionistes busquen amb afany no corre el risc de caure en l’oblit o de ser rebutjat. Aquests objectes 
reben un alt reconeixement. El seu valor econòmic i la seva condició cultural inqüestionable han donat lloc a 
un quadre mundial de conservadors professionals de fotografies. Gairebé tots els grans museus d’arts majors 
disposen d’una secció de fotografia completa amb un conservador i un restaurador. Per comparació a fa 
vint anys, avui dia hi ha moltes més persones centenars, potser milers que s’identifiquen a si mateixes com 
a restauradors de fotografies o especialistes en conservació a jornada completa. Aquesta gran expansió i 
desenvolupament del sector afecta i enriqueix tota mena de col·leccions. Únicament pot ser considerat com 
un avenç molt positiu que hauria d’haver arribat molt abans.

UN MARC CONCEPTUAL CANVIANT I UN PANORAMA CULTURAL PER A LA 
CONSERVACIÓ DE FOTOGRAFIES

Considerant el paper que té la fotografia en la societat en un context més ampli, hi ha tota mena d’imatges 
pertot arreu, i en quantitats molt més elevades que mai. Les estadístiques ens diuen que ara es fan moltes 
més imatges digitals que mai abans, tot i que un percentatge cada cop més reduït no arriba mai a la impressió 
material. Si bé vivim en l’era digital des de fa només uns quants anys, els objectes fotogràfics elaborats seguint 
els vells sistemes químics analògics han esdevingut poc corrents, fins i tot curiosos i nostàlgics. Les col·leccions 
de fotografies analògiques de les institucions continuen creixent malgrat la fi de la imatge analògica perquè 
moltes fotografies que eren propietat de particulars o empreses són donades o venudes als organismes. El 
consens general és que els objectes fotogràfics de les col·leccions institucionals formen part del nostre passat 
col·lectiu, i que els seus orígens en la llum i l’objectiu són un testimoni més autèntic del passat que les imatges 
i el cinema modificats digitalment d’avui dia. 

Fins a la darreria del segle xx, les fotografies tan sols existien com a objectes físics. Gairebé sempre eren 
vistes com a sentimentals o utilitàries i, per tant, a poc a poc van anar perdent la seva utilitat amb el pas del 
temps. Ara és més fàcil sostenir que mereixen ser conservades amb cura perquè ha passat el temps i són 
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una classe única de missatge visual extret de la nostra pròpia història. El progrés imparable de la tecnologia, 
el canvi climàtic global i una situació econòmica incerta han causat la impressió que el món està canviant 
d’una manera irreversible, imprevisible i terrorífica. De fet, aquesta inquietud ajuda a trobar arguments per 
conservar l’arxiu fotogràfic d’un passat irrecuperable.

No obstant això, aquest escenari té també un costat negre. Potser sí que es creu que val la pena conservar 
les fotografies, però els organismes que les allotgen estan amenaçats. El núvol que plana sobre el sector 
de la conservació de fotografies avui dia prové dels canvis que s’han produït en la societat i la cultura a 
causa de la revolució digital i a les dificultats econòmiques actuals. Internet i la sensació que l’acompanya 
de poder accedir de manera immediata a qualsevol informació d’arreu del món han soscavat	la	raó	de	ser	
de	 les	mateixes	 institucions	col·leccionistes. Els tres tipus principals d’organismes que allotgen col·leccions 
de fotografies són les biblioteques, els museus i els arxius. Les biblioteques estan lluitant per definir el lloc 
que ocupen en l’era d’Internet i el llibre electrònic. Els museus han perdut el seu paper com a centres de 
recerca i han adquirit un nou mandat per entretenir el públic. Els arxius dediquen bona part del seu temps 
a resoldre el problema d’emmagatzemar la informació digital. En altres paraules, la bona notícia és que la 
societat finalment ha decidit que els objectes fotogràfics són valuosos i que val la pena conservar-los, però la 
mala notícia és que la societat s’està qüestionant fins a quin punt són necessàries les entitats que les allotgen 
i les protegeixen, i també fins a quin punt val la pena invertir-hi. El cert, però, és que aquestes entitats, 
especialment les més petites, estan lluitant per sobreviure. 

PODEN SOBREVIURE LES COL·LECCIONS FOTOGRÀFIQUES DE LES ENTITATS?

Hi ha una tendència a distingir entre les col·leccions de dades electròniques (només digitals) i les col·leccions 
especials en què l’artefacte o el valor monetari dels objectes fotogràfics és primordial, amb la qual cosa no 
té cap lògica conservar tot el conjunt de les fotos. ¿Tindran les fotografies la mateixa fi que sembla que és el 
futur dels llibres de les biblioteques; és a dir, seran traslladades a magatzems centrals d’on es recuperaran de 
manera ocasional o bé aniran a parar a les escombraries i seran substituïdes per terminals d’Internet? Google 
Llibres i els seus projectes successors estan soscavant a poc a poc les raons per continuar tenint els llibres a 
l’abast a les biblioteques de recerca. Tan sols les col·leccions especials i els llibres insòlits semblen immunes 
a aquesta tendència. Així doncs, no sembla gaire lògic que hi hagin d’haver dues-centes biblioteques per 
conservar tiratges complets dels mateixos diaris impresos. 

Es pot argumentar que les col·leccions fotogràfiques són úniques, però de fet moltes entitats conserven 
fotografies publicades que ja són presents en grans quantitats en altres col·leccions. El problema és que la 
voluntat —i els recursos— de les entitats per lliurar una batalla en dos fronts alhora s’estan esgotant. Un 
front és la tasca tan cara i llarga que implica digitalitzar les seves col·leccions. L’altre és la despesa i el temps 
necessaris per garantir la supervivència dels objectes fotogràfics tradicionals de les maneres que ara entenem 
per necessàries. Un dels factors que actuen en detriment de la conservació és que de vegades les entitats no 
saben què han de conservar: l’original material o el substitut digital. És fàcil dir que tots dos fan la seva funció 
i que tots dos mereixen ser conservats, però a la pràctica, cada vegada hi ha menys entitats que es poden 
permetre aquest luxe, i han de prendre una decisió. 

CONSERVACIÓ DIGITAL VERSUS CONSERVACIÓ TRADICIONAL

La conservació digital és tan diferent de la conservació tradicional que es podria dedicar un apartat diferent a 
cada una d’elles. Les aptituds i la infraestructura necessàries per a la conservació digital provenen bàsicament 
del món de la tecnologia de la informació i l’administració de sistemes informàtics. Atès que a la pràctica hi 
ha poca diferència entre conservar imatges digitals i fer accessibles molts altres tipus d’informació que es 
genera i s’empra en una entitat, existeix la percepció que les inversions en la gestió d’actius digitals en general 
són útils a tota l’entitat, fan un «doble servei» i són de vital necessitat. Conservar els objectes materials, 
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per contra, sembla problemàtic i costós, a més de ser una tasca que genera pocs beneficis per a les entitats 
mancades de recursos econòmics.  

La conservació de col·leccions de fotografies materials sempre ha estat problemàtica per unes raons que 
es basen en la seva pròpia natura. Acostumen a ser grans. No és gens insòlit que les col·leccions continguin 
desenes o centenars de milers d’imatges, fins i tot milions. La grandària desmesurada de les col·leccions 
planteja immediatament alguns interrogants: com s’organitzaran, descriuran, allotjaran o recuperaran? Què 
contenen exactament i què és el que «val la pena conservar»? És prou sabut que les fotografies són molt 
difícils de catalogar i indexar. També són majoritàriament invisibles, ja que s’amaguen en capses, carpetes 
i calaixos (potser tan sols se’n conserven els negatius), els quals costa saber què contenen i, per tant, se 
n’acostuma a desconèixer el valor. Les fotografies recollides o creades amb un propòsit potser són pertinents 
per a molts altres propòsits. Les entitats tenen dificultats a l’hora de valorar aquestes qüestions i és fàcil que 
acabin desentenent-se’n dient: «No ens dediquem a aquesta mena de col·leccions».

CANVIS EN LA PRÀCTICA DE LA CONSERVACIÓ DELS MATERIALS FOTOGRÀFICS

La pràctica moderna de la conservació de fotografies (en el sentit físic, tradicional) ha canviat en els darrers 
vint anys a causa d’un coneixement més acurat de les necessitats dels materials de deteriorament ràpid 
que formen les imatges. Ara sabem que el nitrat de cel·lulosa i els plàstics d’acetat, els tints de color i, fins 
i tot, el vidre requereixen unes condicions ambientals especials perquè, durant moltes dècades, no mostrin 
un deteriorament significatiu. Per descomptat, els principis bàsics de la conservació encara són vàlids. La 
primera prioritat és la seguretat física, un sostre i un pany a la porta, seguit de prop per l’ordre i l’organització 
intel·lectual. Sense això, ja no importa pràcticament res. A continuació ve la preparació en cas d’emergència, 
que és més important que mai a mesura que l’escalfament global provoca unes temperatures més extremes i 
augmenta les probabilitats que hi hagi un incendi, una inundació i una sequera de dimensions devastadores. 

Hem tornat a aprendre l’antiga lliçó basada en la importància dels recipients, però amb la diferència que ara 
sabem què poden i no poden fer. Les fotografies de tota mena només estan preparades per enfrontar-se amb els 
rigors d’una exposició directa al món durant poc temps. Els recipients protegeixen de la llum, la pols i l’agressió 
química dels contaminants atmosfèrics i eviten que les fotografies es facin malbé a causa d’una manipulació 
inadequada. Fomenten un sentit d’ordre i organització, i van acompanyades d’una informació que és útil a l’hora 
de recuperar-les. El que no poden fer és compensar unes condicions ambientals inadequades. Dit d’una manera 
senzilla: la fotografia en color i qualsevol altre tipus de fotografia amb una base d’acetat o nitrat de cel·lulosa ha 
de ser emmagatzemada en fred per mantenir-se en bon estat durant més de cinquanta anys aproximadament. No 
hi ha manera d’evitar aquests fets físics que són a l’origen de la naturalesa química bàsica dels materials i les lleis 
de la física. L’aigua no fluirà pendent amunt ni tampoc hi ha cap màquina que estigui sempre en funcionament. 
Els recipients, sigui quin sigui el grau de satisfacció psicològica o estètica que causi a un arxiver, no canviaran la 
necessitat d’un emmagatzematge en fred. Tanmateix, les condicions ambientals poden minvar els efectes causats 
per uns recipients d’escassa qualitat, mitjançant la reducció de l’índex de reaccions químiques que poden tenir 
lloc de resultes de les interaccions amb paper o cartó reactiu que contingui, per exemple, lignina. 

Un altre canvi significatiu que s’ha produït en la conservació de fotografies en els darrers vint anys és el 
reconeixement de la necessitat d’entendre millor la condició material de la fotografia. Molta gent acostumava 
a veure les imatges en blanc i negre sobre una base de plata com a «permanents». El deteriorament, quan es 
manifestava (com passava molt sovint), s’atribuïa a un mal fitxatge i rentatge. Des de la visió moderna, l’opinió 
és una altra de ben diferent. Ara sabem que l’oxidació de la imatge sobre una base de plata (una forma de 
corrosió metàl·lica), i no un processament de mala qualitat, és la causa de l’esgrogueïment i la descoloració 
de les imatges en blanc i negre de tota mena. La clau per conservar les imatges sobre una base de plata és 
mantenir la humitat relativa per sota d’un 50%, per evitar les reaccions corrosives de la humitat i impedir que 
es produeixin. En aquest aspecte, l’oxidació de la imatge amb base de plata no difereix d’altres formes de 
corrosió metàl·lica. Aquest és un altre exemple de per què ara, en la conservació de fotografies, s’insisteix a 
mantenir unes condicions ambientals adequades.
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De tota manera, cal entendre i reconèixer quines imatges fotogràfiques estan formades per plata i quines no. 
De la mateixa manera, hem de poder identificar els procediments pels quals es creaven les fotografies per tal 
de conèixer, així, els materials de què estan compostes. Serà aleshores quan podrem fer els passos adients 
per conservar-les segons la seva condició material i necessitats. La paraula que millor descriu aquest esforç 
conjunt en la conservació de fotografies avui dia és la caracterització. Això vol significa tant una inspecció del 
laboratori d’alta tecnologia com la capacitat per reconèixer els diversos procediments fotogràfics mitjançant 
una anàlisi a ull nu i amb unes lents d’augment senzilles. El sector de la conservació no havia posat mai 
tant d’èmfasi com avui en la identificació del procediment i l’educació dels arxivers i conservadors sobre la 
naturalesa dels objectes fotogràfics.

CONCLUSIÓ

Ara tenim més de cent seixanta anys d’experiència en el camp de la conservació de fotografies. El temps ens 
diu realment si les fotografies estan preparades per sobreviure durant segles, o no. Poques fotografies viuran 
tant com els gravats sobre planxa de coure. Moltes no sobreviuran les persones que viuen avui. Gràcies 
a la recerca sobre els materials fotogràfics, sabem què necessitarem per assegurar-nos que la majoria de 
fotografies es conservin durant segles. Els interrogants que ara ens assalten és si  donem prioritat a la seva 
forma material original o no, i si ho fem, si tindrem la voluntat de fer el que cal per conservar-les. Això 
significarà, sens dubte, que cal trobar noves maneres de conservar organismes, i no tan sols objectes.
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RESUMEN

Con la transición a la imagen digital, la conservación de las imágenes químicas (analógica) se enfrenta a 
una nueva urgencia. Algunas imágenes analógicas han sido siempre consideradas como valiosas obras de 
arte o importantes testimonios de la historia. Hoy en día, existe un nuevo equipo de conservadores del arte 
que se han especializado en la restauración de magníficas fotografías. Al mismo tiempo, estudios recientes 
nos han enseñado cómo utilizar las condiciones ambientales, espacios adecuados y las alternativas digitales 
para cuidar la gran cantidad de imágenes analógicas que pasaran a formar las bases de la futura educación y 
documentación de los siglos xix y xx. El progreso en ambos aspectos será el tema de esta presentación.

RÉSUMÉ

Avec la transition vers l’imagerie numérique, la préservation d’images chimiques (analogiques) devient urgente. 
Certaines images analogiques ont toujours été considérées comme des œuvres d’art précieuses ou des traces 
importantes de l’histoire. De nos jours, il existe une nouvelle lignée de conservateurs d’art spécialisés dans la 
restauration de photographies fines. Parallèlement, les recherches réalisées récemment montrent comment 
utiliser les conditions environnementales, les emballages appropriés et les substituts numériques pour prendre 
soin des très nombreuses images analogiques qui constitueront la base du savoir futur et de la documentation 
sur les XIXe et XXe siècles. Cette présentation porte sur les progrès réalisés dans ce domaine.

SUMMARY

With the transition to digital imaging, the preservation of chemical (analog) images takes on new urgency. Some 
analog images have always been regarded as precious works of art or important evidence of history. Today, 
there is a new cadre of art conservators who specialize in the restoration of fine photographs. At the same time, 
recent research has taught us how to use environmental conditions, proper enclosures, and digital surrogates 
to care for the great mass of analog images that will form the basis of future scholarship and documentation 
of the 19th and 20th centuries. Progress in both aspects will be the subject of this presentation.
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DIGITALITZACIÓ I ARXIVAMENT A LLARG TERMINI 
DE MATERIAL FOTOGRÀFIC

Lukas	Rosenthaler
Imaging	&	Media	lab.	Universitat	de	Basilea.	Suïssa

INTRODUCCIÓ

L’arxivament a llarg termini dels materials fotogràfics sempre ha estat una tasca difícil. La majoria de processos 
fotogràfics no han estat dissenyats amb la longevitat en ment. Altres objectius, com ara la reproducció del 
color, la facilitat de revelatge i els costos, entre d’altres, han tingut més importància. Per tant, la fotografia és 
intrínsecament inestable i tot	el material fotogràfic es deteriorarà amb el temps. Mentre que les fotografies 
en blanc i negre tenen una esperança de vida d’uns 100 anys (fins que els primers efectes del deteriorament 
es fan visibles), normalment la fotografia en color es deteriora més ràpidament. Fins i tot el material fotogràfic 
modern, que és més estable químicament, es deteriorarà amb el temps. El ritme de deteriorament pot variar i 
depèn principalment de les condicions d’emmagatzematge, però també dels materials emprats, els mètodes 
de revelatge, la manipulació, etc. Hi ha un tipus de material fotogràfic que té una esperança de vida molt més 
llarga: el microfilm. Tant el microfilm en B/N com en color1 tenen una longevitat de més de 500 anys si es 
tracten correctament.

Com que molts objectes desats en arxius són elements únics irrecuperables en cas de danys o pèrdua total, 
qualsevol manipulació d’aquests elements sempre suposa grans riscos de danys o pèrdua total. Sovint, la 
manipulació també és poc pràctica i feixuga. Per aquest motiu, moltes fotografies de col·leccions i arxius 
s’estan digitalitzant. En general, l’objecte digitalitzat perd tota la «materialitat»: es tracta d’una representació 
immaterial d’una part de l’objecte original. Una fotografia digitalitzada només pot captar el contingut visual 
de la fotografia original, mentre que la majoria d’aspectes del material original, com ara les propietats 
físiques (gruix, característiques de la superfície, olor, etc.), normalment es perden. Sovint, les metadades que 
descriuen l’objecte original només són un substitut insuficient de la materialitat.

La majoria de projectes de digitalització s’han emprès o concebut sense l’arxivament a llarg termini en ment. 
Aquests projectes s’han iniciat per millorar l’accés als actius a través de bases de dades i d’Internet, però tan 
bon punt arriben les primeres dades digitals, sorgeix la qüestió de l’arxivament: el procés de digitalització 
és lent, costós i feixuc, per la qual cosa normalment no es tornarà a repetir en un futur immediat. A més, 
convindria evitar qualsevol manipulació addicional de les fotografies originals per tal de minimitzar el risc de 
danys. Com a conseqüència, qualsevol persona implicada en processos de digitalització s’enfronta, de cop i 
volta, al problema de l’arxivament a llarg termini de les dades digitals.

Per tal de complicar la situació, la majoria de fotografies que es creen avui en dia són «digitals de naixement», 
la qual cosa significa que tenen un origen digital. Però no només les fotografies, sinó també les pel·lícules, les 
animacions per ordinador i els vídeos que utilitzen tecnologia moderna produeixen «originals» de naturalesa 
digital. Aquest fet augmentarà la pressió per trobar solucions per a la preservació digital a llarg termini «de 
manera més aviat immediata».

La nostra experiència diària ens demostra que les dades digitals semblen ser molt volàtils i inestables. 
Qualsevol persona que treballi amb ordinadors de qualsevol magnitud ha tingut l’experiència negativa de 
perdre dades: un document de Word que de sobte és il·legible, un suport d’emmagatzematge extern al qual 
no es pot accedir, etc. Sembla que «arxivament a llarg termini»  i «digital»  siguin conceptes diametralment 
oposats. Tanmateix, les característiques inherents de les dades digitals comprenen la possibilitat d’un 
emmagatzematge il·limitat en el temps.
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DADES DIGITALS I INFORMACIÓ

INTRODUCCIÓ

Les	imatges	digitals	no	existeixen:	només	hi	ha	dades digitals que	representen una	imatge! Aquest fet axiomàtic 
sempre s’ha tingut en compte a l’hora de parlar de les imatges digitals. Les dades digitals que representen 
una imatge sempre s’han de convertir amb algun mitjà tècnic (pantalla LCD, un projector, una impressora, 
etc.) en una distribució analògica de llum, que els éssers humans percebran com a imatge. La representació 
digital d’una imatge —és a dir, la «imatge digital» — es pot crear, manipular	i analitzar	mitjançant algorismes 
informàtics, però l’ordinador no pot veure	una imatge.

En un sentit ampli, les dades digitals es poden definir com tot allò enregistrat utilitzant un codi basat en 
símbols en un suport. Un codi d’aquestes característiques utilitza un conjunt finit S	de símbols:

€	

S = {s1,s2,..,sn},n ≥ 2

En són un bon exemple l’alfabet llatí, els jeroglífics egipcis, etc. Si n	= 2 i, per tant, el codi tan sols utilitza 
dos símbols, s’anomenaria un «codi binari». Els codis binaris són els codis més simples de tots i es poden 
implementar fàcilment mitjançant maquinària informàtica.2

DIGITALITZACIÓ

La majoria de dades digitals són el resultat de la conversió d’un senyal físic analògic que pot variar en temps, 
espai i altres propietats. Per exemple, una càmera cinematogràfica en color enregistra la quantitat de llum que 
cau al sensor de llum com una funció de temps i espai dins dels límits del sensor i la freqüència (color) de la 
llum. El procés de digitalització converteix aquest senyal analògic en una sèrie de símbols permesos pel codi:

€	

F(x,y,z,t,...) → si,s j ,sk,...∈ S

Normalment, aquests símbols representen números relacionats amb l’amplitud física del senyal analògic. 
Per tal de comprendre aquest tipus de codi, cal saber el significat del codi. Per exemple, els números (53, 
130, 211) en la posició 23.877 d’un fitxer poden representar la intensitat de la llum vermella, verda i blava, 
mentre que el número 0 fa referència a la intensitat de 0 i el número 255 a la intensitat màxima que el sensor 
de llum pot captar. La posició 23.877 indica que els valors s’han mesurat en una ubicació que es troba 3,75 
mm a l’esquerra i 2,15 mm a la dreta de la cantonada superior esquerra del sensor. Per tal d’interpretar 
correctament aquests números, cal conèixer informació addicional, com ara les característiques dels filtres 
de color emprats per captar la llum a les àrees de vermell, verd i blau de l’espectre de llum o si els valors dels 
números enregistrats augmenten linealment amb la intensitat de la llum, etc. Normalment no es coneixen tots 
aquests paràmetres, si bé es poden fer suposicions raonables. Tanmateix, especialment quan hom treballa 
amb material històric únic, calen més coneixements per tal d’obtenir un resultat de digitalització valuós i útil.

En principi, el procés de digitalització inclou dues parts diferents:

1.  Mostreig o tramatge

Les propietats físiques com ara el temps, l’espai, etc. s’han de mesurar en punts ben definits i 
diferenciats. En el domini del temps, aquest procés normalment s’anomena mostreig, mentre 
que la freqüència	de	tramatge	defineix quant de temps transcorre entre dos mesuraments.
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a. Mostreig de l’espai
A l’espai, normalment s’utilitza el terme tramatge i la distància entre dos punts on es mesura 
la propietat física dóna com a resultat la resolució. És evident que la qualitat del senyal 
mostrejat està directament correlacionada amb la freqüència de mostreig: com més elevada 
és la freqüència de mostreig, millor és la qualitat. La freqüència de mostreig o resolució mínima 
ve donada per la freqüència Nyquist, que es defineix com a dues vegades la freqüència més 
elevada que es produeix en el senyal. Si la freqüència de mostreig se situa per sota d’aquest 
límit, es poden produir artefactes irreversibles com ara distorsions o moaré. Un exemple molt 
conegut es pot observar en moltes pel·lícules de l’oest: les rodes d’una diligència de sobte 
semblen girar enrere (p. ex., durant una persecució) si la freqüència dels radis de la roda és 
més elevada que la freqüència de mostreig de la pel·lícula (que és de 24 imatges/segon).

b. Mostreig de color
En el cas de les imatges en color, també es mostreja la freqüència de la llum. Normalment 
només es prenen tres mostres (corresponents a vermell, verd i blau), però hi ha càmeres 
i escàners multiespectrals que utilitzen molts més punts de mostreig.3 L’ús de només tres 
mostres és possible perquè la visió del color de l’ull humà també depèn de tres tipus de 
receptors de llum que són sensibles a la part vermella, verda i blava de la llum visible. 
Tanmateix, com que la corba de sensibilitat dels cons a l’ull humà normalment difereix de 
la resposta dels filtres de color emprats als sensors digitals, es poden produir artefactes 
relacionats amb el color. Aquest tipus de metameries poden aparèixer de dues maneres. En 
primer lloc, diferents colorants que tenen el mateix color per a l’ull humà poden ser diferents 
en la imatge digitalitzada. En segon lloc, els colorants que són diferents per a l’ull humà poden 
donar els mateixos números durant la digitalització i, per tant, seran indistingibles en la 
imatge digital. Com a conseqüència, ambdós efectes també depenen de la il·luminació. Això 
no obstant, es tracta d’efectes que normalment només són importants en la fotografia digital 
per a la digitalització de quadres, objectes, etc. La digitalització de fotografies en color és 
menys crítica, perquè la pròpia pel·lícula de color només es compon de tres capes, sensibles 
a les parts vermella, verda i blava de l’espectre de llum visible.

2.  Quantificació
	
Cal convertir els mesuraments analògics realitzats en els punts de mostreig en un valor numèric en una repre-
sentació simbòlica utilitzant un número finit de símbols. Així doncs, la precisió d’aquest tipus de conversió és 
sempre	limitada. Amb molta més freqüència, la maquinària informàtica moderna utilitza un codi binari amb 
el número de símbols essent un múltiple de 8. El nombre de valors diferents que es poden representar ve do-
nat pel nombre de dígits binaris (anomenats bits) elevats a la potència de 2 (n = 8 “ 256 nivells, n = 12 “ 4096 
nivells, n = 16 “ 65536 nivells). Hom diu que una quantificació que utilitza n	bits té una profunditat	de	bit	d’n. 

Per tant, el resultat d’un procés de digitalització és una sèrie de símbols que representen	el senyal analògic 
original. En teoria, la precisió d’aquest tipus de representació simbòlica no és limitada i es pot augmentar 
mitjançant l’increment de la freqüència de mostreig i les profunditats de bit. Tanmateix, la mida del codi digital 
resultant també augmentarà corresponentment. A la pràctica, les característiques mecàniques, electròniques 
i altres del procés de digitalització limitaran la precisió que se’n pugui obtenir. 

CONVERGÈNCIA DE MITJANS

Les dades digitals poden representar de manera unificada la majoria de tipus de mitjans, ja sigui text, so, 
imatges, pel·lícules o altres tipus de mitjans nous com ara l’hipertext o les bases de dades relacionals, etc. Al 
final, tot plegat no és res més que un flux	de	bits. 
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ENREGISTRAMENT DE CODIS DIGITALS

A la pràctica, hi ha un altre obstacle: un codi digital només és un constructe idealista i lògic. En qualsevol 
cas, els símbols d’un codi s’han de representar físicament	a través d’alguna propietat física que, en essència, 
sempre té una naturalesa analògica.4 Alguns exemples d’aquestes propietats són el color de la tinta que 
constitueix la forma dels símbols escrits sobre un tros de paper visible, que pot consistir en el canvi de 
direcció d’un camp magnètic sobre la superfície d’un material ferromagnètic o en una marca gravada sobre 
la capa reflectora d’un disc compacte. Per tant, qualsevol procés d’enregistrament que converteix un codi 
digital en «permanent» deixa marques físiques analògiques	en el suport d’enregistrament. Aquestes marques 
representen	els símbols del codi digital.

Per tal de recuperar les dades, cal identificar aquestes marques analògiques i assignar els símbols digitals 
apropiats a les marques. Això es fa llegint el senyal analògic i aplicant un procés	de	decisió. En el cas d’un 
codi binari, aquestes decisions es poden prendre simplement llindaritzant el senyal físic, tot i que sovint cal 
processar la senyal i altres procediments més complexos com ara el reconeixement de la forma, etc. Així 
doncs, no hi ha res millor que l’«enregistrament digital» de dades. Tots els enregistraments «digitals»  són 
analògics per naturalesa i, durant el procés de lectura, el codi digital es genera «al vol».5 Si bé els codis	binaris	
que requereixen només dos símbols o estats diferents són la codificació més habitual, hi ha molts exemples 
de codificacions que fan servir més símbols, la més important de les quals és el text escrit.

Tanmateix, en el món dels ordinadors, ja fa moltes dècades que hi predomina el codi binari que utilitza 
només dos símbols «0»  i «1», «vertader» i «fals»  o, quan la informació es representa a l’ordinador, «+3,3V» 
i «-3,3V». Es tracta d’un codi que és fàcil d’implementar perquè el procés de decisió binària és el procés 
més simple possible i, per tant, molt sòlid. No obstant això, a la pràctica es produeixen errors del procés de 
decisió que cal detectar i corregir mitjançant mecanismes especials. Sobretot, pel que fa a l’enregistrament 
permanent de dades digitals, els mètodes matemàtics anomenats Codis Correctors d’Errors (ECC, segons les 
seves sigles en anglès) hi juguen un paper important (vegeu més endavant).

LECTURA I DESCODIFICACIÓ DE CODIS DIGITALS

Com que les dades digitals s’enregistren utilitzant marques analògiques en un suport físic, el primer pas 
per llegir i descodificar dades digitals normalment requereix la identificació del mètode d’enregistrament. 
Si bé això pot semblar una tasca trivial ja que els mètodes d’enregistrament bàsics (òptic, magnètic) es 
poden distingir fàcilment, la clau està en els detalls. Mentre que la caixa i el factor de forma de les cintes 
modernes de la mateixa família (p. ex., DAT, LTO, DLT...) són iguals, els estàndards d’enregistrament han 
canviat significativament al llarg de diverses generacions. La taula següent mostra alguns dels paràmetres 
més importants de la família LTO:

Any Capacitat Pistes paral·leles Pistes escrites/passada

LTO-1 2000 100 GB 384  8

LTO-2 2003 200 GB 512  8

LTO-3 2005 400 GB 704 16

LTO-4 2007 800 GB 896 16

LTO-5 2010 1.400 GB 1280
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Evidentment, les generacions més recents tenen una densitat de dades molt més elevada, cosa que es 
tradueix en pistes magnètiques més estretes. Per aquest motiu, normalment les unitats de cinta magnètica 
només poden llegir i escriure cintes de fins a una generació anterior, i llegir cintes de fins a dues generacions 
anteriors. Les cintes més antigues no es poden llegir ni escriure.

D’això, se’n deriva que el primer pas a l’hora de llegir i descodificar dades digitals sigui la identificació del 
mètode d’enregistrament específic de les dades en un suport de dades i la obtenció d’una màquina que sigui 
capaç de llegir les marques físiques específiques. Com que habitualment la vida útil d’una tecnologia específica 
d’enregistrament és de pocs anys, el primer pas pot resultar difícil. Avui en dia, trobar una unitat de cinta que 
llegeixi una cinta LTO-1 o una unitat per llegir un disc Iomega ZIP antic pot resultar extremadament complicat.

Descodificar un codi digital és el procés d’extreure la informació	significativa	d’una seqüència de símbols. Per tal 
de llegir i comprendre un text escrit, no només cal identificar els símbols —els caràcters o signes—, sinó que també 
cal conèixer el llenguatge —la sintaxi i la semàntica— en el qual ha estat escrit el text. L’escriptura jeroglífica de la 
famosa pedra Rosetta —que conté el mateix text en dos idiomes (egipci i grec)—, finalment només es va poder 
llegir i comprendre gràcies a la utilització de tres escriptures (jeroglífica, demòtica i grega). Cada codi digital té 
normes sintàctiques i semàntiques explícites o implícites que cal saber per tal d’interpretar el codi correctament. 

El significat d’un símbol sovint depèn de la posició	a dins de la seqüència de símbols. Freqüentment, els 
símbols es combinen en grups per formar símbols nous (habitualment coneguts com a «paraules»), que al 
seu torn es combinen per formar unitats superiors («frases»). Els ordinadors que utilitzen els codis binaris 
normalment empren paraules d’una mida de 8, 16, 32 i 64 bits. Les normes que defineixen la sintaxi i la 
semàntica d’un codi digital s’acostumen a conèixer com a format	de	fitxer. Per tant, el coneixement del format 
de fitxer és fonamental per llegir dades digitals. Els formats de fitxer oberts	donen un coneixement explícit 
i ofereixen una descripció detallada i completa de la sintaxi i de la semàntica. Aquesta descripció pot venir 
donada per una descripció textual en anglès bàsic (o qualsevol altre idioma comú) o per la font (amb sort 
comentada) d’un programa informàtic que llegeix les dades. Aquest tipus de descripció no està disponible per 
als formats de fitxer de	propietat. Com a molt, un programa binari o biblioteca és capaç d’interpretar el codi 
digital dels formats de fitxer de propietat.

Per tant, llegir i comprendre un codi digital requereix tres passos diferents:

1. Cal identificar el mètode d’enregistrament.
2. Cal identificar el format de fitxer.
3. Cal aplicar les normes sintàctiques i semàntiques adequades del format de fitxer per tal 

d’interpretar el codi digital. 

Si un fitxer de dades s’identifica com un fitxer d’imatge TIFF, però es desconeix l’especificació del format TIFF, 
la imatge representada per les dades no es podrà extreure. Així doncs, si no es pot identificar o es desconeix 
el sistema semàntic d’un codi digital, no es podrà extreure la informació continguda en les dades digitals.

Això fixa els prerequisits següents per a la recuperació de dades digitals:

1. Cal conèixer la propietat física emprada per crear les marques. Per als tipus de mitjans actuals, 
normalment es coneix la propietat física que s’ha fet servir per crear les marques. Sabem	que un 
disquet té marques magnètiques i que un CD-R té marques detectables òpticament. Tanmateix, els 
futurs arqueòlegs digitals podrien tenir problemes per determinar quina propietat física s’ha utilitzat 
per crear les marques, especialment pel que fa a les noves tecnologies d’enregistrament emergents.

2. Les marques físiques del mitjà s’han de poder detectar i convertir en símbols. Si això no és possible, a 
causa de possibles danys i del pas del temps, caldrà considerar el mitjà com a «destruït»  i no llegible.

3. Cal identificar i conèixer el sistema sintàctic i semàntic (format de fitxer).

Si alguna d’aquestes tasques no es pot dur a terme, les dades digitals ja no es podran llegir i la informació 
enregistrada es perdrà.
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REDUNDÀNCIA, COMPRESSIÓ SENSE PÈRDUES I CODIS CORRECTORS D’ERRORS

L’obra fonamental de Claude Shannon sobre la teoria de la informació «A mathematical theory of 
communication»6 conté dues afirmacions importants, que reproduïm tot seguit de manera simplificada:

1. Qualsevol codi en què la probabilitat d’ocurrència no sigui la mateixa per a tots els símbols conté 
redundància. En aquest cas, és possible trobar un nou codi que la minimitzi.

2. Si una via de comunicació introdueix errors als símbols transmesos, es pot trobar un nou codi que 
permeti corregir aquests errors. 

La primera afirmació fa referència a la possibilitat de la compressió	sense	pèrdues, mentre que la segona 
afirmació tracta de les possibilitats dels codis	correctors	d’errors. La teoria de Shannon mostra que hi ha un 
equilibri entre eficiència (compressió sense pèrdues), d’una banda, i correcció dels errors (redundància), de 
l’altra. Molts codis —com ara el llenguatge escrit— contenen moltes redundàncies i d’aquí que siguin força 
tolerants amb els errors. Tanmateix, en els sistemes informàtics digitals es requereix una elevada eficiència, 
motiu pel qual sovint s’empren tècniques de compressió.

Resulta interessant saber que la majoria de dispositius informàtics d’emmagatzematge utilitzen internament 
alguna redundància per tal d’aconseguir capacitat de correcció d’errors. De fet, les unitats de disc, les unitats 
òptiques i les unitats de cinta magnètica no funcionarien sense la correcció interna d’errors. La conversió del 
senyal físic analògic en diferents símbols té una probabilitat força significativa de ser incorrecta. Fins i tot amb 
la correcció d’errors, un disc dur modern corrent té una probabilitat no zero d’errors: estadísticament, 1 de 
cada 1014 bits són erronis.7 Aquests errors s’anomenen errors	de	lectura	no	recuperables. Estadísticament, això 
suposa un fitxer malmès cada 25 cops que es copia un disc dur de 400 GB. La tecnologia de CD-ROM i CD-R no 
funcionaria sense la correcció d’errors. De fet, un CD-R tindria una capacitat bruta de més d’1 GB, però un 33% 
de la capacitat bruta d’un CD-ROM o CD-R s’utilitza per afegir redundància per a la correcció d’errors.

SUMES DE VERIFICACIÓ

Les sumes de verificació són l’equivalent digital de les empremtes humanes. Per a una determinada seqüència 
de símbols digitals (p. ex., un flux de bits o un fitxer de dades), l’algorisme de suma de verificació ideal 
calcula una seqüència nova única	de símbols que normalment és molt més curta que la seqüència original. 
Això no obstant, aquest tipus d’algorismes ideals no existeixen. A la pràctica, la probabilitat que dos fitxers 
diferents tinguin la mateixa suma de verificació és insignificant. Hi ha molts algorismes de suma de verificació 
disponibles que produeixen sumes de verificació de diferent longitud. Els tipus de suma de verificació més 
habituals s’indiquen en la taula següent, incloent-hi les sumes de verificació resultants del text codificat ASCII 
«Ser	o	no	ser:	aquesta	és	la	qüestió»:

Algorisme de suma de verificació Suma de verificació

MD5 eaf606c87569b2f97e230e792049833e

SHA-1 71d7726d2db38295ddea57c5dccd3be388fc0ab5

RIPEMD-160 c5fd0db228230b0f0813ace8376150527bf24588

WHIRLPOOL ca4685900bbc481f3d8a1c71b17512aa4c62b4fb
da19df8969da9052a2c54ea2e7073ba524183890
8cbc865a0d4ac6cc74e284f12f90f4dc90d9864d9
4fdd900
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Per tant, les sumes de verificació són un instrument ideal per verificar si dos fitxers digitals són idèntics: si 
ambdós fitxers tenen la mateixa suma de verificació, han de ser idèntics.

Les sumes de verificació són un mitjà ideal per verificar la integritat d’un fitxer digital, ja que la suma de 
verificació serà completament diferent fins i tot si només se n’ha modificat un bit. Si la suma de verificació 
d’un fitxer s’ha emmagatzemat per separat del fitxer, es pot tornar a calcular i comparar amb la suma de 
verificació original en qualsevol moment. Si ambdues sumes de verificació són idèntiques, això significa que el 
fitxer no s’ha modificat; si no ho són, vol dir que el fitxer està malmès. Per tant, les sumes de verificació també 
s’empren per garantir que un procés de còpia de fitxer s’hagi realitzat correctament. Si els fitxers «original» i 
«copiat» tenen la mateixa suma de verificació, el procés de còpia s’ha fet sense errors.

PROPIETATS DE LES DADES DIGITALS

De la secció anterior «Dades digitals i informació», se’n poden deduir les propietats següents de les dades digitals:

Pèrdua de la noció d’un «original»

Per a la informació digital, la noció d’un original	 no té sentit. Les dades digitals es poden copiar sense 
pèrdues reproduint la mateixa seqüència de símbols de la seqüència «original». Les dues còpies no es podran 
distingir l’una de l’altra i, per tant, tampoc es podrà determinar quina és l’«original». Tanmateix, com que la 
representació física d’un codi digital sempre té una naturalesa analògica que pot provocar errors, el procés 
de còpia digital només es completa quan s’ha verificat	que ambdues còpies son idèntiques,	ja sigui mitjançant 
una comparació a escala dels símbols (o, en el cas de dades binàries, a escala dels bits) o utilitzant sumes de 
verificació.

Per tant, les dades digitals es poden copiar sense límits i no hi haurà pèrdua generativa.

Independència del mitjà d’enregistrament

Les dades digitals són independents del mitjà on s’enregistren sempre que els símbols es puguin desxifrar. Per 
exemple, un fitxer informàtic binari que representa una imatge amb el format JPEG es podria gravar en una 
pedra (si bé no seria massa pràctic per treballar-hi, sí que seria viable). Així doncs, les dades digitals es poden 
copiar d’un mitjà a un altre sense patir pèrdues.

Anul·lació de l’espai

Les dades digitals es poden transportar a través de l’espai a la velocitat de la llum sense necessitat de 
moure àtoms o matèria. Aquesta propietat permet telecopiar	 les dades digitals sense patir pèrdues a la 
velocitat de la llum.

Fonts de pèrdua de dades

Per tal de comprendre els problemes de l’arxivament a llarg termini de les dades digitals, cal avaluar les 
possibles fonts de pèrdua de dades:

1.  Error en llegir els bits
Si els símbols del codi ja no es poden identificar, es perden les dades enregistrades. Hi ha diverses 
causes de la incapacitat per identificar els símbols enregistrats (per «llegir els bits»):
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a. Dany físic del mitjà
Les marques físiques de l’enregistrament ja no es poden llegir com a conseqüència d’un mitjà 
malmès (envelliment, tractament brusc del mitjà, defectes, etc.).

b. Ja no hi ha dispositius de lectura disponibles
El mitjà no es pot llegir perquè el dispositiu necessari ja no està disponible. Per exemple, les 
unitats de cinta per llegir cintes magnètiques DLT I ja no estan disponibles comercialment.

c. Error humà
Les dades enregistrades en el mitjà s’han esborrat per un error humà, el mitjà s’ha etiquetat 
malament i mai no s’hi havien arribat a escriure les dades que suposadament sí que hi eren...

 
Normalment, la vida útil física d’un mitjà d’enregistrament és més llarga que la vida útil d’un sistema 
d’enregistrament específic, motiu pel qual l’envelliment del mitjà d’enregistrament, sempre que 
s’emmagatzemi adequadament, no acostuma a ser el factor limitador. Per exemple, segons John W.C. Van 
Bogart, els mitjans magnètics (cintes) tenen una vida útil d’uns 30+ anys.8 Això no obstant, la vida útil del 
sistema d’enregistrament en conjunt depèn de la disponibilitat del servei tècnic per al maquinari i programari 
necessaris per part del(s) fabricant(s). Aquesta vida útil pot ser força curta (3-10 anys) i acostuma a ser el 
factor limitador de la vida útil de les dades digitals enregistrades en un mitjà.

1.  Error en llegir el format de fitxer
 
Hi ha diversos motius pels quals un format de fitxer no es pot llegir:

d. Identificació del format de fitxer
Si no hi ha metadades per indicar quin format de fitxer s’ha emprat per escriure les dades, 
identificar-lo pot arribar a resultar molt difícil. En l’actualitat es fan servir diversos milers 
de formats de fitxer.9 Alguns dels més habituals es poden identificar fàcilment mitjançant 
l’anomenat «número màgic», compost pels 4-8 primers bytes d’un fitxer, però per a tota la 
resta de formats la identificació pot arribar a ser molt difícil.

e. S’ha perdut l’especificació del format de fitxer
Si es pot identificar el format de fitxer, l’obstacle següent és trobar el programari que sigui 
capaç de llegir-lo i interpretar-lo. O bé encara hi ha disponible un programari que sigui capaç 
de llegir les dades o bé cal crear un programari nou per llegir el format. Tot sovint, la primera 
opció resulta difícil d’aconseguir, mentre que la segona exigeix que el programador tingui 
a la seva disposició l’especificació completa del format. Per tant, els formats de propietat, 
l’especificació del format dels quals no està disponible, no acostumen a ser adequats per a 
l’arxivament a llarg termini.

Taula de formats habituals de fitxers d’imatges amb número màgic

Tipus de fitxer Extensió 
típica

Dígits hexadecimals
xx = variable

Dígits ASCII

Format GIF .gif 47 49 46 38 GIF8

Format FITS .fits 53 49 4d 50 4c 45 SIMPLE

Format de mapa de bits .bmp 42 4d BM
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Sistema de nucli gràfic .gks 47 4b 53 4d GKSM

Format rgb IRIS .rgb 01 da ..

Format ITC (CMU WM) .itc f1 00 40 bb ....

Format d’intercanvi de fitxers 
JPEG

.jpg ff d8 ff e0 ....

NIFF (Navy TIFF) .nif 49 49 4e 31 IIN1

Format PM .pm 56 49 45 57 VIEW

Format PNG .png 89 50 4e 47 .PNG

Format PostScript .[e]ps 25 21 %!

Sun Rasterfile .ras 59 a6 6a 95 Y.j.

Format Targa .tga xx xx xx ...

Format TIFF (Motorola big-
endian)

.tif 4d 4d 00 2a MM.*

Format TIFF (Intel little-endian) .tif 49 49 2a 00 II*.

Format de mapa de bits X11 .xbm xx xx

Estructura de fitxers Gimp XCF .xcf 67 69 6d 70 20 78 63 66 20 
76

gimp xcf

Format Xfig .fig 23 46 49 47 #FIG

Format XPM .xpm 2f 2a 20 58 50 4d 20 2a 2f /* XPM */

 
Tal com s’ha indicat abans, els formats de fitxer defineixen el significat	 dels	 bits. És a dir, el format de 
fitxer defineix la semàntica dels bits. Normalment, el format de fitxer es pot descriure mitjançant un text 
bàsic en algun idioma humà. Per exemple, l’especificació bàsica del format de fitxer d’imatge TIFF és un 
document de 121 pàgines en un anglès bàsic que descriu detalladament l’estructura i la semàntica del 
format TIFF. Com que un format de fitxer es pot emprar per a diversos subtipus d’objectes digitals (p. 
ex., el format TIFF es pot utilitzar per a molts tipus diferents d’imatges digitals), molts formats de fitxer 
inclouen les anomenades metadades	 tècniques que descriuen aspectes tècniques com ara la resolució, 
la profunditat dels bits, la interpretació colorimètrica... d’una imatge específica. Aquestes metadades 
tècniques són necessàries per descodificar i renderitzar adequadament el contingut d’un fitxer digital, 
motiu pel qual són parts integrals del format de fitxer. Les metadades tècniques no s’han de confondre 
amb les metadades	 descriptives	 que fan referència al contingut que representa el fitxer digital. Molts 
formats de fitxer permeten afegir, com a mínim, algunes metadades descriptives al contingut d’un fitxer. 

1.  Pèrdua de les metadades descriptives

La majoria de fitxers de dades digitals no tenen sentit si no van acompanyats de metadades 
descriptives. Una col·lecció de 10.000 CD-R desconeguts etiquetats com a «00001»  a «10000», amb 
cada CD-R amb 50 fitxers anomenats «000.dat» a «049.dat», gairebé no té cap valor si no hi ha més 
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informació disponible. Les metadades poden ser tan simples com un nom de fitxer significatiu que 
pugui llegir un ésser humà i una etiqueta eloqüent dels suports de dades, o pot ser un complex 
esquema de metadades basat en XML. El fet que hi hagi algun tipus de metadades disponible té la 
seva importància. La millor pràctica consisteix a incloure algunes metadades en el fitxer de dades. 
Molts formats de dades (p. ex., fitxers d’imatges TIFF, etc.) permeten afegir metadades a la capçalera	
del	fitxer,	automàticament extraïbles a través d’un processament eficient.

Com a conseqüència, hi ha dos problemes bàsics en relació amb la longevitat de les dades digitals: 

1. L’envelliment o el dany del mitjà on estan enregistrades les dades digitals.

2. L’obsolescència del maquinari, del programari i dels formats de fitxer. El desenvolupament accelerat 
de la tecnologia informàtica provoca que la vida útil dels sistemes (maquinari i programari) sovint 
sigui inferior a 5 anys. Si els formats de dades es trien amb cura, poden arribar a tenir una vida útil 
de 10 anys o més.

MètoDES D’aRxIVaMEnt a llaRg tERMInI DE DaDES DIgItalS

Kenneth Thibodeau, director del «Programa d’Arxius de Registres Electrònics» de la NARA (National	Archives	
and	Records	Administration o Arxius Nacionals i Administració de Documents dels EUA), identifica més d’una 
dotzena de mètodes diferents per a l’arxivament a llarg termini de dades digitals.10 Es poden agrupar en cinc 
mètodes bàsics:

1.  Res
 No fer res, els futurs arqueòlegs digitals faran la feina per tu.

2.  Museu informàtic
Arxivar tot el sistema (mitjà, perifèrics i ordinador, incloent-hi tot el programari) en condicions de treball.

3.  Emulació
L’emulació i la virtualització de sistemes obsolets en els ordinadors actuals permet executar programari 
obsolet en ordinadors moderns.

4.  Migració
Copiar (i convertir a un format de dades actual, si cal) les dades a un mitjà nou, si el mitjà anterior 
comença a envellir o si el format s’està convertint en obsolet.

5.  Mitjà permanent
Enregistrar les dades digitals en un mitjà amb una longevitat molt elevada, ja sigui emprant un format 
autodescriptiu o preservant la informació sintàctica i semàntica (p. ex., com a metadades).

Tots aquests mètodes tenen avantatges i inconvenients, però sembla que el primer mètode —tenir confiança 
en la capacitat dels futurs arqueòlegs digitals— encara continua essent el prevalent, tot i que presenta 
inconvenients que són obvis.

No fer res

Es tracta d’un mètode encara estès per a la preservació de les dades digitals. El motiu és que tots els altres 
mètodes requereixen, com a mínim, una despesa important i coneixements especials. Si algun d’ambdós 
components o tots dos no estan disponibles, no fer res —simplement conservar els suports de dades i esperar 
que algú sigui capaç de llegir i interpretar les dades en el futur— potser sigui l’única alternativa a destruir 
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activament les dades. Tot i no ser la millor solució, conservar un suport de dades en un entorn adequat, com 
a mínim, potser podrà arribar a alentir el deteriorament del material del suport de dades i de les marques 
físiques que hi té escrites, i deixarà oberta la possibilitat perquè en un futur se’n puguin recuperar les dades.

Museu informàtic: arxivar el mitjà, el maquinari i el programari

L’opció de preservar no tan sols el mitjà, sinó també el maquinari i el programari, sembla ser una solució 
aparent al problema de l’arxivament a llarg termini de dades digitals. Tanmateix, mantenir maquinària 
informàtica complexa en condicions de treball és molt difícil. No només envellirà el mitjà, ja que la resta 
de components dels ordinadors i els seus perifèrics tampoc són estables en el temps. Els circuits integrats, 
les plaques de circuit, les unions soldades, etc. envelliran i en algun moment o altre deixaran de funcionar. 
A més, a mesura que l’equip es faci vell, cada cop serà més difícil trobar peces de recanvi, manuals tècnics i 
de reparació, i tècnics que encara siguin capaços de reparar tecnologia antiga. Per tant, si bé la maquinària 
informàtica conservada és important per a l’arqueologia digital, no és un mètode generalment aconsellable 
per aconseguir la longevitat de les dades digitals. No obstant això, en els casos en què es descobreixin 
mitjans d’enregistrament antics en un arxiu o propietat, tenir accés a maquinària informàtica antiga per tal 
de transferir les dades d’un mitjà d’enregistrament antic a un de nou pot arribar a suposar una «salvació».

Emulació

L’emulació de programari crea un entorn de programari que permet executar els programes informàtics en una 
plataforma diferent (arquitectura d’ordinador i/o sistema operatiu) a l’original per a la qual s’havien escrit. Per 
tant, escriure un emulador per a un sistema informàtic antic i obsolet permet executar els programes antics 
en un ordinador nou. Amb l’ajuda de l’emulador, els formats de fitxer emprats en el sistema antic encara es 
poden llegir en un sistema nou. L’emulació planteja els problemes següents en relació amb l’arxivament a 
llarg termini de les dades digitals:

•	 Com que l’emulació normalment no pot emular els dispositius perifèrics —com ara les unitats de 
disquets, les unitats de cinta magnètica, etc.—, els fitxers de dades i els programes s’han de migrar a 
mitjans moderns perquè el sistema amfitrió de l’emulació els pugui llegir.

•	 Caldrà conservar el programari d’emulació en si. Això és pot aconseguir mitjançant la migració a 
un nou maquinari i programari (bàsicament, reescrivint-lo per als ordinadors de nova generació) o 
mitjançant l’ús d’un concepte imbricat d’emulacions jeràrquiques (p. ex., Wordstar11 executa una 
emulació de CP/M que s’executa en una emulació de l’OS-9 que, a la vegada, s’executa en un PC amb 
Window XP). Raymond Lorie va proposar un «Ordinador Virtual Universal» (UVC, segons les seves 
sigles en anglès) per tal de facilitar la migració d’emuladors.12 La idea bàsica que s’amaga darrera de 
l’UVC és la definició d’una màquina virtual simple que es pugui implementar en el maquinari actual 
i futur. A més dels fitxers de dades digitals, el programari de renderització (és a dir, el programari 
que fa que la informació d’un fitxer de dades digital puguin utilitzar-lo els humans) s’ha d’escriure 
per a l’UVC i cal conservar-lo juntament amb les dades. Com que l’especificació de l’UVC no hauria 
de canviar, en el futur, el programari de renderització s’executarà en un UVC i es podrà utilitzar tant 
perquè els humans puguin emprar les dades com per transformar-les en un format de dades modern. 

Com a conseqüència dels problemes que planteja l’emulació en general, podria ser una solució només per a casos 
en què sigui essencial conservar els propis programes informàtics. És el cas, per exemple, dels jocs o d’aquells casos 
en què el disseny d’un programa és essencial i cal conservar-lo. L’emulació també es podria emprar per llegir formats 
de dades de propietat no documentats que requereixin determinats programes de propietat que ja no existeixen 
en els ordinadors moderns. Tanmateix, com que l’emulació només permet executar un programa antic dins	d’un 
entorn simulat, normalment no hi ha cap manera de traslladar la informació de l’emulació a la màquina moderna. 
És a dir, que generalment no és possible transferir les dades de l’emulació a un format útil a l’ordinador modern.
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Migració

La migració utilitza la propietat de les dades digitals que es poden copiar sense patir pèrdues. Hi ha dos nivells 
de migració:

1.  Migració del flux de bits
En aquest cas, només s’intercanvia el suport de dades mitjançant la còpia de les dades digitals d’un mitjà 
d’emmagatzematge d’una generació a la següent. Si el nou mitjà té una capacitat d’emmagatzematge 
diferent, caldrà un cert reencapsulatge dels fitxers de dades. En general, el procés de còpia només es 
completa si la comparació dels fitxers de dades a escala dels bits no detecta cap error.

2.  Migració del format
En aquest cas, no només s’intercanvien els suports de dades, sinó que també canvia el format de 
les dades digitals (p. ex., de TIFF descomprimit a JPEG2000 descomprimit). Un procés de migració 
d’aquest tipus és bastant difícil:

a. Cal garantir que no es produeixi cap pèrdua de dades durant la conversió del format (p. ex., 
compressió amb pèrdues).

b. Generar la prova per saber que el procés de còpia ha reeixit és més difícil. El fitxer amb 
el nou format s’ha de tornar a convertir al format antic i després s’ha de comparar amb 
el fitxer «original». Aquesta comparació s’ha de fer a una escala lògica (p. ex., comparant 
valors de píxel en el cas d’imatges) i no a escala dels bits dels fitxers resultants. El motiu és 
que l’estructura dels fitxers pot ser diferent, fins i tot encara que representin exactament 
el mateix contingut (p. ex., dos fitxers TIFF poden ser diferents a escala dels bits, i tot i així 
representar imatges idèntiques amb contingut informatiu idèntic). Això és atribuïble al fet 
que sovint hi ha variants igualment vàlides de formats de fitxer comuns.

Amb els mitjans actuals, cal fer una migració del flux de bits aproximadament cada cinc anys. Les 
conversions de format només seran necessàries si un format esdevé obsolet; és a dir, si el nou programari 
deixa d’admetre el format. Tanmateix, una conversió de format pot tenir sentit si hi ha un nou format que 
presenti avantatges importants.

Mitjà permanent

Les dades digitals es podrien enregistrar en un mitjà permanent que tingui una longevitat intrínseca elevada. 
No obstant això, les dades s’han d’enregistrar d’una manera que sigui autoexplicativa i independent del 
format. A més, tornar a llegir les dades no ha de dependre d’un maquinari especialitzat, que a curt termini 
esdevindrà obsolet.

Segons ha desenvolupat l’Imaging & Media Lab,13,14,15 una manera d’aconseguir aquest objectiu és mitjançant 
la codificació visual de les dades digitals sobre microfilm. Els bits es poden enregistrar com a configuració de 
bits formant una mena de codi de barres bidimensional. A més, la informació basada en text i les imatges 
analògiques es poden enregistrar en el mateix suport.
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Figura 1: microfilm que té enregistrades una imatge analògica, informació basada en text (esquerra) i dades digitals binàries (dreta).

Un enregistrament digital basat en un microfilm d’aquestes característiques es pot tornar a llegir sense fer 
servir cap equip especial, simplement amb qualsevol càmera digital o escàner que tingui prou resolució per 
fer-ho. A més de les imatges analògiques que ajudaran a identificar l’objecte digital, la informació basada 
en un text pot contenir les instruccions sobre com descodificar la configuració de bits, així com informació 
sobre el format de fitxer. Un mitjà d’emmagatzematge d’aquestes característiques és del tot independent de 
qualsevol tecnologia específica, motiu pel qual no esdevindrà il·legible com a conseqüència de l’obsolescència 
tècnica. El microfilm té una esperança de vida de més de 500 anys.

EL MODEL DE REFERÈNCIA OAIS

El model de referència OAIS (Open	Archival	Information	System o Sistema obert d’arxivament de la informació) 
per a l’arxivament digital a llarg termini es va establir el 2003 com a estàndard ISO (ISO 14721:2003). De fet, 
l’OAIS és un model	de	referència	complex que intenta identificar i definir totes les tasques i els processos 
possibles en un arxivament digital a llarg termini. És important destacar que l’OAIS no representa una 
arquitectura real d’un arxiu, sinó que es tracta d’un model	que ajuda a identificar i definir els components, les 
tasques i els processos dins d’una implementació real d’un arxiu. Bona part dels arxius digitals no implementen 
tots els processos disponibles derivats del model OAIS.

A més, el model OAIS fa algunes suposicions implícites sobre l’arxivament a llarg termini:

1. El mètode d’arxivament està basat en la migració. El model no és adequat per a altres mètodes 
d’arxivament a llarg termini.

2. Pressuposa grans institucions, amb un finançament garantit a llarg termini, que gestionin l’arxiu 
digital a llarg termini.
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Tot i que el model OAIS resulta molt útil per identificar processos i dóna pistes sobre les millors pràctiques, és 
possible que només serveixi per a molts pocs casos com a camí per construir un arxiu digital a llarg termini. 

aplicació a la fotografia

Si bé moltes de les afirmacions i dels raonaments que s’han fet fins ara es poden aplicar a qualsevol tipus de 
dades digitals, la fotografia —ja sigui digitalitzada a partir de fotografies analògiques o digital de naixement— 
representa un tipus especial de dades digitals.

LA DIGITALITZACIÓ DE FOTOGRAFIES ANALÒGIQUES

Durant l’actual procés d’escaneig (digitalització) cal escollir amb cura i supervisar permanentment els 
paràmetres següents:

1. Resolució espacial
Cal adaptar la resolució espacial a l’original fotogràfic, és a dir, al contingut de la informació. En aquest 
sentit, la resolució espacial de l’emulsió fotogràfica és un paràmetre important, com també ho és la 
qualitat del sistema òptic emprat per fer la imatge original.

2. Resolució fotomètrica (reproducció de l’escala de grisos)
S’ha de reproduir per complet el grau de brillantor (contrast). En el domini digital, els nombres dels valors 
dels grisos (o, en el cas d’imatges en color, el nombre de valors per color primari) determinen el grau de 
precisió. Amb 8 bits, es poden representar 28 = 256 nivells diferents, amb 12 bits hi ha 4.096 nivells i 16 
bits permeten 65.536 nivells de grisos diferents. El nombre de bits necessari ve determinat pel contrast de 
l’original. Això no obstant, aquests valors pràcticament no tenen cap valor sense una interpretació física: 
podria ser transmissió/reflexió (una escala lineal), densitat òptica (una escala logarítmica), una brillantor 
visual (CIE L*) o valors «sense calibrar». Per tant, cal un calibratge fotomètric de l’escàner, i el significat 
dels valors dels grisos o colors digitals s’han d’enregistrar amb la imatge. Les propietats dels diversos 
materials fotogràfics comporten les recomanacions següents per a una resolució fotomètrica mínima:

 
  Positiu transparent (diapositiva)   ≥ 12 bits 
  Negatiu transparent    ≥ 14 bits 
  Impressió de reflexió, escala lineal  ≥ 10 bits 
  Impressió de reflexió, escala logarítmica  ≥   8 bits 

Per motius pràctics (arquitectura informàtica), l’emmagatzematge de les dades s’ha de fer en format de 8 bits 
o 16 bits (per a imatges en color són 3 x 8 bits = 24 bits o 3 x 16 bits = 48 bits):
 
 Negatiu    16 bits 
 Diapositiva   16 bits 
 Impressió de reflexió    8 bits 

Per a les impressions de reflexió, és possible reduir la representació interna de 10-12 bits amb una transformació 
logarítmica o una correcció «gamma» de 8 bits. En aquest cas, cal enregistrar la corba de transformació. El 
calibratge d’imatges amb valors de grisos es pot fer amb falques de grisos, mentre que el calibratge d’imatges en 
color requereix l’estàndard de calibratge per a escàner IT 8.7 que existeix tant per a transmissió com per a reflexió. 

3. Calibratge de maquinari (escàner)
Els escàners tenen tres propietats que requereixen una atenció especial: 
1. L’anomenat «corrent de foscor» emet un senyal, fins i tot si el sensor està en una foscor absoluta. 
2. El soroll introdueix petites modificacions aleatòries en els valors de brillantor resultants. Especialment 

en àrees fosques, el soroll pot destruir amb eficàcia els petits detalls. 
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3. A més, la il·luminació pot ser que no sigui homogènia i que variï amb el temps.  

Aquestes propietats que normalment no són constants durant la vida útil d’un escàner, cal tenir-les en compte 
per a un calibratge adequat i una supervisió periòdica de la qualitat.

La digitalització per a l’arxivament a llarg termini requereix un estricte control de la qualitat. D’una banda, el 
calibratge del maquinari —tal com es descriu més amunt— s’ha de repetir periòdicament. D’altra banda, cal 
un control visual complet	de cada	imatge digitalitzada a resolució completa. Les propietats següents s’han de 
supervisar mitjançant aquest control visual:

1. nitidesa
El desgast mecànic, les vibracions, etc. poden modificar la geometria del sistema òptic de l’escàner i 
introduir-hi imatges borroses de manera sistemàtica.

2. Pols i brutícia
L’escàner (el vidre) es pot embrutar amb la pols i els residus dels originals.

3. geometria
¿Totes les imatges s’escanegen de manera correcta o es reflecteixen?

4. Errors d’escaneig
¿La imatge és com s’esperava?

 

Aquesta supervisió hauria d’acompanyar permanentment el procés de digitalització per tal de detectar errors 
sistemàtics al més aviat possible.

Un altre aspecte és la completesa i la integritat de la col·lecció digitalitzada. Les col·leccions fotogràfiques que 
són prou valuoses per preservar-les constitueixen un conjunt que ha de romandre complet. Per a col·leccions 
grans, en què el procés de digitalització dura molt de temps, cal comprovar amb molt cura la completesa, 
perquè —per exemple— durant el procés es pot oblidar una imatge o es pot utilitzar dos cops un mateix nom 
de fitxer, etc.

FORMATS DE FITXERS D’IMATGES

Més enllà de les normes genèriques per a la preservació a llarg termini de les dades digitals (format obert i ben 
documentat), que també són aplicables als fitxers d’imatges digitals, la selecció curosa i correcta del format 
de fitxer hi juga un paper important. Afortunadament, les imatges digitals són objectes digitals relativament 
simples (en comparació, per exemple, amb les bases de dades relacionals). Tot i així, els fitxers d’imatges 
digitals poden arribar a ser complexos. Com que la representació digital d’imatges normalment genera 
objectes digitals entre grans (uns quants MB)16 i enormes (200-300 MB), molts formats de fitxers d’imatges 
incorporen mètodes per reduir la petjada de les imatges digitals mitjançant tècniques de compressió. Cal 
distingir entre dos mètodes de compressió bàsicament diferents:

•	 Compressió sense pèrdues
Els esquemes de compressió sense pèrdues intenten reduir la redundància que normalment hi ha en les 
dades digitals. Els esquemes de compressió sense pèrdues no depenen de les propietats específiques 
de la imatge, ja que es poden aplicar a tot tipus de dades digitals. Com que les imatges acostumen a 
contenir una certa redundància (un valor de píxel en una determinada posició sovint és similar als valors 
de píxel adjacents), normalment es pot aconseguir una lleugera reducció de la quantitat de dades (entre 
un 30% i un 50%). La reducció serà més gran si la imatge conté grans àrees homogènies o àrees amb 
patrons repetitius. Per a les imatges que contenen grans àrees de patrons irregulars (soroll aleatori), la 
reducció serà molt reduïda. En alguns casos, la compressió sense pèrdues fins i tot pot inflar la mida del 
fitxer d’imatge. Un esquema típic de compressió sense pèrdues és l’algorisme LZW,17

 que es pot utilitzar 
en el format TIFF.
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•	 Compressió amb pèrdues
La compressió amb pèrdues elimina informació que l’algorisme de compressió decideix que té poc 
interès. Així doncs, els algorismes de compressió amb pèrdues depenen directament de les propietats 
de les imatges i de les particularitats del sistema visual humà, motiu pel qual modifiquen	 la imatge de 
manera irreversible. Normalment només eliminen informació que es considera poc important per a 
l’observador. Tanmateix, si el factor de compressió és massa elevat o, encara més, si la imatge comprimida 
es manipula amb mètodes de processament d’imatges en una fase posterior (p. ex., millora del contrast), 
hi poden aparèixer artefactes. Per tant, la compressió amb pèrdues tan sols s’hauria d’aplicar a imatges 
que s’utilitzin només	per	 ser	 visualitzades. Les imatges que s’han d’arxivar o que s’han de manipular 
en una fase posterior mai	no s’haurien d’emmagatzemar en un format amb pèrdues! Els algorismes de 
compressió habituals (i els corresponents formats de fitxer) són:

    •  JPEg
JPEG són les sigles en anglès de Joint Photographers Experts Group, un esquema de compressió amb 
pèrdues consolidat que utilitza la Transformada	Discreta	 Cosinus18	 (DCT, segons les seves sigles en 
anglès) com a base per a la compressió. La imatge es divideix en blocs de 8x8 píxels. La DCT es calcula 
per a cada bloc. D’acord amb el nivell de compressió, només s’utilitzen els coeficients més grans de 
la DCT. L’algorisme JPEG pot provocar artefactes molt particulars, que fan visible l’estructura de bloc 
de l’algorisme. La taxa de compressió normalment hauria de girar al voltant de 5-25. Les taxes de 
compressió més elevades sovint comportaran artefactes visibles.

•  JPEg2000
JPEG2000 és el successor de l’algorisme JPEG, però utilitza un enfocament totalment diferent. Es basa 
en la Transformada	de	Wavelet, que crea una piràmide de resolució de la imatge. Genera artefactes 
menys visibles, tot i que la  imatge comprimida pot donar la impressió de menys nitidesa. També hi ha 
una variant sense pèrdues de l’algorisme JPEG2000.
 
Una altra característica molt interessant de l’algorisme JPEG2000 és que no sempre cal llegir tot el 
fitxer d’imatge. Si només se’n llegeix la primera part, es pot visualitzar tota la imatge com si s’hagués 
comprimit amb una taxa de compressió més elevada. Per exemple, per tal de visualitzar una imatge en 
miniatura, només cal llegir el primer 5%-10% d’una imatge JPEG2000 (p. ex., variant sense pèrdues).

Normalment, els esquemes de compressió amb pèrdues no són recomanables per a finalitats d’arxivament. 
Els algorismes de compressió amb pèrdues modifiquen	el contingut de la imatge i sempre poden introduir-hi 
artefactes i/o reduir la nitidesa de la imatge, cosa que provocarà una certa pèrdua de detalls. Tanmateix, si per 
determinats motius (p. ex., finançament, espai d’emmagatzematge, etc.) no és possible una compressió sense 
pèrdues, és millor aplicar les normes de l’arxivament a llarg termini a les imatges digitals amb compressió 
amb pèrdues que no pas no fer res.
 
La variant sense pèrdues de JPEG2000, que normalment redueix la petjada d’una imatge digital en més d’un 
50%, pot ser una bona alternativa a la compressió amb pèrdues, fins i tot encara que aquest format no 
estigui gaire estès. Es tracta d’un format de fitxer d’imatge obert i documentat, si bé molt complex, que 
malauradament no està tan estès com seria desitjable.

Per tant, si no cal comprimir, el format TIFF és una bona elecció per a l’arxivament a llarg termini de fitxers 
d’imatges digitals. Si cal comprimir, JPEG2000 sense pèrdues o un esquema de compressió amb pèrdues, 
escollit amb cura, de la variant JPEG2000 pot ser una molt bona opció.

Informació de color i gestió del color

Una qüestió especial és la informació de color de les imatges digitals. Tal com s’ha indicat abans, les càmeres 
digitals normalment depenen de sensors que utilitzen tres filtres de color a la banda vermella, verda i blava de 
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la llum visible. En un cas ideal, aquesta informació hauria de ser suficient per reproduir la impressió	de	color	
que produeix un colorant en l’observador humà. La limitació a tres filtres és possible perquè l’ull humà també 
té tres tipus diferents de cèl·lules, que són sensibles a la banda vermella, verda i blava. De fet, però, els filtres 
dels sensors electrònics difereixen significativament de les corbes de sensibilitat de les cèl·lules de l’ull humà. 
Obviant qüestions com ara la metameria que requeriria molts filtres per suportar les imatges multiespectrals, 
el coneixement de les característiques de la càmera o de l’escàner, juntament amb les característiques de 
color d’un dispositiu de sortida, permetran un mapatge matemàtic dels valors de color per tal de crear una 
imatge de sortida que s’assembli a la imatge original tan com sigui possible des d’un punt de vista tècnic, amb 
la combinació específica de càmera i dispositiu de sortida. El procés de crear aquesta relació matemàtica 
s’anomena calibratge	del	color. Per fer un calibratge del color, cal calibrar tant el dispositiu d’entrada (càmera, 
escàner, etc.) com el de sortida (impressora, pantalla, projector) per tal d’establir-ne les característiques de 
color. Normalment, això es fa mitjançant la utilització de pedaços de color especialment dissenyats (p. ex., 
la carta de colors IT8) i colorímetres. Hi ha diversos sistemes comercials disponibles per fer-ho. Els perfils 
de color resultants (tant per al dispositiu d’entrada com per al de sortida) produeixen conjuntament una 
transformació matemàtica que mapeja els valors de color del dispositiu d’entrada al de sortida, de manera 
que l’observador humà vegi els colors iguals. Així doncs, la característica d’entrada —és a dir, el	perfil	de	
color	d’entrada— s’ha d’emmagatzemar amb les dades de la imatge. L’ICC (International	Color	Consortium 
o Consorci Internacional del Color) ha establert un estàndard per als perfils de colors. Aquests perfils ICC es 
poden incrustar en molts formats de fitxers d’imatges com un element de dades opac (p. ex., TIFF, JPEG, PNG, 
EPS, PDF, SVG, etc. permeten incrustar perfils de colors). Cal destacar que el fitxer d’imatge en si no «sap» res 
sobre el perfil de colors. Simplement emmagatzema un fragment de dades i el transfereix a un programa de 
renderització d’imatges (p. ex., per visualitzar-lo en una pantalla o imprimir-lo) que, al seu torn, interpreta les 
dades del perfil de colors per renderitzar correctament els colors.

Per tant, cada imatge en color digital hauria d’anar acompanyada d’un perfil de colors que sigui específic per a 
cada dispositiu d’entrada. Tanmateix, sovint resulta més còmode transformar la informació de color a un dels 
perfils de colors estàndards estesos, com ara els perfils sRGB, AdobeRGB o ProPhoto. Cal destacar que, durant 
aquest tipus de transformació, es pot perdre certa informació de manera permanent, ja que la quantitat de 
colors (anomenada el gamut) que pot representar un perfil de colors específic pot ser més limitada que el 
gamut del perfil de colors original. Així doncs, utilitzar un perfil de colors estàndard té el gran avantatge que 
les dades del perfil de colors es poden ometre del fitxer d’imatge, sempre que s’inclogui la informació sobre 
el perfil de colors estàndard al qual responen les dades de la imatge.

CONCLUSIÓ

Actualment, en la majoria de casos, la longevitat de les dades digitals es pot aconseguir molt millor a través 
de la implementació d’un model de migració basat en les normes següents:

1. Redundància
Les dades s’han de conservar amb un nivell elevat de redundància. S’han de desar com a mínim tres còpies 
en un mínim de dos tipus diferents de mitjans d’emmagatzematge (p. ex., dues còpies al disc dur, una còpia 
en una cinta magnètica) en ubicacions geogràfiques diferents.

2. Sumes de verificació
Per a tots els fitxers de dades cal calcular sumes de verificació, que s’han d’arxivar amb els fitxers de dades. 
Això permetrà comprovar, en qualsevol moment, si un fitxer de dades ha canviat o conté errors com a 
conseqüència de l’envelliment.

3. Revisió
Cada 12-24 mesos cal revisar les dades i comparar les sumes de verificació. Si s’hi detecten errors, s’ha 
d’iniciar immediatament una migració.
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4. Migració
Cal planificar per endavant les migracions, incloent-hi el finançament. Cal fer una migració del flux de bits 
cada cinc anys, aproximadament. Si un nou format de fitxer esdevé estàndard i la conversió pot fer-se sense 
perdre dades, és aconsellable fer una migració del format.

5. Documentació
Cal documentar detalladament cada pas i tots els mitjans s’han d’etiquetar correctament.

Si se segueixen aquestes normes, les dades digitals es poden preservar de manera indefinida. Tanmateix, 
cal tenir-ne cura constantment. Si això no és possible durant un determinat període de temps, les dades es 
perdran i és possible que només se’n pugui recuperar una part gràcies a l’arqueologia digital.

Una via alternativa pot ser l’ús d’un mitjà visual permanent, com ara un microfilm, per enregistrar dades 
analògiques, dades basades en text i dades binàries digitals. Aquest tipus de suport de dades és independent 
de qualsevol tecnologia específica i es pot tornar a llegir en el futur utilitzant dispositius simples de captació 
d’imatges. La interpretació dels bits es pot facilitar amb informació basada en text que contingui les 
instruccions.

Si bé el cost inicial d’emmagatzemar les dades digitals en uns microfilms pot ser més elevat, a llarg termini 
pot acabar resultant menys car que no pas el mètode de la migració. A més, a diferència del mètode de la 
migració, no requereix un flux continu de finançament.

NOTES

1_És a dir, Ilfochome Microgaphic.

2_P. ex. S={0,1}, S={true, false}, S={+5V, -5V} o S={#, $}

3_Vegeu, per exemple: A. Ribes, H. Brettel, F. Schmitt, H. Liang, J. Cupitt and D. Saunders, Color	and	Spectral	Imaging	With	the	Crisatel	
Acquisition	System, PICS03 The Digital Photography Conference (2003).

4_Aquesta afirmació no és certa en el món de la física quàntica. En aquesta àrea hi ha propietats físiques com ara un spin electrònic 
que té dos valors diferents: amunt o avall. Des d’aquest punt de vista, un spin electrònic pot representar un bit d’una manera 
veritablement digital.

5_A dins d’un ordinador també té lloc el mateix procés de llindaritzar. Els 0 i 1 es representen mitjançant el corrent elèctric o voltatge, 
i en algun lloc s’ha de definir un punt «basculant» que distingeixi entre ambdós estats.

6_Claude E. Shannon, «A mathematical theory of communication», Bell System Technical Journal (1948).

7_Aquest valor prové del full de dades d’un important fabricant de discs durs per a un disc dur IDE de 400 GB.

8_John W.C. Van Bogart, «Magnetic Tape Storage and Handling», National Media Laboratory (1995).

9_Vegeu per exemple PNDesign, «Data formats, file extensions database», a http://extensions.pndesign.cz

10_Kenneth Thibodeau, Overview	of	Technological	Approaches	to	Digital	Preservation	and	Challenges	in	Coming	Years, Conference 
Proceedings: The State of Digital Preservation: An International Perspective (2002).

11_WordStar va ser un processador de textos molt reeixit per al sistema operatiu CP/m desenvolupat el 1978.

12_R. A. Lorie, Long-Term	Preservation	of	Complex	Processes, Proceedings of the IS\&T Archiving Conference (2005).

13_Normand, C.; Gschwind, R.; Fornaro, P., Digital	 images	 for	 eternity:	 color	 microfilm	 as	 archival	 medium, Color Imaging XII: 
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Processing, Hardcopy, and Applications. Edited by Eschbach, Reiner; Marcu, Gabriel G. Proceedings of the SPIE, volum 6.493, pàg. 
649.307 (2007).

14_Ariel Amir, Florian Müller, Peter Fornaro, Rudolf Gschwind, Joachim Rosenthal, Lukas Rosenthaler: Toward	a	Channel	Model	for	
Microfilm. IS&T’s 2008 Archiving Conference Proceedings, Berna, juny 2008. IS&T: The Society for Imaging Science and Technology, 
Springfield (VA), EUA.

15_Müller, F., Fornaro, P., Rosenthaler, L., and Gschwind, R. 2010. PEVIAR: Digital originals. ACM J. Comput. Cult. Herit. 3, 1, Article 2 
(juny 2010), 12 pàgines. DOI = 10.1145/1805961.1805963, http://doi.acm.org/10.1145/1805961.1805963.

16_1 MB representa 1.000.000 bytes de dades.

17_Jacob Ziv and Abraham Lempel; Compression	of	Individual	Sequences	Via	Variable-Rate	Coding, IEEE Transactions on Information 
Theory, setembre 1978.

18_La Transformada Discreta Cosinus, com la Transformada de Fourier, és un mètode matemàtic per descriure una funció d’una o 
dues dimensions en forma d’un espectre de freqüència.

RESUMEN

La longevidad de los datos digitales se puede conseguir a través de la implementación de un modelo de migración 
basado en las siguientes normas:

Redundancia: Se deben guardar como mínimo tres copias de dos tipos diferentes de soportes en ubicaciones 
geográficas diferentes.

Sumas de verificación: se deben calcular sumas de verificación que se han de archivar con los ficheros de datos. 
Permitirán comprobar si un fichero ha cambiado o contiene errores.

Revisión: Cada 12-24 meses hay que revisar los datos y comparar las sumas de verificación. Si se detectan errores, 
se debe iniciar inmediatamente una migración. Migración: Se debe hacer cada cinco años aproximadamente.

Documentación: Se debe documentar detalladamente cada paso y todos los medios se han de etiquetar 
correctamente.

Una vía alternativa puede ser el uso de un medio visual permanente, como es el microfilm, para registrar datos 
analógicos, datos basados en texto y datos binarios digitales. Si bien el coste inicial de almacenar los datos digitales 
en microfilms puede ser más elevado, a largo plazo puede acabar resultando menos caro que la migración.
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RÉSUMÉ

La longévité des informations numériques peut être obtenue en mettant en place un modèle de migration 
reposant sur les normes suivantes :

Redondance. Il faut conserver au moins trois copies sur deux types de supports différents dans des lieux 
différents.

Sommes de vérification. Il faut calculer des sommes de vérification qui doivent être archivées avec les fichiers 
de données et qui permettront de vérifier si un fichier été modifié ou s’il contient des erreurs.

Révision. Tous les 12 à 24 mois, il faut examiner les données et comparer les sommes de vérification. Si des 
erreurs sont détectées, une migration doit être immédiatement réalisée. La migration doit être effectuée 
environ tous les cinq ans.

Documentation. Il est nécessaire de documenter en détail chaque étape et tous les milieux doivent être 
étiquetés correctement.

Une autre méthode pourrait être l’utilisation d’un milieu visuel permanent, tel que le microfilm, qui 
permet l’enregistrement de données analogiques, de données fondées sur du texte et de données binaires 
numériques. Bien qu’au départ, le stockage des données numériques sur des microfilms puisse être plus 
coûteux, il peut à long terme se révéler plus économique que la migration.

SUMMARY

The longevity of digital data can be best achieved by implementing a migration model based on the following rules:

Redundancy: Data have to be kept  at least 3 copies on a minimum of 2 different types of storage media. Should be 
kept at geographically different locations.

Checksums: For all data files, checksums should be calculated and archived with the data files. This allows at any 
time to check if a data files has changed or contains errors due to aging.

Proofreading: Every 12-24 months, the data should be proofread and the checksums compared. If errors are 
detected, a migration should be launched immediately.

Migration: A bitstream migration is necessary about every 5 years.

Documentation: Every step has to be documented in detail, all media have to be labeled properly.

An alternative may be the use of a permanent visual medium such as microfilm to record analogue, text-based 
and digital binary data. While the initial cost of a storing digital data on microfilm may be higher, it may be less 
expensive than the migration method on the long-term.
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EL MARCO NORMATIVO SUPRANACIONAL SOBRE 
EL PATRIMONIO AUDIOVISUAL

Carlos	J.	Moreiro	González
Cátedra	J.	Monnet	«ad	personam».	Universidad	Carlos	III	de	Madrid

INTRODUCCIÓN

La nueva etapa del proceso de integración europea que comenzó con la entrada en vigor del Tratado de 
Lisboa, puede suponer una oportunidad sin precedentes para organizar coherentemente la acción de los 
poderes públicos de los Estados Miembros de la UE para la protección del patrimonio audiovisual.

A los efectos de explorar las diferentes vías que la canalicen, esta ponencia pone de relieve la necesidad de 
simplificar, y, clarificar la compleja articulación jurídica que existe actualmente a nivel supranacional.

Asimismo, y sin menoscabo del impacto que supone la “acción directa” de las instituciones y organismos 
públicos en este ámbito, se subraya el intenso efecto multiplicador que tienen actualmente en Europa diversas 
iniciativas que ejecutan entidades de la sociedad civil.

Consiguientemente, en una perspectiva de corto y medio plazo, resulta imperativo abogar tanto por la configuración 
de un marco jurídico supranacional más racional y que vincule efectivamente a sus destinatarios, como por la 
propia continuidad y desarrollo de las citadas iniciativas que crean sólidos partenariados transnacionales. 

LA ACCIÓN NORMATIVA DE LA UNIÓN EUROPEA

2.1 Hay que reseñar como puntualización previa que todo el Derecho Institucional de la UE aquí relevante, 
al igual que ocurre con los acuerdos celebrados en el ámbito del Consejo de Europa,1 debe de ser conforme 
con la legalidad internacional, y, consiguientemente, uno de los objetivos inherentes a la «ratio legis» de este 
acervo supranacional es el de completar y/o desarrollar los Tratados Internacionales vigentes que vinculan a 
la Unión y a sus Estados miembros.

Dado que dicha normativa se adoptó, casi en su totalidad, antes de la entrada en vigor del Tratado de Lisboa2 no 
resulta ocioso decir que, a la luz del artículo trescientos cincuenta y uno del TFUE (antiguo artículo trescientos 
siete del TCE), se consolida el «fundamento constitucional» vigente desde la creación de la Comunidad 
Económica Europea (Roma 1957), cuyo párrafo primero reitera “que las disposiciones de los Tratados no 
afectarán a los derechos y obligaciones que resulten de convenios celebrados, con anterioridad al 1 de enero 
de 1958 o, para los Estados que se hayan adherido, con anterioridad a la fecha de su adhesión, entre uno o 
varios Estados miembros, por una parte, y uno o varios terceros Estados, por otra” (…).

Aunque la interpretación del alcance de esta disposición, en su conjunto, por el Tribunal de Justicia ha 
suscitado a veces cierta controversia, amén de alguna perplejidad doctrinal bien fundada,3 la acción de la 
Unión en materia de Propiedad Intelectual y de Salvaguardia del Patrimonio audiovisual queda hasta la fecha 
al margen de la misma.

Ciertamente, la Unión Europea (antes Comunidad Europea), en cuánto que Organización Internacional sólo 
ha contraído formalmente el compromiso de vincularse al Acuerdo sobre los Derechos de la Propiedad 
Intelectual relacionados con el Comercio,4 y, a aquéllas obligaciones que colateralmente se deriven de la 
firma del Acta de Marrakech, constitutiva de la Organización Mundial del Comercio,5 así como al Tratado de 
la OMPI sobre derechos de autor.6
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Pero esta circunstancia en nada menoscaba su claro acatamiento de la legalidad internacional que, no sólo 
se constata por la citada ausencia de controversias jurisdiccionales, sino, de forma aún más evidente por las 
declaraciones expresas que trufan la práctica totalidad de los actos vinculantes y no vinculantes adoptadas 
por la Unión hasta la fecha en éste ámbito.7

No obstante, la política Institucional de la Unión no se debería limitar aquí a respetar los acuerdos internacionales 
previamente pactados por los Estados miembros como si se tratara de un legado arqueológico, sino que ha de 
propugnar una auténtica expansión proactiva de sus objetivos dentro y fuera del territorio europeo.

Así, por ejemplo, ya los Puntos Primero y Segundo de la Resolución del Consejo relativa a la protección de 
los derechos de autor y derechos afines,8 da cuenta por una parte, del compromiso de todos los Estados 
miembros para suscribir, antes de 1995, el Acta de París del Convenio de Berna9 y la Convención de Roma;10 
y, por otra parte, invita a la Comisión Europea a que, en el contexto de las negociaciones internacionales 
pertinentes, impulse su firma y ratificación por terceros Estados.

Consecuentemente la Directiva 93/98/CEE, y, sus modificaciones y posterior codificación por la Directiva 
2006/116/CEE, del Parlamento y del Consejo, relativa al plazo de protección del derecho de autor y de 
determinados derechos afines,11 se refieren expresamente a la necesidad de implementar y desarrollar los 
acuerdos internacionales relevantes en diferentes disposiciones de las mismas;12 similarmente, se realizan 
referencias expresas en la Directiva 92/100/CEE, codificada por la Directiva 2006/115/CE, del Parlamento y del 
Consejo, relativa a los derechos de alquiler y préstamo y otros derechos afines a los derechos de autor en el 
ámbito de la propiedad intelectual;13 la Directiva 2001/29/CE, del Parlamento Europeo y del Consejo, relativa a 
la armonización de determinados aspectos de los derechos de autor y derechos afines a los derechos de autor 
en la sociedad de la información;14 la Directiva 2004/48/CE, del Parlamento Europeo y del Consejo, relativa 
al respeto de los derechos de propiedad intelectual;15 la Directiva 2010/13/UE, del Parlamento Europeo y del 
Consejo, relativa a la prestación de servicios de comunicación audiovisual;16 etc.

2.2 La articulación de medidas eficientes para la protección del patrimonio audiovisual europeo no podrá 
sostenerse sólo sobre las endebles bases que el Derecho Originario ha reservado a la UE en el ámbito de 
la cultura. Según la letra c) del artículo sexto del TFUE, la Unión dispone de competencias residuales “para 
llevar a cabo acciones con el fin de apoyar, coordinar o complementar la acción de los Estados miembros”. 
En el desglose de objetivos que realiza en el Punto segundo del artículo ciento sesenta y siete del TFUE se 
pergeña, no obstante, un cuadro favorable a los efectos aquí relevantes dada la mención específica a “la 
mejora del conocimiento y la difusión de la cultura y la historia de los pueblos europeos, la conservación y 
protección del patrimonio cultural de importancia europea y, (…) la creación artística y literaria, incluido el 
sector audiovisual”.

Pero, el propio artículo limita, en su apartado quinto, el alcance de los actos vinculantes de la Unión 
adoptados mediante el procedimiento legislativo ordinario al excluir que éstos impliquen la armonización de 
las disposiciones nacionales. Asimismo contempla la posibilidad de que el Consejo adopte recomendaciones.

Circunscritas a estos reducidos márgenes de actuación las medidas de la Unión poco más supondrían que un 
marco testimonial, humo de pajas, en fin, que oculta la hoguera donde sigue consumiéndose el patrimonio 
audiovisual europeo.

Consiguientemente, la mejor opción de política legislativa que cabe esperar es la que fomente la sinergia 
entre la acción “de máximos” que la Unión viene desarrollando en el ámbito de defensa de la Propiedad 
Intelectual que adquiere una nueva dimensión jurídica con la previsión del apartado segundo del artículo 
diecisiete de la Carta de Derechos Fundamentales de la UE,17 y la búsqueda específica de los objetivos aquí 
relevantes.

El balance del vigente marco normativo18 ofrece un llamativo contraste en el que las medidas de “soft-law” 
copan, por un lado, las referencias de la acción directa de salvaguardia del patrimonio audiovisual, mientras 
que, por otro lado, el derecho institucional vinculante se reserva para todo lo concerniente a los derechos 
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de autor o el ejercicio de libertades económicas fundamentales que inciden en aspectos de la propiedad 
intelectual. Realizaré a continuación un breve análisis del contenido y el alcance de las disposiciones más 
relevantes de ambos “bloques” normativos.

2.3 Las primeras pautas para la implementación de una acción coordinada entre las Instituciones de la UE y 
sus Estados Miembros sobre la preservación del Patrimonio audiovisual fueron indicadas en la Resolución del 
Consejo de 25 de junio de 2002,19 que manifiesta la necesidad de digitalizarlo y de no demorar la adopción de 
medidas que garanticen la propia supervivencia del material digital.

Esta posición se reitera en las Conclusiones del Consejo de 15 y 16 de noviembre de 2004, que subrayan 
además la necesidad de coordinar las actividades de digitalización,20 y, en la Recomendación del Parlamento 
Europeo y del Consejo de 16 de noviembre de 2005,21 que aboga por la utilización de la tecnología digital para 
recopilar, catalogar, conservar y restaurar las obras cinematográficas.

Posteriormente, se han adoptado diversas medidas –siempre dentro del bloque de «soft law»- que identifican 
claramente los retos pendientes y las fórmulas de actuación de los poderes públicos europeos en el corto y 
medio plazo.

Así, por ejemplo, también mediante una Recomendación del año 2006,22 se identificaron algunos obstáculos 
que, progresivamente, han devenido en auténticas barreras para los fines que nos ocupan, tales como la 
divergencia entre las normas de los Estados miembros sobre las obligaciones de depósito a los productores 
de material digital; la necesidad de homologar normativamente la «recolección en la web» (web harvesting)- 
recogida del material de Internet antes de que se haya depositado por las instituciones habilitadas para ello; 
la uniformización de las reglas de acceso al material depositado de dominio público, y de los mecanismos de 
concesión de licencias en ámbitos como las obras huérfanas, y las obras agotadas o que ya no se distribuyen, 
a efectos de su digitalización23 y la accesibilidad en línea, etc.

Son, ciertamente, los aspectos de carácter jurídico, más que las dificultades técnicas, administrativas o financieras, 
los que plantean retos de mayor calado. La copia y la migración suponen los procesos clave de la preservación 
digital, junto con el depósito legal, generando conflictos que atañen al régimen de la propiedad intelectual.

Estas dificultades se incrementan al intentar conciliar la difusión del material audiovisual depositado con el 
respeto a los derechos de autor, máxime por cuanto los depósitos y archivos legales impulsan dicha difusión 
y son muy favorables a la aplicación de exenciones del pago de los cánones correspondientes en los casos de 
accesibilidad de las personas con discapacidad, de investigación o de docencia, por razones de interés público.

La disparidad de criterios ubica, de un lado, a autores, productores, distribuidores y entidades de gestión 
colectiva, que abogan por sujetar la libre difusión a la celebración de “acuerdos de licencia”, y, por otro lado, 
a los citados entes y archivos de depósito, favorables a que primen las excepciones antes mencionadas”.24

Ambas posturas tienen encaje en el vigente marco internacional y supranacional que regula los derechos 
de autor tal y como se desprende de algunas disposiciones como el artículo décimo del Tratado de la OMPI 
de 1996,25 y del apartado quinto del artículo quinto de la Directiva 2001/29/CE,26 que, en todo caso debe 
aplicarse e interpretarse de conformidad con el Tratado de la OMPI.

Precisamente, la referida Declaración concertada de las Partes sobre el artículo décimo de éste Tratado, abre 
la caja de Pandora de los conflictos jurídicos al posibilitar un mosaico legal de excepciones en los Estados 
miembros de la UE adecuadas al entorno digital, incluido el hecho de que los depósitos legales desempeñan 
el papel clave para la conservación a largo plazo del patrimonio digital.

En este contexto resulta muy complejo concertar las medidas que eviten la “fuga digital” -que abriría la 
utilización en línea indiscriminada de forma gratuita de obras protegidas por derechos de autor- o, las que 
alivien la lista de espera para digitalizar o restaurar millones de “obras huérfanas”,27 fenómeno éste último 
que no se regula a nivel supranacional mediante instrumentos vinculantes.
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Lo que propugnan, en síntesis, el mencionado conjunto de actos de «soft law» es una tabla de deberes 
inaplazables para los poderes públicos de los Estados miembros y las Instituciones de la Unión tales como, 
su actuación concertada para dar mayor coherencia a la selección del material digital que forma parte del 
patrimonio audiovisual; la financiación mediante el patrocinio privado, o mediante consorcios mixtos de las 
actividades de digitalización; la creación de un punto de acceso común multilingüe para buscar en línea el 
patrimonio audiovisual conservado en diferentes lugares de Europa por diferentes organizaciones;28 el uso 
de indicadores cuantitativos para medir los progresos conseguidos en Europa en éste ámbito; la potenciación 
de los vínculos con los programas de investigación de la Comisión mediante un incremento sustancial de los 
fondos destinados a investigación sobre digitalización;29 etc.

2.4 El bloque normativo supranacional vinculante relevante a nuestros efectos adolece actualmente de dos 
características que cercenan la capacidad de respuestas uniformes a las múltiples cuestiones de legalidad 
que plantea la salvaguardia del patrimonio audiovisual, ya que se trata de normas con un perfil regulatorio 
desigual (sólo una de ellas es de armonización) y no es omnicompresivo.

Una perspectiva conjunta de las mismas ofrece una valoración de su técnica y teleología legislativas más 
inclinada hacia el parcheo que a la construcción de un sistema debidamente preconcebido.

De hecho, se parte, como veremos a continuación, del elemento central constituido por los derechos de 
propiedad intelectual y, sólo tangencialmente se apuntan soluciones para el fenómeno de la digitalización 
y depósito de los materiales audiovisuales. No obstante lo cuál sí que puede entreverse, a lo largo de un 
discurso legislativo que dura ya dos decenios, que el ámbito supranacional es más idóneo que el convencional 
internacional para fortalecer los requisitos de protección de los derechos de autor y derechos afines, y 
adecuar los mismos a los retos de las innovaciones tecnológicas y del desarrollo económico, que de forma 
exponencial amplía los ámbitos de la prestación de servicios (incluido el consumo) y la creación y difusión del 
conocimiento.

Un primer botón de muestra lo constituyen algunas disposiciones de las Directivas 2001/29/CE, y 2010/13/
UE, antes citadas. La Directiva de 2001, que armoniza determinados aspectos de los derechos de autor y 
derechos afines en la sociedad de la información focaliza su alcance en garantizar la máxima protección de los 
mismos como regla general, frente a la reproducción, comunicación, puesta a disposición o distribución de las 
obras y prestaciones artísticas,30 sin detrimento de lo dispuesto en otros regímenes vigentes en este ámbito 
a nivel supranacional.31 Los titulares de los derechos reconocidos en la Directiva tienen la facultad exclusiva 
de autorizar y controlar la difusión de sus obras, sin que se produzca un agotamiento de los mismos como 
consecuencia de ello.32

El efecto perseguido por la Directiva es vertebrar un régimen jurídico uniforme que de previsibilidad y 
seguridad a la creación de riqueza derivada de sectores económicos expansivos, tales como las industrias 
audiovisuales, y las de contenidos multimedia.

Pero, la propia norma se enreda en un juego de espejos que hace de sus objetivos vagas ilusiones ya que, no 
se determinan los umbrales mínimos y los medios de acción para garantizar la protección nacional de tales 
derechos, y abre un suculento melón mediante el referido catálogo de excepciones de su artículo quinto, 
que faculta a las autoridades competentes de los Estados miembros a establecer con amplios márgenes de 
apreciación la implementación de la Directiva.

La judicialización interna y supranacional se convierte así en el medio más frecuente de solución de 
controversias relativas a la interpretación y aplicación de una norma fallida, a los efectos aquí relevantes, 
ya que a duras penas marca una ruta para encontrar respuestas supranacionales uniformes relativas a la 
preservación del patrimonio audiovisual.

Esta percepción de la fragilidad del marco normativo de la Unión a los efectos que nos ocupan queda 
corroborada por el análisis de la Directiva 2010/13/UE, ya rebajada al nivel de “coordinación”, de la que 
sólo es posible inferir un mandato relevante a los Estados miembros por lo dispuesto en sus Considerandos 
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treinta y cuatro y treinta y siete, que, en síntesis, establecen que la autorización de la difusión o del cambio 
de soporte del material audiovisual corra a cargo del Estado del que dependa jurisdiccionalmente el depósito 
o archivo legal.

La floración de discrepancias interpretativas que han de zanjarse mayoritariamente por órganos judiciales 
internos, es, como se ha dicho, una (mala) consecuencia jurídica del amplio margen de discrecionalidad del 
que gozan las autoridades nacionales al transponer las normas que nos ocupan.

Esta anómala circunstancia, en términos de la eficacia del marco supranacional, puede ya entreverse al repasar 
las  disposiciones de mayor enjundia previstas en las Directivas señeras en la materia, a saber la Directiva 
2006/115/CE, la Directiva 2006/116/CE, la Directiva 2004/48/CE, antes citadas, y, la Directiva 93/83/CEE.33

Así, la primera de las Directivas de codificación adoptadas en 2006, la Directiva 2006/115/CE, establece 
expresamente en su Considerando octavo que “el marco jurídico comunitario sobre los derechos de alquiler y 
préstamo y sobre determinados derechos afines a los derechos de autor puede limitarse a disposiciones que 
prevean que los Estados miembros establezcan los derechos de determinadas categorías de titulares, como 
además los derechos de fijación, distribución, radiodifusión y comunicación pública, para determinados 
grupos de titulares en el ámbito de la protección de los derechos afines”.34 El artículo primero de la Directiva 
corrobora el deber de los Estados miembros de reconocer el derecho de autorizar o prohibir el alquiler y 
préstamo de originales y copias de obras protegidas por el derecho de autor.

La definición de las nociones de alquiler y préstamo, (artículo segundo), la identificación de los titulares y 
objeto de los mismos (artículo tercero) y la determinación de los derechos afines (artículos séptimo a noveno, 
ambos inclusive), sólo abren un flanco de controversia jurídica derivado de la incertidumbre que genera la 
posible inclusión por los ordenamientos internos de otras fórmulas de ejercicio de los derechos afines que 
puedan beneficiar a los titulares de los derechos de autor.

Circunstancia que ya se había puesto de manifiesto al pronunciarse el Tribunal de Justicia, en el marco de un 
recurso por incumplimiento, en un  Sentencia del 13 de julio de 2006,35 sobre el alcance de la citada Directiva 
92/100/CEE. El Tribunal declaró que el Decreto-Ley adoptado por Portugal para transponer la misma, no se 
ajustaba a la Directiva por conceder un derecho exclusivo a autorizar o a prohibir el alquiler o el préstamo a 
los productores de videogramas, que, a los efectos, eran asimilados a los productores de la primera fijación 
de una película (FJ 22-23, y, 29).36

El abanico de excepciones y limitaciones que abren varias disposiciones de la Directiva 2006/115/CE, con 
relación al ejercicio de los derechos de autor, es un reclamo no menos sutil para ampliar la discrecionalidad 
de los poderes internos responsables de su transposición. Por ejemplo, según lo previsto en el apartado 
primero del artículo sexto, y, en su apartado tercero, los Estados miembros podrán establecer excepciones 
al derecho exclusivo en cuestión “en lo referente a los préstamos públicos siempre que los autores obtengan 
al menos una remuneración …(que)… podrán determinar libremente los Estados miembros teniendo en 
cuenta sus objetivos de promoción cultural”… (e incluso, éstos) …“podrán eximir a determinadas categorías 
de establecimientos del pago de la remuneración”.

Similarmente, y en el marco del ejercicio de los derechos afines, el artículo décimo prevé «inter alia», que los 
Estados miembros pueden establecer limitaciones por el uso con fines privados, la fijación efímera, o el uso 
exclusivo para fines docentes o de investigación científica.

Apostillando no obstante, que si bien de conformidad con lo previsto en el Párrafo segundo del Punto tercero 
del artículo undécimo “los Estados miembros podrán disponer que en el caso de grabaciones digitales 
los titulares tendrán derecho a una remuneración adecuada por el alquiler o préstamo de las mismas”, el 
Punto cuarto del citado artículo prevé expresa (y tajantemente) que, los Estados miembros no tendrán que 
garantizar la aplicación de los derechos en cuestión, “a las obras cinematográficas o audiovisuales creadas 
con anterioridad al 1 de julio de 1994”.
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Semejante galimatías sólo puede sembrar niveles de desconcierto legislativo de elevada magnitud, como el 
que, también zanjado por  una decisión judicial, refleja paradigmáticamente la aplicación de la Directiva en 
España mediante la Ley de Propiedad Intelectual.37

Los hechos que suscitaron dicho contencioso tienen su origen en el rechazo, mediante Resolución ministerial, 
de una modificación de los estatutos de la Sociedad General de Autores y Editores (SGAE), que incluía entre 
los derechos de remuneración el préstamo de grabaciones audiovisuales, situación que no contempla 
la citada ley. La Sentencia que desestima el recurso de la SGAE contra la resolución ministerial, sin entrar 
en mayores consideraciones sustantivas (no aprecia los argumentos jurídicos de naturaleza civil, ni los de 
«lege ferenda», se limita a constatar el reconocimiento del derecho de remuneración de préstamo no está 
incluido en el artículo 90.2 de la Ley, por lo que los estatutos (y sus modificaciones) de las entidades de 
gestión deben ajustarse al ámbito de la legalidad vigente. En opinión del juez, la citada ley también limita 
las formas de comunicación pública que dan un derecho de remuneración a los autores a la proyección, 
exhibición y transmisión de la obra audiovisual, por lo que descarta cualquier otra forma o procedimiento de 
comunicación pública.38

En lo que concierne a la Directiva 2006/116/CE, su mayor logro es la ampliación con respecto a lo previsto 
en los Convenios internacionales vigentes de los periodos de protección de los derechos de autor y de 
determinados derechos afines,39 hasta los setenta años y cincuenta años, respectivamente, que son el umbral 
fijado para todos los Estados miembros de la Unión.40 Dado el concreto ámbito de aplicación y la ausencia de 
excepciones y limitaciones regladas que otorguen amplios márgenes de actuación a los Estados miembros en 
la Directiva, su transposición no ha planteado controversias de mayor calado.41

Otras aportaciones reseñables de Derecho vinculante a efectos de la definición de un marco jurídico 
supranacional se deben a la implementación de las Directivas 93/83/CEE, y, 2004/48/CE, antes citadas. 

Mediante la primera de ellas, se garantiza a los autores el derecho exclusivo de autorizar exclusivamente 
mediante contrato, la comunicación al público vía satélite y la distribución por cable de sus obras (artículos 
segundo, tercero, y octavo, respectivamente de la Directiva). Asimismo, establece que el derecho de autorizar 
o prohibir la distribución por cable de una emisión sólo pueda ejercerse por las entidades de gestión colectiva 
(artículo noveno). El valor negociador de dichas entidades cobra asimismo un relieve especial al reservar 
a éstas la celebración de los contratos de autorización de las emisiones vía satélite si se trata de obras 
cinematográficas incluidas las obras producidas con procedimientos semejantes a los de la cinematografía 
(apartado tercero del artículo tercero de la Directiva).

Por su parte, la Directiva 2004/48/CE, introduce la obligación de instaurar normativamente los procedimientos 
para determinar objetivamente las indemnizaciones que soliciten ante los órganos internos los titulares de 
derechos de propiedad intelectual, licenciatarios, organismos de gestión de derechos colectivos, etc., por los 
perjuicios que les causen todas las infracciones cometidas por terceros. Las disposiciones de esta Directiva 
subrayan la necesidad de que los medios que establezcan los Estados miembros con dicha finalidad sean más 
favorables a los titulares de los derechos protegidos.

Obviamente, se deduce del tenor de las mismas, y de la propia adopción de la Directiva, un compromiso 
institucional de la Unión para apuntalar con una regulación específica, la falta de una verdadera armonización 
en el ámbito de los derechos de autor y derechos afines.

No resulta ocioso recordar, en este sentido, que el desarrollo de la jurisprudencia del Tribunal de Justicia 
relativa a la responsabilidad de los poderes públicos por violación de las obligaciones supranacionales ya 
otorga, «ipso-iure», medios suficientes para ventilar a nivel interno este tipo de controversias.42

A la espera de que se impulse un marco supranacional más completo y coherente cuyas ambiciones superen 
al actual cúmulo de Directivas-parche urgidas por mejorar el funcionamiento del Mercado Interior cobra un 
gran significado la configuración de una panoplia específica de medios para garantizar la protección de los 
derechos de propiedad intelectual.
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Junto con la solución al problema de la “fuga digital” (antes reseñado), cuya articulación normativa 
supranacional está siendo ya explorada,43 resulta no menos perentoria la regulación mediante actos 
vinculantes que legitime el uso de las “obras huérfanas”, salvado previamente el grado de diligencia debido en 
la búsqueda de los titulares de los derechos de autor, u, opcionalmente, modificar el vigente marco normativo 
de la UE (especialmente la Directiva 2001/29/CE) mediante excepciones «ad hoc». De momento, se corre el 
riesgo de que, ante la ausencia de tales previsiones, los Estados miembros adopten normas incompatibles, 
o, directamente, difieran esta vía y se limiten a aplicar a las obras huérfanas el apartado sexto del artículo 
primero de la Directiva 2006/116/CE.44

ACCIONES COOPERATIVAS Y PARTENARIADOS TRANSNACIONALES 
PÚBLICOS Y PRIVADOS

Los huecos y entresijos que abre la falta de un espacio jurídico europeo armonizado a los efectos aquí 
relevantes, los ocupan iniciativas de diferente naturaleza e impacto, cuyos protagonistas son entes, organismos 
y asociaciones vinculadas al mundo de la cultura, de la creación artística, de la industria audiovisual o de la 
difusión pública.

La espesa red de acciones cooperativas que están hoy en marcha en Europa se nutre de mecenazgos públicos 
y privados que, por razones de espacio, resumo en dos categorías: las impulsadas desde la Unión Europea 
mediante proyectos públicos competitivos (que son las de mayor calado), y, las que responden a iniciativas 
sectoriales o singulares, que aparecen en el panorama devastado del patrimonio audiovisual como rayos 
verdes que refulgen sobre los ángulos ciegos del olvido.

Dentro de las primeras, el lanzamiento del Programa eContent plus, con la finalidad de conseguir la 
interoperabilidad entre las colecciones y servicios digitales nacionales (incluida la preservación digital y la 
accesibilidad a los contenidos culturales), sostiene financieramente el Proyecto ARROW (Accessible Registries 
of Rights Information and Orphan Works towards Europeana). La finalidad principal de este Proyecto es ofrecer 
información sobre el estatuto de las obras protegidas a los usuarios que deseen digitalizar sus colecciones, 
impulsando un “código de buenas prácticas” (o de “búsqueda diligente”) para identificar a los titulares de los 
derechos de autor.45

No obstante ciertas cortapisas y limitaciones como las de no funcionar aún en todos los Estados miembros de 
la UE,46 y carecer de autorizaciones administrativas para expedir licencias que permitan escanear y difundir 
obras protegidas, cabe citar entre sus logros el compromiso del cumplimento por las partes de la cláusula de 
«due diligence» antes de catalogar y difundir una obra como “huérfana”,47 y la calificación específica como tal 
de una obra audiovisual.48

Resulta muy ilustrativo en este sentido consultar el Apéndice al citado Memorando de 2008, elaborado por el 
Grupo de trabajo del Audiovisual49 dado que identifica las referencias de los entes que deben consultarse con 
una búsqueda diligente y cita, orientativamente, ejemplos de obras huérfanas (por categorías) cuyos titulares 
de los derechos de autor fueron identificados tras una búsqueda diligente.50

A los fondos públicos de la UE se debe también el Proyecto Presto Space, un programa de investigación para 
elaborar diferentes herramientas que utilicen los archivos audiovisuales europeos para digitalizar el material 
analógico con vistas a su preservación.51 Su implementación tuvo continuidad en otro Proyecto, BARTH,52 
que ha sentado las bases del proyecto de ejecución más reciente, Video Active,53 también financiado por 
la Comisión Europea, cuya finalidad principal es la puesta en común y la difusión de material audiovisual 
sobre la historia de Europa de cadenas públicas, o archivos documentales europeos. Tal y como constatan 
algunos de los responsables de su funcionamiento, los problemas que lastraron su óptima ejecución fueron 
sobre todo de carácter jurídico. Así, las diferencias en las regulaciones nacionales no permitieron a algunos 
archivos almacenar sus piezas en servidores ubicados en el extranjero, y, la falta de una regulación común 
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sobre propiedad intelectual suscitó la cuestión de las “obras huérfanas”(agravada además en muchos casos 
por la externalización de la producción realizada por los operadores televisivos). Hubo que sortear igualmente 
“barreras invisibles” -tan infranqueables, a veces- para realizar la selección temática, habida cuenta del crisol 
socio-cultural que supone la acción cooperativa de entidades de varios países europeos.54

En fin, el compromiso de mecenazgo público de la UE se manifiesta en otras acciones como el Séptimo 
Programa Marco de Investigación (2007-2013) que incrementa la aportación económica sobre digitalización, 
acceso a contenidos digitales y preservación digital con el fin de crear una red de centros responsables de 
estas misiones.55

Conviene recordar, empero, que las primeras iniciativas entorno a la creación de mecanismos cooperativos 
para preservar el patrimonio audiovisual corrieron a cargo de los operadores televisivos públicos. Es el caso, 
por ejemplo, de la constitución en París de la FIAT (Federación Internacional de Archivos de Televisión), en 
1977, así como del establecimiento de sus objetivos estatutarios y su funcionamiento.

Esta asociación sin fines lucrativos aglutina a numerosos responsables de servicios de archivo de televisiones 
públicas y dedica un meritorio empeño al intercambio de medios para la recogida, restauración y difusión de 
documentos audiovisuales.56

En puridad tiene toda lógica que el primer impulso asociacionista transnacional lo lideraran las televisiones 
públicas por, al menos tres razones: a) poseen, controlan y gestiona los mejores archivos audiovisuales; b) 
pueden dedicar parte de la financiación pública para realizar esta misión de interés general; y, c) comenzaron 
a sistematizar, a partir de 1956, en cintas magnéticas de dos pulgadas (creada por AMPEX), sus documentos 
históricos en soporte químico.

La eclosión posterior de entidades y asociaciones transnacionales (públicas y privadas)57 incrementa el 
papel de estas organizaciones de la sociedad civil como guardianas de la memoria colectiva, y auspicia el 
fortalecimiento de la conciencia preservacionista cuyo eco articulan normativamente los poderes públicos.

El compromiso de dichas entidades y asociaciones con el rescate del patrimonio audiovisual está respaldado, 
generalmente, por meticulosos procedimientos y concretas obligaciones cooperativas. Así, por ejemplo, a 
la luz de los Estatutos de la FIAF (Federación Internacional de Archivos del Film),58 sus misiones son las de 
promover y preservar los films, ya sean creaciones artísticas u obras históricas documentales; incitar a todos 
los países a que creen archivos cinematográficos para la preservación del patrimonio audiovisual nacional e 
internacional, y coordinen su funcionamiento; promover la cooperación entre sus miembros para garantizar 
el acceso a las obras audiovisuales en su poder; etc. (artículo primero).

Precisamente, para facilitar el cumplimiento pacífico de las obligaciones derivadas para los miembros de 
la Federación, se han elaborado Reglas Internas, de forma que, por ejemplo, la Regla noventa y nueve 
compromete a los miembros a facilitar, mediante requerimiento por escrito, una copia de películas de su 
colección, siempre que peligre su conservación, salvo que lo impida el titular de los derechos de autor o 
las condiciones de una donación. El uso de éstas copias sólo tendrá dos finalidades: la conservación en el 
depósito del solicitante o su exhibición bajo control y responsabilidad de éste;59 (según la Regla cien, la copia 
facilitada a otro miembro puede serlo mediante préstamo temporal o indefinido, o con el fin de integrarla 
permanentemente en el depósito del miembro solicitante).

Similarmente, la Regla ciento siete, al referirse a la exhibición de películas en depósito con fines de estudio 
o investigación, responsabiliza a los miembros para que velen, en todo momento, por la preservación de los 
derechos de autor y derechos afines, o respeten, en su caso, las condiciones impuestas por los donantes.

La aplicación de sus propios códigos de “buenas prácticas” y la propia gestión de los derechos de autor 
que implica su ejecución, deberán de calar más pronto que tarde en la creación de un marco supranacional 
exhaustivo que convierta a la Unión Europea y a sus Estados miembros en el paradigma mundial de la 
conservación del patrimonio audiovisual.
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No podemos fiar esta misión al mero cumplimiento unilateral de una escudilla de obligaciones pergeñadas 
normativamente a la medida de las sensibilidades socio-culturales, o de prosaicas consideraciones financieras, 
de cada Estado.

El caso concreto de España es fiel reflejo de ello al comprobar el carácter invertebrado y escasamente 
imperativo del conjunto de disposiciones con el que se ventila la cuestión.

Ciertamente, sólo existe una disposición estatal que regule explícitamente la obligación de depósito de 
materiales audiovisuales: se trata de la letra m) del artículo noveno del Reglamento del Instituto Bibliográfico 
Hispánico60 que incluye entre las materias objeto de depósito legal, las “producciones cinematográficas, tanto 
de tipo argumental como documental y «filmlets»”. Previsión que completa, entre otras, su artículo vigésimo 
séptimo que fija en un ejemplar el número de obras a depositar antes de proceder a su distribución o venta.

La letra o) del artículo tercero de la Ley 17/2006,61 de 5 de junio,  y el artículo cincuenta y dos del Mandato 
Marco62 que la desarrolla, imponen a la radio y la televisión de titularidad estatal el mandato de integrar en 
su archivo histórico los documentos audiovisuales que proceda preservar, una vez digitalizados, así como la 
necesidad de preservarlos en condiciones óptimas y de facilitar su uso y consulta.

Cabría acudir también a otras referencias jurídicas infraestatales. La Constitución Española atribuye al Estado 
la competencia exclusiva en materia de legislación sobre propiedad intelectual (apartado noveno del Punto 
Primero del artículo ciento cuarenta y nueve), pero, de conformidad con el mismo, se adoptó la Disposición 
adicional primera del citado Real Decreto Legislativo 1/1996, que prevé que el depósito legal se regule “por 
las normas reglamentarias vigentes, o que se dicten en el futuro por el gobierno, sin perjuicio de las facultades 
que, en su caso, correspondan a las Comunidades Autónomas”.

Consiguientemente, algunos entes autonómicos como la Comunidad de Madrid, adoptaron en su momento 
una normativa específica que amplía el ámbito del objeto del Depósito legal incluyendo la recopilación del 
material audiovisual.63

Una lectura a vuelapluma de dicho régimen jurídico suscita diversas cuestiones acerca del alcance de las 
responsabilidades que se derivan aquí para los agentes públicos o privados: ¿disponen realmente de capacidad 
física, de recursos humanos, de medios técnicos y de suficiencia financiera las entidades públicas responsables 
de la gestión de los depósitos legales, para desempeñar fielmente su papel de guardianes de la memoria 
audiovisual?; ¿Cuál es el grado de exigibilidad que pende sobre los responsables de las producciones de televisión 
de propiedad privada a estos efectos?; ¿asistimos a un panorama jurídico fragmentado en el que la suerte de 
muchas (buenas) producciones audiovisuales dependerá de la Comunidad Autónoma en la que se registren?.

Este confuso y quebrado panorama normativo no desdora el valor de muchas iniciativas impulsadas a nivel 
nacional e internacional, que suelen estar focalizadas en la recuperación de filmografía cinematográfica.

Dada la imposibilidad de desgranarlas en su totalidad bastará con presentar una breve reseña de tres de ellas.

Financiadas por dos fundaciones, la “World Cinema” y la “Film Foundation” controladas por el director M. 
Scorsese, se realizan acciones cooperativas para la restauración de películas clásicas de la cinematografía 
mundial (definidas como «neglected cinema»), la mayoría de ellas encontradas casualmente, con talleres 
italianos organizados por diversas corporaciones locales, que se denominan «L’immagine Ritrovata» (la 
Imagen Recuperada).64 Una vez restauradas, se organizan las exhibiciones públicas y gratuitas de las cintas 
por los propios responsables de la restauración.

En España, merece una reseña especial la labor de EGEDA.65 Así, por ejemplo, desde 2001 con base en el 
Convenio firmado con el Instituto de la Cinematografía y de las Artes Audiovisuales para la utilización de 
su Registro de Obras y Grabaciones Audiovisuales, las certificaciones de autor expedidas por dicha entidad 
tienen reconocimiento oficial.

Arxiu Municipal de Girona



48

Igualmente, EGEDA desarrolla la plataforma virtual de visionado de obras y grabaciones audiovisuales 
(FILMOTECH.COM) que, entre otros beneficios como el acceso on-line, preserva las obras mediante el proceso 
de adaptación para su incorporación a dicha plataforma (contenedor) digital.

Mas recientemente, EGEDA desarrolla, junto con la Diputación Provincial de Cuenca, un Proyecto de 
construcción del Instituto del Conocimiento, la Digitalización y el Emprendedor Audiovisual (ICDEA), ubicado 
en Cuenca (España), cuyas principales actividades son la digitalización y archivo digital de fondos audiovisuales 
españoles, formación en audiovisual digital y TIC, exhibición y exposición de obras audiovisuales, difusión de 
éstas en canales on-line, etc.

Esta línea fructífera de la cooperación entre entidades de implantación local y fundaciones, tiene otros 
epígonos en pequeñas iniciativas como la que ha permitido el rescate de la primera película documental 
sobre la intrahistoria de Ribadesella, titulada «verano del 56», mediante el Acuerdo de colaboración suscrito 
en marzo de 2009  entre la O.N.C.E. (Organización Nacional de Ciegos de España) y la Sociedad Etnográfica de 
dicha localidad asturiana.66 

En resumidas cuentas cuando se comparten medios técnicos, financieros, campañas de difusión y códigos 
de «buenas prácticas», entre entidades públicas y privadas, con impacto nacional o transnacional, se 
genera un substrato sociocultural donde hace pié la imprescindible solidaridad para rescatar el patrimonio 
audiovisual mundial.

CONCLUSIONES

El marco normativo vigente a nivel supranacional focaliza su imperatividad en el régimen de los derechos 
de autor y derechos afines, mientras apenas marca difusas pautas de conducta mediante instrumentos 
no vinculantes para orientar a los poderes públicos internos en las labores de protección del patrimonio 
audiovisual.

Cada Estado, pues, organiza esta misión según sus propias previsiones, que, en una perspectiva de conjunto 
recuerda a la imagen de los náufragos desorientados sobre la balsa de Medusa.

Habida cuenta de todo ello, sólo cabe apuntalar las indispensables estructuras jurídicas internacionales 
existentes desde la acción cooperativa regional, mejor supranacional que intergubernamental.

La solución inicial quizás pueda estar en la elaboración de una Directiva-Marco que refleje y actualice las 
líneas de actuación técnicas, administrativas, jurídicas y financieras pautadas en su día por la UNESCO, en 
su Recomendación sobre la Salvaguardia y la Conservación de las imágenes en movimiento (Belgrado, 27 de 
octubre de 1980).

Corresponde a la Comisión Europea liderar e impulsar en el corto plazo esta misión de interés general europeo 
y mundial.

Asimismo, no resulta desaforado abogar por la creación de una red transnacional de depósitos legales 
audiovisuales que, dotados de medios de blindaje frente a las copias ilegales, faciliten el acceso compartido 
a sus fondos con costes razonables para los usuarios. Recuperar así los fragmentos impresos en la región del 
olvido, donde la verdadera forma no tiene perímetro, como hace con sus recuerdos Wu Wei, la protagonista 
de la novela “Faltan palabras” del escritor Zhang Jie.
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NOTES

1_Cabe citar como los más relevantes que se han celebrado hasta la fecha al Convenio Europeo para la protección del Patrimonio 
Audiovisual y su Protocolo relativo a la Protección de las Producciones televisivas, (ambos celebrados bajo los auspicios del Consejo 
de Europa, fueron abiertos a la firma en Estrasburgo, el ocho de noviembre de 2001. El Convenio está en vigor desde el 1.1.2008, al 
haber sido ratificado por cinco Estados, incluidos cuatro Estados miembros del Consejo de Europa (España aún no lo ha firmado), 
pero el Protocolo, que requiere el mismo número de firmas y ratificaciones que el Convenio para entrar en vigor, está pendiente de 
implementación, (España no lo ha firmado)); así como a la Convención Europea de coproducciones cinematográficas, (celebrada 
también bajo los auspicios del Consejo de Europa y abierta a la firma en Estrasburgo el dos de octubre de 1992, ETS 147, la Convención 
entró en vigor el uno de abril de 1994. El Reino de España ha firmado y ratificado la Convención).

2_Tratado por el que se modifican el Tratado de la Unión Europea y el Tratado Constitutivo de la Comunidad Europea, firmado en Lisboa 
el 13 de diciembre de 2007, versiones consolidadas del Tratado de la Unión Europea (TUE) y del Tratado de Funcionamiento de la Unión 
Europea (TFUE) publicadas en el DO nº 115 de 9.5.2008, p. 1, y, Acta de corrección de errores firmada en Roma el 23 de marzo de 2010, 
DO nº C 81 de 29.3.2010, p. 1.

3_Como expresamente prevé la citada disposición en su Párrafo segundo, “en la medida en que tales convenios sean incompatibles 
con los Tratados, el Estado o los Estados miembros de que se trate recurrirán a todos los medios apropiados para eliminar las 
incompatibilidades que se hayan observado…”. 

El alcance de lo dispuesto en el artículo trescientos cincuenta y uno del TFUE no presenta perfiles problemáticos si se trata de dilucidarlo 
con relación a los Estados miembros de la UE, tal y como se desprende claramente de la jurisprudencia del Tribunal de Justicia desde la 
Sentencia de 2.8.1993, en el asunto C-158/91, Levy, Rec. p. I-4287.

Se trata más bien de zanjar de forma más coherente con la teleología de los Tratados desde el inicio del proceso de integración –
corroborada expresamente por el apartado quinto del artículo tercero del TUE- la cuestión de las relaciones entre ciertas obligaciones 
impuestas a la Unión y a sus Estados miembros por Tratados que les vinculan, y, los denominados «principios constitucionales» de 
ésta (Sentencia del TJ de 3 de septiembre de 2008, as. C-402/05 y C-415/05, Kadi, Rec. p. I-6351). A raíz de la tibieza y oscuridad 
que, de forma recalcitrante, viene sosteniendo la posición del Tribunal de Justicia en éste ámbito concreto de las relaciones entre 
el Derecho (o la legalidad) Internacional, y el Sistema Jurídico de la UE, crecen las voces cualificadas que apuntan a la necesidad de 
futuros posicionamientos que marquen tajantemente un cambio de tendencia a favor del acatamiento de la mayor jerarquía de las 
obligaciones internacionales. Una síntesis y buen botón de muestra de muchas de ellas en, De Burca, G.: “The EU, the European Court 
of Justice and the international legal order after Kadi”, Harvard International Law Journal, 1, 51, 2009; Fordham law Legal Studies 
Research Paper, nº 1321313.

4_Decisión 94/800/CE del Consejo, DO nº L 336 de 23.12.1994, p. 1.

5_Celebrado el 15 de abril de 1994, Decisión 94/800 del Consejo CE de 22 de diciembre de 1994, DO nº L 336 DE 23.12.1994.

6_Cabe subrayar que la UE tiene un estatuto de observador privilegiado en la OMPI, organismo especializado de las Naciones Unidas 
para la protección de la Protección Intelectual, situación que facilita la firma de acuerdos celebrados bajo sus auspicios y que son 
relevantes a nuestros efectos, como por ejemplo, el Tratado de la OMPI sobre Derecho de Autor, de 20 de diciembre de 1996, (firmado 
en Ginebra, suscrito y ratificado por el Reino de España, BOE nº 148, de 18.6.2010, y por la Comunidad Europea. Decisión nº 2000/278 
del Consejo de 16 de marzo de 2000, no publicada en el Diario Oficial. No obstante, el DO nº C 103 de 11 de abril de 2000 contiene 
dos declaraciones sobre la Decisión del Consejo.

7_Esta afirmación no es extrapolable a todos los ámbitos relevantes de la actividad convencional internacional dado que en algunos 
casos, las propias normas internacionales fijan unos criterios de aplicación e interpretación de sus disposiciones en las relaciones 
con el ordenamiento de la UE que no siguen la preferencia internacional, sino que se rigen por fórmulas de subsidiariedad o de 
coordinación. En este sentido, el artículo veintiuno de la mencionada Convención Europea para la protección del Patrimonio 
Audiovisual, establece que,  “en sus relaciones mutuas, las Partes que son miembros de la Unión Europea (entonces Comunidad 
Europea), aplicarán la normativa de la Unión y no las de la Convención, excepto en el caso de que no exista una norma de la Unión 
que regule la situación de hecho de que se trate”.

8_Resolución de 14 de mayo de 1992, DO nº C 138 de 28.5.1992

9_Celebrado el 9 de septiembre de 1886, y, Acta de Revisión de París de 24 de julio de 1971 (Instrumento de ratificación de España 
de 2 de julio de 1973, BOE nº 81 de 4.4.1974, y, 260, de 30.10.1974).

10_Celebrada el 26 de octubre de 1961, Instrumento de ratificación de España de 2 de agosto de 1991, BOE nº 273, de 14.11.1991.

11_Directiva de 12 de diciembre de 2006, DO nº L 372, de 27.12.2006.

12_V. gr. Considerandos segundo, quinto, sexto, noveno, decimotercero, decimoquinto, y decimosexto; y, en los artículos primero y 
séptimo. 
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13_Considerando decimoquinto y artículo décimo de la Directiva de 12 de diciembre de 2006, DO nº L 372, de 27.11.2006.

14_Considerandos decimoquinto y decimonoveno de la Directiva de 22 de mayo de 2001, DO nº L 167 de 22.6.2001.

15_Considerandos cuarto a séptimo, ambos inclusive, de la Directiva de 29 de abril de 2004, DO nº L 157 de 30.4.2004.

16_Considerando séptimo de la Directiva de 10 de marzo de 2010, DO nº L 95 de 15.4.2010.

17_Que dice, lacónicamente, “se protege la propiedad intelectual”. Esta previsión se incluyó en la Carta durante los trabajos de la 
Convención para constatar la relevancia normativa y jurisprudencial que le da la UE. En este sentido, antes de la aprobación de la 
Carta el Tribunal de Justicia había ampliado «ex iure comunitario» el ámbito de aplicación del anterior artículo 30 TCE para evitar 
menoscabos a la misma (v. gr. Sentencia de 31 de octubre de 1974, as. C15/74, Centrafarm, Rec. p. 1147, FJ9; Sentencia de 20 de 
octubre de 1993, as. ac. C-92/92 y C-326/92, Phil Collins, Rec. p. I-5145, FJ 20-22). Y, a la luz de dicha disposición, se pronunciaron en 
el mismo sentido sentencias del Tribunal de Primera Instancia como la de 3 de mayo de 2006, (as. T-439/04, Eurohypo, FJ21).

18_Como ya he dicho, la práctica totalidad del acervo en cuestión, con excepción de la citada Directiva 2010/13/UE, fue adoptado 
antes de la entrada en vigor del Tratado de Lisboa.

19_Resolución C/162/02 sobre “Conservar la memoria del mañana. Conservar los contenidos digitales para las generaciones futuras”, 
DO C 162 de 6.7.2002. La importancia de la preservación digital figura también en la propuesta de Recomendación del Consejo, de 
18.2.2005, sobre las acciones prioritarias para aumentar la cooperación en el ámbito de los archivos en Europa, COM (2005) 53 final. 
La Comisión se había anticipado a este escenario normativo al propugnar la elaboración en 2001 de los Principios de Lund (Suecia, 
4/4/2001), y, del Plan de acción de Lund, que fue reeditado en 2005 bajo la Presidencia del Reino Unido, así como mediante la 
creación de un “Grupo de representantes nacionales sobre la digitalización” que celebró su primero reunión en Bruselas, el 11 de 
diciembre de 2001.

20_Celebrado en Bruselas, en su formación de Educación, Juventud y Cultura, que, dentro del debate relativo a lo Audiovisual, 
consensuó un Punto relativo al Patrimonio cinematográfico y competitividad de las actividades industriales relacionadas en el que 
aboga por el cuidado y depósito de dicho patrimonio “como un modo de preservar la herencia europea”

21_Relativa al patrimonio cinematográfico y la competitividad de las actividades industriales relacionadas, DO nº L 323 de 9.12.2005.

22_Recomendación de Comisión de 24 de agosto de 2006 sobre la digitalización y la accesibilidad en línea del material cultural y la 
conservación digital, DO nº l236 de 31.8.2006.

23_Acerca de la digitalización del material audiovisual analógico, la Comisión Europea había advertido poco antes en su Comunicación 
«i2010: Bibliotecas Digitales», (Bruselas, 30.5.2005, COM(2005) 465 final), que ésta, no garantiza su supervivencia a largo plazo, por causas 
diversas tales como la caducidad de los programas de “hardware” que pueden hacer ilegibles los archivos, el deterioro de los CD-ROM, 
la innovación de los programas informáticos, etc., por lo que urgía al establecimiento de un marco europeo sobre preservación digital. 

24_La situación se expone nítidamente en la Comunicación de la Comisión, «los derechos de autor en la economía del conocimiento», 
(Bruselas, 19.10.2009), COM(2009) 532 final, pp. 5, ss. 

25_Esta disposición faculta a las Partes para establecer en sus legislaciones nacionales, limitaciones o excepciones en ciertos casos 
“especiales” que no atenten contra la explotación normal de la obra, ni causen un perjuicio injustificado a los intereses legítimos del 
autor, (previsión que hace extensible a la aplicación del Convenio de Berna).

Asimismo, mediante una Declaración concertada respecto del artículo décimo, las Partes se facultan para “aplicar y ampliar 
debidamente las limitaciones que resulten adecuadas al entorno de red digital, en sus legislaciones nacionales”.

26_Este artículo enumera en su apartado tercero los casos de aplicación de excepciones o limitaciones a los derechos, que incluyen 
el uso con fines educativos o de investigación (letra (a)), y el uso en beneficio de personas con minusvalías (letra (b)). Si bien reitera 
en su apartado quinto que las mismas, “únicamente se aplicarán en determinados casos concretos que no entren en conflicto con 
la explotación normal de la obra o prestación, y no perjudiquen injustificadamente los intereses legítimos del titular del derecho”.

27_Dado que se trata de obras protegidas por los derechos de autor, aunque no estén localizados sus titulares por distintas razones, resulta 
ilegal su explotación, copiado (reproducción) o difusión sin autorización de los mismos. 

28_Puntos sexto a noveno, ambos inclusive, de la Recomendación 2006/585/CE de la Comisión, cit. supra. 

29_Vid. el Punto séptimo de la Comunicación COM (2005) 465, cit. supra. 

30_Considerandos vigésimo primero a vigésimo octavo, ambos inclusive, y, artículos segundo a cuarto, ambos inclusive. 

31_Al circunscribirse los objetivos de la Directiva al ámbito de la sociedad de la información, la normativa de alcance general y específico 
mantiene intacto su propio ámbito de aplicación. En este sentido, el apartado segundo del artículo primero cita expresamente a la 
protección jurídica de los programas de ordenador; el derecho de alquiler, el derecho de préstamo y determinados derechos afines a 
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los derechos de autor en el ámbito de la propiedad intelectual; los derechos de autor y derechos afines aplicables a la radiodifusión 
de programas vía satélite y la retransmisión por cable; la duración de la protección de los derechos de autor y determinados derechos 
afines; y, la protección jurídica de las bases de datos. 

32_Vid., respectivamente, el apartado tercero del artículo tercero, y, el apartado segundo del artículo cuarto. 

33_Directiva del Consejo CEE de 27 de septiembre de 1993, sobre coordinación de determinadas disposiciones relativas a los derechos 
de autor y derechos afines en el ámbito de la radiodifusión vía satélite y de la distribución por cable, DO nº L 248, de 6.10.1993.

34_El texto del considerando reitera, negro sobre blanco, el que figuraba en el considerando undécimo de la Directiva 92/100/CEE 
del Consejo, de 19 de noviembre de 1992 (DO nº L 346 de 27.11.1992), que fue derogada por la entrada en vigor de la Directiva 
2006/115/CE. Este hecho resulta normal puesto que se trata de una Directiva de codificación, cuya finalidad es sistematizar y clarificar 
su ámbito de aplicación pero que no altera el contenido sustantivo de las normas que codifica. 

Consiguientemente, las disposiciones de la misma, relevantes a nuestros efectos, reproducen el contenido de sus correlativas de la 
citada Directiva de 1992.

35_Asunto C-61/05, Comisión de las Comunidades Europeas c. República Portuguesa (TJCE, 2006/206), Recop. I-6779.

36_Entre otras razones, el Tribunal argumenta su posición por el hecho de que la concesión del derecho exclusivo a los productores de 
videogramas no es sólo añadir una categoría adicional de titulares de derechos a la lista prevista en la Directiva, sino que menoscabaría 
el ejercicio de tal derecho, ya que, el productor de la primera fijación –que ha realizado normalmente elevadas inversiones en las 
que no incurre el productor de un videograma- no controlaría exclusivamente los beneficios de su obra (FJ 22-28, ambos inclusive). 

El razonamiento del Tribunal preserva, a mi entender, el espíritu del artículo noveno del Convenio de Berna de 1886, que sólo reconoce 
a los autores el derecho exclusivo de autorizar la reproducción de sus obras por cualquier procedimiento incluidas las grabaciones 
sonoras o visuales.

Asimismo, es coherente con lo previsto en la Declaración concertada respecto del Artículo 1.4 del Tratado de la OMPI de 1996 que 
amplía al entorno digital (en particular a la utilización de obras en forma digital), y al almacenamiento en forma digital en soporte 
electrónico, el derecho de reproducción establecido en el artículo noveno del Convenio de Berna. 

37_Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril (BOE nº 97 de 22 de abril), y, Ley 23/2006, de 7 de julio (BOE nº 162 de 8 de julio), 
que lo modifica. 

38_Fundamento de Derecho Tercero de la Sentencia de la Sección 3ª Sala de lo Contencioso-Administrativo de la Audiencia Nacional, 
de 7 de julio de 2005 (JUR 2006/273728); una posición idéntica sigue la Sección 1ª de la misma Sala en la Sentencia del mismo día 
sobre el Recurso Contencioso-administrativo nº 1388/2003 (RJCA 2005/1150)

39_La propia dinámica internacional apuntaba hacia la adecuación de los plazos establecidos originariamente en el Convenio de 
Berna de 1886, que, en el caso de las obras cinematográficas, el apartado segundo del artículo séptimo faculta a las Partes a fijar en 
cincuenta años “después que la obra haya sido hecha accesible al público con el consentimiento del autor”, o, a falta de este hecho, 
“durante los cincuenta años siguientes a la realización de la obra la protección expire a su término”.

A su vez, según lo previsto en el apartado tercero del citado artículo, para las obras anónimas o seudoanónimas, se fija también el 
plazo de cincuenta años desde su comunicación pública.

El artículo cuarto de la Convención de Ginebra de 1952 establece que el plazo de protección de las obras no sea inferior a la vida del 
autor y veinticinco años después de su muerte, salvo que los Estados Parte hayan establecido previamente el cálculo del mismo a 
partir de la primera publicación de la obra podrán mantenerlo siempre que la duración de la protección no sea inferior a veinticinco 
años a contar desde dicha fecha. 

El artículo noveno del Acuerdo sobre los Aspectos de los Derechos de Propiedad Intelectual relacionados con el Comercio (Anexo al 
Acuerdo Constitutivo de la OMC, Marrakech, 1994), se remite expresamente al Convenio de Berna para los efectos aquí relevantes. 

Es, sin embargo, el Tratado de la OMPI de 1996, el que se posiciona más en línea con la normativa supranacional (que ya había 
ampliado los plazos en cuestión al adoptar la citada Directiva 93/98/CEE), tal y como se desprende de la lectura de los tres primeros 
párrafos de su Preámbulo.

40_Setenta años, según se tome en consideración la fecha de la muerte del autor de la obra, (o de la del último autor superviviente si 
es una obra común); o la fecha en que la obra fuera lícitamente exhibida en público (para las obras anónimas o seudónimas), (artículos 
primero y segundo de la directiva).

Cincuenta años, después de la fecha de presentación o de la ejecución artística, de la primera grabación de la película realizada por 
sus productores, o de la primera retransmisión de una emisión (artículo tercero de la Directiva).

En ambos supuestos, los plazos se calculan a partir del 1 de enero del año siguiente al de su hecho generador (artículo octavo de la 
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Directiva), siempre que se trate de obras realizadas después del 1 de julio de 1995, y, sin menoscabo de que los Estados miembros aplicaran 
plazos superiores para proteger obras realizadas con anterioridad a dicha fecha (apartado primero del artículo décimo de la Directiva).

41_V. gr. el Capítulo I del Título III (artículos vigésimo sexto a treinta, ambos inclusive), de la citada ley española de Propiedad 
Intelectual, que refleja fielmente las mencionadas previsiones de la Directiva en materia del cómputo de plazos de los derechos de 
autor, y, los artículos cientodoce, cientodiecinueve, ciento veinticinco y ciento veintisiete de la misma ley, relativos a la duración de 
ciertos derechos afines.

42_La saga jurisprudencial se inicia con las celebérrimas Sentencias de 19  de noviembre de 1991, as. C-6/90 y 9/90. Francovich y 
Bonifaci, y, de 5 de marzo de 1996, as. C-46/93 y C48/93, Brasserie du pêcheur c. RFA y Factortame III, completando progresivamente 
el Tribunal los requisitos exigidos para la indemnización de los criterios mínimos para su determinación por las jurisdicciones internas: 
v. gr. Sentencia de 4 de julio de 2000, as. C-424/97, Haim; de 18 de enero de 2001, as. C-150/99, Svenska; de 30 de septiembre de 
2003, as. C-224/01, Köbler; etc. 

43_Se trata de que la oferta de acceso en línea al material de las bibliotecas, archivos y depósitos legales de libros y obras audiovisuales, 
etc., bien se circunscriba a sus propios locales, o bien, siga un régimen de autorización previa mediante el pago del correspondiente 
canon, que podría gestionarse con un régimen colectivo de licencias, si se pretende facilitar el acceso «extra muros»; vid. el Punto 3.1 
del doc. COM (2009) 532 final, cit. 

44_De conformidad con la cuál, “para las obras cuyo plazo de protección no sea calculado a partir de la muerte del autor o autores y 
que no hayan sido lícitamente hechas accesibles al público en el plazo de setenta años desde su creación, la protección se extinguirá”.

45_Toda la información sobre su actividad en www.arrow-net.eu

46_El Proyecto ARROW opera desde el 16 de diciembre de 2008, fecha de la firma en Bruselas del Contrato entre la Comisión Europea 
(que lo financia con más de 5M€), y un Consorcio de Estados, de los cuáles sólo 9 son miembros de la UE (Italia, Austria, Bélgica, 
Francia, Alemania, Eslovenia, España, Holanda y Reino Unido).

47_De conformidad con lo previsto en el Punto 1 del “Memorandum of Understanding on Diligent Search Guidelines for Orphan 
Works” suscrito en 2008 el marco de la Iniciativa “European Digital Libraries” (2005). Se trata de directrices genéricas que no limitan 
la autonomía de las Partes, elaboradas con un enfoque práctico y, al carecer de estatus normativo, no suponen una carga obligacional 
irrenunciable para éstas. Como principio, las directrices prevén que la diligencia debida implica la utilización de todos los medios 
disponibles en el Estado de origen de la obra (siempre que éste pueda identificarse); Punto 1.1 “Context and goal of the guidelines”del 
Informe Documental Anejo al Memorando, titulado: “Sector-Specific Guidelines on Due Diligence Criteria for Orpahn Works”. 

48_Según el Punto 1.2 del citado Informe Documental, una obra audiovisual se define como huérfana sólo si el titular (o titulares) de 
los derechos de propiedad intelectual no puede(n) ser identificado(s), o en el caso de estar identificado(s) no es posible localizarle(s) 
para obtener su autorización, tras una búsqueda diligente de buena fe que utilice los medios adecuados para ello.

49_Orphan Works Sector-Specific guidelines for the audiovisual sector, Ponentes: Rivers, T. (ACT)/ Claes, G. (ACE), 4.4.2008.

50_El Punto 2.1 de dicho Apéndice incluye a las Filmotecas Nacionales; las Bibliotecas Nacionales; Organismos del Estado que 
financian al sector audiovisual; los Registros de Propiedad Industrial e Intelectual; las entidades colectivas de gestión de derechos de 
autores, productores e intérpretes; etc.

Por su parte, el Punto 1.3 del Apéndice  se refiere a Documentales anteriores a la II Guerra Mundial; Spots Publicitarios y noticiarios 
y películas educativas anteriores también a dicha fecha; películas comerciales cuyos productores quebraron o abandonaron el sector 
cinematográfico, o transfirieron sus derechos a entidades extranjeras, etc. 

51_El Proyecto, que surge dentro del VI Programa Marco de Investigación de la Comisión Europea, involucra a todos los diversos 
actores interesados en la preservación, conservación y difusión del patrimonio audiovisual en Europa: www.prestospace.org

52_Acrónimo de “Building an Interactive Research and Delivery Network for Television Heritage”: www.birth-of-tv.org.

53_www.videoactive.eu

54_Fernández-Quijada, D. y Fortino, M.: “Servicio público de televisión y patrimonio audiovisual: el proyecto VideoActive, El 
Profesional de la información, 18, 5, 2009, pp. 545, ss.

55_Decisión nº 1982/2006/CE del Parlamento y del Consejo, de 18 de diciembre de 2006 (DO nº L 412 de 13.12.2006, espec. Punto 3 
del Anexo I de la Decisión y Anexo II), del que se desprende una financiación superior a los 9.000 M de Euros. 

56_Artículos primero y segundo, respectivamente de sus Estatutos fundacionales, www.fiatifta.org/cont/statutes. Participan en la 
FIAF 180 miembros de 61 países.

57_V. gr. La IASA (Asociación Internacional de Archivos sonoros y audiovisuales, creada en 1969); la FIAPF (Federación Internacional 
de Asociaciones de Productores de Film, creada en 1933, que aglutina también a productoras de televisión); la FOCAL (Federation 
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of Comercial AudioVisual Libraries International Limited, creada en 1985); la AMIA (The Association of Moving Image Archivists, 
denominada así desde 1990); etc.

58_Creada en 1938, con sede en Bruselas, aglutina a 150 instituciones y entidades de más de 77 países.

De conformidad con el Párrafo primero del artículo cuarto de sus Estatutos, los miembros serán instituciones cuya finalidad principal 
sea preservar las colecciones de obras audiovisuales originales, y que tengan la capacidad jurídica y financiera para cumplirla.

Asimismo, según el Párrafo segundo del mismo, los miembros facilitarán la comunicación pública de las copias de obras audiovisuales, 
y garantizarán el acceso a éstas con fines de investigación, consulta, educativos, etc.

59_En este sentido, la Regla ciento dos establece que las copias facilitadas a otro miembro sólo pueden ser utilizadas en su país y bajo 
su control directo. Estas copias no podrán cederse a otros miembros salvo que lo autorice el depósito del miembro que las facilitó.

60_Orden de 30 de octubre de 1971 (BOE nº 276, de 18 de noviembre). El Instituto había sido creado mediante Decreto nº 642/70. 
Al integrase el mismo en la Biblioteca Nacional (Real Decreto 1581/1991 de 31 de octubre, BOE nº 268, de 8 de noviembre), esta 
entidad asume, de conformidad con la letra c) del artículo segundo de su Estado la responsabilidad de la gestión del Depósito legal.

Este Régimen sigue aún vigente tanto no se adopte la normativa de desarrollo prevista en la letra a) de la Disposición transitoria única 
la Ley 10/2007, de 22 de junio, de la lectura, del libro y de las bibliotecas (BOE nº 150, de 23 de junio; corrección de errores en BOE 
nº 224, de 18 de septiembre).

61_Ley relativa a la radio y la televisión de titularidad estatal (BOE nº 134 de 6.6.2006, p. 21207.

62_BOE nº 157 de 30.6.2008, p. 28833.

63_Léanse conjuntamente el Capítulo V de la Ley 5/1999, de 30 de marzo (BOCM nº 88 de 15 de abril y el Decreto 136/1988, de 29 
de diciembre (BOCM nº 15, de 18 de enero de 1989).

64_Este consorcio nace en 1992 a iniciativa de la cinemateca municipal de Bolonia (Italia). Su grado de perfeccionamiento permite 
recuperar, mediante la aplicación de técnicas fotoquímicas y digitales, la cinta y calidad de la imagen y el sonido. La duración de la 
restauración suele ser de un mes para los largometrajes de una hora y media, y el corte oscila entre 40.000 y 100.000 euros por película.

65_Entidad de Gestión de Derechos de los Productores Audiovisuales, constituida en Madrid, el 18 de septiembre de 1990.

66_En la cláusula segunda del Acuerdo de colaboración, figuran varios compromisos a cargo del mecenazgo de la ONCE, que coinciden 
con parte de las finalidades esenciales del rescate de la memoria audiovisual, tales como facilitar la divulgación de la película en 
locales adecuados y apostando todos los medios auxiliares precisos, y colaborar en una campaña de sensibilización social a grupos 
escolares mediante la proyección de fragmentos de la película y de la práctica guiada por un técnico rehabilitados.
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RÉSUMÉ

Cette contribution analyse la configuration progressive du régime normatif de l’Union européenne relatif aux 
droits d’auteur, et elle se centre particulièrement sur le respect des droits de propriété intellectuelle dans la 
société de l’information et dans l’économie de la connaissance. L’identification appropriée des concepts et des 
valeurs devant être reconnus et protégés par le droit de l’UE constitue la base pour établir les obligations des 
pouvoirs publics, tant en ce qui concerne la dimension individuelle relative aux bénéfices légitimes revenant 
aux créateurs des œuvres audiovisuelles que pour ce qui est de la dimension collective relative à la protection 
et à la diffusion du patrimoine audiovisuel.

SUMMARY

This paper analyzes the progressive configuration of the regulatory framework of the European Union on 
copyright, particularly the complementary focus on intellectual property rights in the information society and 
the knowledge economy. The correct identification of the concepts and values that ought to be recognized 
and established by European Union law is the basis for establishing the obligations of public bodies, both 
at an individual level – related to the legitimate profits owed to the creators of audiovisual work – and a 
collective level – related to the protection and dissemination of audiovisual heritage.
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GRUP DE TREBALL DE DOCUMENTACIÓ FOTOGRÀFICA 
I AUDIOVISUAL DEL CONSELL INTERNACIONAL D’ARXIUS (ICA)

Joan	Boadas,	David	Leitch

El Consell Internacional d’Arxius (ICA) és una organització no governamental que integra una xarxa global 
de més de 1.400 membres institucionals de 190 països. El seu objectiu és promoure la gestió i l’ús dels 
documents i els arxius i la preservació del patrimoni documental de la humanitat a tot el món, mitjançant 
l’intercanvi d’idees i d’experiències, i de recerques vinculades a la gestió dels documents i dels arxius.

És evident que en aquesta ampla missió i en la mateixa concepció del que hem d’entendre per document, 
la documentació fotogràfica i audiovisual és objecte d’interès, atenció i promoció d’aquest organisme 
internacional.

La coincidència d’interessos entre diverses organitzacions internacionals (ARSC, Association for Recorded 
Sound Collections; AMIA, Association of Moving Image Archivists; IASA, International Association of Sound 
and Audiovisual Archives; ICA, International Council on Archives; FIAF, International Federation of Film 
Archives;  IFLA, International Federation of Library Associations and Institutions; IFTA, International Federation 
of Television Archives; SEAPAVAA, Southeast Asia-Pacific Audiovisual Archive Association) va aconsellar la 
creació, l’any 2000, d’una plataforma compartida per aquestes vuit organitzacions que porta per nom Co-
ordinating Council of Audiovisual Archives Associations (CCAAA).

Com a missió, el CCAAA es planteja influir en el desenvolupament de polítiques públiques sobre temes 
d’importància per als arxivers audiovisuals. Com a acció principal, es planteja garantir la preservació de la 
documentació sonora i audiovisual per tal de garantir-ne l’ús i l’accessibilitat de les actuals i futures generacions. 

Tot i la integració i la participació activa de l’ICA en el CCAAA, la realitat evidenciava que l’actuació de 
l’organisme internacional d’arxius en els aspectes vinculats a la gestió del patrimoni fotogràfic i audiovisual 
s’havia d’incrementar. 

El 16 de novembre de 2009, una reunió celebrada a París entre David Leitch, secretari general, Didier Grange, 
secretari general adjunt, ambdós de l’ICA i Joan Boadas, va servir per començar a dibuixar quin era l’estat de 
situació del patrimoni fotogràfic i audiovisual en els arxius no especialitzats i quines podien ser les mancances 
més urgents a atendre.

Des del primer moment s’evidenciava que ens caldria, i encara ens cal, determinar de manera consensuada 
allò que en els diferents països rep la consideració de patrimoni audiovisual, que en ocasions inclou la 
documentació fotogràfica i, en d’altres (i aquest és el parer més estès entre les organitzacions internacionals 
integrades en el CCAAA), només aquelles imatges fixes vinculades a la creació del document audiovisual.

En el document elaborat arran de la reunió de París que acabem d’esmentar, s’avançava una proposta que 
només ens permetem apuntar com a punt de partida del camí del consens que suara reclamàvem:

En línees generales es considera patrimoni fotogràfic:

- Documents fotogràfics: des del daguerreotip fins a la imatge fixa digital.
- Documents textuals vinculats a la fotografia: llibres de registre de fotografies i de comptabilitat, textos 

de naturalesa tècnica, correspondència, factures, llistes de preus, llistes de compres de material, 
documentació personal (formació rebuda, premis obtinguts), etc.
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En línees generals es considera patrimoni audiovisual:

- Documents cinematogràfics, videogràfics i imatges en moviment en suport digital.
- Documents sonors.
- Fotografies vinculades als documents audiovisuals. 
- Guions i altra documentació textual.
- Materials d’escenari, etc.

Una primera constatació era que les organitzacions que configuren el CCAAA s’ocupen de la gestió del 
patrimoni audiovisual, en el sentit de documents cinematogràfics i sonors. Per al patrimoni fotogràfic, no 
existeix un organisme d’àmbit mundial que es dediqui a marcar línees estratègiques que contribueixin a la 
millora de la seva gestió.

Existeixen i han existit alguns organismes i projectes d’àmbit internacional, però que no tenien en la seva 
definició aquest caràcter global que comentàvem. És el cas d’ECPA (European Commission on Preservation and 
Acces), a Europa, que va desenvolupar els projectes TAPE (Training for Audiovisual Preservation in Europe) i 
SEPIA (Safeguarding European Photographic Images for Acces). En aquest moment, ECPA ha finalitzat els seus 
projectes. Cal remarcar, també a escala europea, l’existència de projectes com PRESTOSPACE (Preservation 
towards storage and access. Standardised Practices for Audiovisual Contents in Europe). En l’àmbit internacional 
existeixen projectes com UPDIG (Universal Photographic Digital Imaging Guidelines) en els quals participen 
diferents organismes d’Estats Units, Austràlia, Gran Bretanya, Canadà, Itàlia, Hong Kong, etc.

Una segona constatació evidenciava que una gran majoria d’arxius custodia entre els seus fons documentació 
fotogràfica i audiovisual, conjuntament amb d’altre tipus de documents, especialment textuals en format 
paper o electrònic. Molts arxivers treballen sols en les seves institucions i a nivell local hi ha importants fons de 
documents audiovisuals provinents de televisions locals, emissores de ràdio, productores o cineastes amateurs.

Davant d’aquest conjunt de circumstàncies sembla evident que sovint la formació generalista dels arxivers 
es insuficient per a atendre les necessitats d’aquest patrimoni i les opcions de formació complementària són 
sovint escasses o poc adequades. Tanmateix, la existència d’arxivers especialitzats en materials fotogràfics i 
audiovisuals en algunes institucions, permet pensar en la possibilitat de crear recursos formatius dins i per a 
la comunitat arxivística. 

GRUP DE TREBALL DE L’ICA

Per tal d’intentar avançar en el paper i projecció de l’ICA en relació amb el patrimoni fotogràfic i el patrimoni 
audiovisual, el Comitè Executiu de l’ICA en la seva reunió de maig del 2009 a Tamanrasset (Algèria), va acordar 
nomenar Joan Boadas i Raset comissionat per a la documentació fotogràfica i audiovisual de l’esmentat Consell. 
Com a inici per a l’execució de diferents actuacions s’acordà la creació d’un grup de treball,  Photographic and 
Audiovisual Archives Group (PAAG), integrat per arxivers especialistes que desenvolupin un marc general 
d’actuació amb els objectius següents:

- Establir les pautes bàsiques d’actuació per a la intervenció en fons fotogràfics i audiovisuals.
- Oferir als arxivers eines de treball per tal de dur a terme tasques de descripció, conservació, 

digitalització, etc.
- Promoure activitats i recursos per a la formació.
- Crear un espai virtual per a la comunicació interprofessional i la difusió de recursos.

En definitiva, l’objectiu hauria de ser apropar, de manera no elitista, a l’àmbit dels arxius els temes d’interès 
vinculats al patrimoni fotogràfic i al patrimoni audiovisual.
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PLA D’ACTUACIÓ

Un cop aprovada la creació del grup de treball i fixats els seus objectius principals, calia iniciar un procés de 
selecció dels membres que en formarien part. Es tractava d’obtenir una representació mundial d’arxivers 
especialistes en el tractament dels materials fotogràfics i audiovisual que alhora estiguessin en condicions 
de crear una xarxa sobre el propi territori i, per tant, de poder ser considerats representatius d’un grup de 
professionals més o menys extens. El nombre de persones pensat inicialment per al grup de treball estaria al 
voltant de deu, un dels quals exerciria a més les tasques de coordinació. 

Pel que fa al pla de treball, es va dissenyar un esquema inicial amb la idea que caldria desenvolupar-lo 
posteriorment, un cop el grup estigués constituït. Les línies principals de treball es desenvoluparien en base 
als següents punts:

- Recopilar i analitzar les enquestes realitzades pels diferents organismes existents. No proposar noves 
enquestes. Les existents haurien de permetre tenir un coneixement de l’estat de la qüestió. A partir 
d’aquesta informació, detectar les necessitats dels arxius i determinar els temes d’interès.

- Seleccionar els recursos que ja han estat elaborats pels diferents organismes i que puguin ser d’interès 
per als arxius.

- Destil·lar	els recursos existents i preparar versions que puguin ser d’utilitat per als arxius. Temes possibles 
com a exemple: Descripció, Metadades, Conservació, Propietat intel·lectual, Digitalització, etc.

- Crear una base de dades bibliogràfica. Com a exemple es podria intentar disposar del material ja 
elaborat pels projectes SEPIA y TAPE. Alguns d’aquests textos estan traduïts a diferents idiomes. 
El web de l’ICA hauria de crear un apartat que acolliria els diferents textos que prèviament serien 
validats pel Grup de Treball.

- Possibilitat de crear un fòrum a Internet pensat per a arxivers que gestionen fons fotogràfics i 
audiovisuals.

Perfil professional dels membres del PAAG

Un altre aspecte important a tenir en compte a l’hora de configurar el grup era el perfil de les persones que 
en formarien part, aspecte clau per a poder dur a terme el pla de treball fixat i aprovat pel mateix Comitè 
Executiu de l’ICA. Per aquest motiu, es va desenvolupar un document per tal de concretar el perfil professional 
d’aquestes persones que hauria d’acostar-se al que s’esmenta a continuació:  

- Perfil general. Professional que desenvolupi la seva tasca en l’àmbit del patrimoni fotogràfic i/o 
audiovisual, amb responsabilitats a nivell tècnic (no necessàriament directiu) sobre l’activitat del 
propi centre.

- Experiència professional. És preferible que es compti amb una certa experiència en projectes de 
cooperació per a la normalització i el desenvolupament de la professió (participació en normes de 
descripció, realització de guies de bones pràctiques, recerca, publicacions, etc.).

- Idiomes. Capacitat de comunicació en anglès, a nivell oral i escrit.

- Dedicació. La participació en el grup de treball exigeix una certa activitat més enllà de la comunicació 
amb el grup. Per tant, cal preveure una certa dedicació per a portar a terme aquest treball. 
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- Disponibilitat. La comunicació entre els membres del grup serà telemàtica però cal considerar la 
possibilitat que en alguna ocasió es convoqui una reunió presencial i, per tant, calgui desplaçar-se. 

- Tecnologia. Caldrà un suport tecnològic mínim que permeti la comunicació entre els membres del 
grup i la participació a través d’una plataforma comuna (podria ser un blog) que es construeixi sobre 
el web.

- Suport professional. És important que la persona compti amb un algun tipus de suport professional 
que permeti fer aportacions en qualsevol aspecte que es tracti en el grup de treball. Aquest suport 
pot provenir de l’entorn professional més immediat (la pròpia institució) o de la xarxa que es pugui 
tenir creada.

- Representativitat. És important la capacitat de poder crear xarxa en un àmbit territorial concret per 
tal que l’activitat que dugui a terme el grup sigui el més representativa possible de les necessitats 
dels arxius. 

Malgrat la dificultat que suposa articular col·laboracions a nivell internacional, el Grup de Treball l’integren 
en aquest moment, a part del director i el coordinador (Catalunya), representants de Brasil, Estats Units, 
Holanda, Nova Zelanda, Uruguai i resten per confirmar professionals procedents de països africans i europeus.

ACCIONS DESENVOLUPADES I ACTUACIONS EN CURS

La creació del web

La constitució d’un grup de treball amb les característiques i condicionants del PAAG obligava a la creació 
immediata d’una plataforma online que permetés constatar la seva existència. Per això, i paral·lelament al 
procés de selecció dels membres, es va crear un espai web amb la voluntat de trobar un punt de referència 
per al grup mateix i en el si de l’ICA. 

La creació del web, a càrrec de Dimitri Sarris, webmaster del ICA, passava inicialment pel disseny d’una 
estructura que fos operativa des d’un primer moment i que al mateix temps fos flexible i modelable segons 
els interessos del grup i l’orientació del seu treball en el futur. 

Els continguts del web s’estructuren en els següents mòduls:

- Pàgina d’inici. Presentació del grup.
- Missió i objectius.
- Membres. Petita presentació dels membres del grup.
- Recursos. Enllaços als diferents recursos que s’elaborin: bibliografia, publicacions, software, enllaços, 

projectes, etc.
- Formació. Especialment dedicada a la formació online. 
- Fòrum. Pel tractament obert de diferents temes d’interès. 
- Formulari de contacte.
- Espai de treball privat. L’accés és limitat als components del grup.

Es tracta, per tant, d’un espai principalment informatiu que caldrà dotar de continguts en funció dels projectes 
que el PAAG vagi duent a terme en els propers anys. 
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PROJECTE PILOT. EL KIT DE SUPERVIVÈNCIA

La voluntat d’existir era doncs un factor indispensable per a un grup que rarament trobarà un espai de treball 
més enllà de la plataforma virtual. Dotats d’aquest espai, es va considerar oportú d’engegar un projecte 
pilot que d’acord amb la missió i objectius establerts, orientés el treball del PAAG. Hem batejat aquest 
projecte amb el nom de Survival	 Kit i té la voluntat de dotar dels recursos bàsics a tots aquells arxivers 
que s’afrontin al repte d’organitzar i tractar el seu material fotogràfic i audiovisual. L’objectiu principal és 
donar suport als arxivers quan es troben davant la responsabilitat de tractar fons i col·leccions que presenten 
unes especificitats estretament vinculades a les característiques d’uns determinats tipus de documents. Així 
doncs, davant la pregunta “què necessito saber per portar a terme una intervenció arxivística adequada 
sobre un fons fotogràfic o audiovisual?”, l’arxiver s’hauria de trobar amb un seguit de recursos que facilitessin 
notablement el treball. 

La presentació d’aquests recursos per a arxivers no especialitzats es faria d’acord amb els següents criteris:

- Els recursos es presentarien en diferents categories establertes prèviament.
- En cap cas es tractaria de recursos massa específics, ja que estan destinats a professionals no 

especialitzats.
- És indispensable que siguin accessibles online.
- Caldria tenir en compte la inclusió de les diferents llengües majoritàries.
- Els recursos han d’anar convenientment justificats i per això han d’anar acompanyats d’un resum 

explicatiu. 
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A continuació es mostra l’estructura principal del Survival Kit i amb algun exemple a títol il·lustratiu.

allò que hauries de saber per treballar amb una col·lecció de fotografies o d’audiovisuals 

FOTOGRAFIA AUDIOVISUALS

Metodologia
Aspectes de gestió: 

Descripció, Metadades, 
Conservació, Drets 

d’autor, Digitalització, etc. 

- Publicació: Whilhem, Henry. 
The Permanence and Care of 

Color Photographs: Traditional 
and Digital Color Prints, Color 
Negatives, Slides, and Motion 

Pictures. 1993

...

Estàndards
Estàndards de referència 

per a l’exercici de les 
diferents funcions 

vinculades a l’arxiu.

- SEPIADES. Estàndard per a 
la descripción de fotografies. 

Projecte europeu SEPIA.
- UPDIG. Guies per a la 

reproduccion i gestió d’imatges 
digitals 

...

Software
Bases de dades, 

programes d’edició, etc. 

- GIMP. Software per a l’edició 
d’imatge.

- VLC: Visor de vídeo compatible 
amb una àmplia varietat de 

formats.

Fòrum online … - AMIA.

Formació online
Graus, màsters, cursos,  

etc.

… …

La concreció i realització d’aquest projecte és important des de molts punts de vista ja que suposa la 
consolidació del PAAG, la creació d’una dinàmica de treball del propi grup, i també perquè permetrà fer 
una valoració sobre l’orientació que ha de prendre el PAAG per tal d’assolir l’acompliment d’expectatives en 
l’àmbit arxivístic. 
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RESUMEN

El objetivo del presente texto es dar a conocer la creación en 2009 del Grupo de Trabajo de Documentación 
Fotográfica y Audiovisual del Consejo Internacional de Archivos (ICA). La misión del PAAG (acrónimo inglés 
para el grupo) es la de establecer pautas básicas de actuación sobre fondos fotográficos y audiovisuales, 
ofrecer a los archiveros herramientas de trabajo para desarrollar sus funciones, promover actividades y 
recursos formativos y crear un espacio virtual para la comunicación interprofesional y la difusión de recursos. 
Para ello cuentan ya con una web propia dentro de la del ICA y, en estos momentos, se está desarrollando un 
proyecto piloto que con la denominación de Survival	Kit pretende dotar de recursos básicos a todos aquellos 
archiveros que afronten el reto de organizar y tratar sus fondos y colecciones. 

RÉSUMÉ

Ce texte a pour objectif de présenter la création en 2009 du groupe de travail de documentation photographique 
et audiovisuelle du Conseil international des archives (ICA). La mission du PAAG (acronyme du nom anglais 
de ce groupe) : établir des méthodes fondamentales d’action sur les fonds photographiques et audiovisuels ; 
proposer aux archivistes des outils de travail pour mener à bien leurs fonctions ; lancer des activités et des 
ressources de formation et créer un espace virtuel pour la communication interprofessionnelle et la diffusion 
de ressources. Il dispose pour cela d’une page sur le site de l’ICA. Par ailleurs, le projet pilote Survival	Kit, 
en cours de développement, a pour objectif de fournir  des ressources essentielles aux archivistes devant 
organiser et traiter leurs fonds et collections.

SUMMARY

The aim of this paper is to talk about the creation of the Working Party of the International Council on 
Archives (ICA)’s Photographic and Audiovisual Archives Group in 2009. The PAAG’s mission is to establish 
basic guidelines of intervention in photographic and audiovisual material, to offer archives working tools 
for carrying out their functions, to promote activities and training resources and to create a virtual space 
for inter-professional communication and the dissemination of resources. To do this they already have their 
own website within the ICA’s, and a pilot project, the ‘Survival Kit’, is currently being developed, aimed at 
providing basic resources to all archivists who face the challenge of organizing and processing their material 
and collections. 
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MUSEU NACIONAL D’ART DE CATALUNYA (MNAC)
DEPARTAMENT DE FOTOGRAFIA, ACTUACIONS I CONTINGUT

David	Balsells
Museu	Nacional	d’Art	de	Catalunya

El 1980 les 1es Jornades Catalanes de Fotografia amb seu a la Fundació Joan Miró, obriren un debat públic 
sobre la realitat de la fotografia. Les quatre ponències presentades: 1.-	Proposta	per	a	la	creació	d’un	col·lectiu	
fotogràfic,	2.-	Recuperació	del	passat	fotogràfic	a	Catalunya.	Models	de	creació	de	arxius	locals	i	d’un	museu	
per	 a	 la	 fotografia.	 3.-	 Situació	 actual	 de	 la	 fotografia	 a	 Catalunya.	 4.-Perspectives	 per	 a	 la	 fotografia	 a	
Catalunya,	 i les seves respectives conclusions van representar el primer intent d’acostament a l’administració. 

No serà fins l’any 1982, amb motiu de l’organització de la primera Primavera Fotogràfica, que es materialitzarà 
aquest acostament.

La Primavera ha generat diferents activitats al voltant de la fotografia i potser una de les més interessants ha 
estat la del Llibre Blanc.

EL LLIBRE BLANC DEL PATRIMONI FOTOGRÀFIC

L’estudi realitzat sobre el patrimoni, donà com a resultat l’edició del Llibre Blanc. Un pas important cap a la 
recuperació dels nostres fotògrafs i el seu reconeixement.

El debat públic realitzat el 1994, presidit pel director general de Patrimoni del Departament de Cultura de la 
Generalitat de Catalunya, senyor Eduard Carbonell, amb la participació del Museu Nacional d’Art de Catalunya, 
el Museu d’Art Contemporani de Barcelona, l’Arxiu Històric Municipal de Barcelona i l‘Arxiu Nacional de 
Catalunya, i amb el Museu Carnavalet, el Patrimoni Fotogràfic del Ministeri de Cultura francès i el Fons Nacional 
d’Art Contemporani del Ministeri de Cultura francès –tots amb seu a París–, com a observadors invitats, va servir 
sobretot perquè els responsables directes del nostre patrimoni, poguessin valorar en la seva justa mesura el 
gran vuit existent en les col·leccions dels museus, és a dir, la pobresa del nostre patrimoni fotogràfic. 

A partir de la publicació del Llibre van sorgir dos iniciatives importants. D’una banda, el compromís del delegat 
d’Arts Plàstiques de la Generalitat de Catalunya, senyor Josep Miquel Garcia, d’assumir la incorporació de la 
fotografia en la col·lecció del Fons d’Art de la Generalitat de Catalunya.

Durant els anys 1994, 1995 i 1996 una gran part dels pressupostos de l’esmentat fons va ser dedicats a 
l’adquisició d’obres fotogràfiques (d’autors catalans, residents a Catalunya o estrangers que haguessin 
fotografiat Catalunya).

Els autors representats en el Fons d’Art són: Antonio Blanco, Antoni Campaña, Josep Maria Casals i Ariet, 
Pere Català Pic, Francesc Català-Roca, Toni Catany, Colita, Joan Colom, Ramon David, Manuel Esclusa, David 
Escudero, Jordi Esteva, Joan Fontcuberta, Pere Formiguera, Ferran Freixa, Emili Godes, Joaquim Gomis, Jordi 
Guillumet, Ricardo Guixà, Manuel Laguillo, Martí Llorens, Otho Lloyd, Josep Masana, Oriol Maspons, Xavier 
Miserachs, Mabel Palacín i Marc Viaplana, Macel Pey, Joaquim Pla Janini, Leopoldo Pomés, Eduard Olivella, 
Jorge Ribalta, Aledys Rispa, Humberto Rivas, América Sánchez, Manuel Serra, Ton Sirera, Ricard Terré, Manel 
Ubeda, Rafael Vargas, Mariano Zuzunaga.

D’altra banda, la creació del Departament de Fotografia al Museu Nacional d’Art de Catalunya.
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LA COL·LECCIÓ DE FOTOGRAFIA. HISTÒRIA DEL FONS

El MNAC va incorporar la fotografia a les seves col·leccions l’any 1996, atenent la demanda de diferents 
àmbits culturals i patrimonials, que reclamaven una acció urgent de compromís amb el patrimoni fotogràfic. 
Amb la creació del Departament de Fotografia es donava una resposta a l’entorn fotogràfic, als autors i les 
seves obres, i també als llegats patrimonials que esperaven accions que els rescatessin definitivament de 
l’oblit moral i de la destrucció material.

L’objectiu del Museu és reunir obres des de l’origen de la fotografia, l’any 1839, fins a finals dels anys seixanta, 
en una col·lecció representativa de la història de la fotografia a Catalunya. 

La primera presentació d’una exposició fotogràfica al llarg de la història del MNAC va ser l’any 1997, Primer	
acte.	La	 fotografia	al	museu,	dedicada a quatre grans fotògrafs catalans: Joaquim Pla Janini, Emili Godes, 
Josep Masana i Otho Lloyd. Era, al mateix temps, la presentació de les primeres adquisicions de la incipient 
col·lecció, que d’aquesta manera donava el tret de sortida d’una recuperació del patrimoni fotogràfic al nostre 
país. Aquesta presència i integració de les obres fotogràfiques en el si de les col·leccions, permet comprendre 
la seva interrelació amb altres disciplines, tant pel que fa a la programació d’exposicions temporals com en 
el discurs del projecte museístic de les col·leccions que pressuposa recuperar una normalitat equiparable a 
d’altres museus al món.

El MNAC ha presentat en el transcurs d’aquests anys diversos aspectes de l’evolució de l’obra fotogràfica: El 
segle xix, el pictorialisme, les avantguardes, la Guerra Civil espanyola i el neorealisme de postguerra.

En aquests catorze anys, la col·lecció ha anat creixent fins arribar quasi a les 8.000 obres de què disposa 
el Museu en l’actualitat. La procedència de les obres és diversa: donacions: Agrupació Fotogràfica de Reus 
(Josep Massó, Francesc Subirà, Salvador Ferré, Jordi Olivé), Emili Bosch, Colita, Francesc Esteve, Carles 
Fontserè, Pere Formiguera, Josep Lladó, Oriol Maspons, Joaquim Pla Janini; dipòsits: Antoni Arissa, Emili 
Godes, Otto Lloyd, Josep Masana, Fons Fotogràfic de l’Agrupació Fotogràfica de Catalunya; adquisicions:Pere 
Casas Abarca; comodats: Fons d’Art de la Generalitat de Catalunya, i també convenis de col·laboració, com el 
subscrit amb la Universidad de Navarra.

La col·lecció mostra un recorregut pels diferents moviments artístics que comença amb els usos de la fotografia 
en l’etapa inicial, període pictorialista, sorgit cap a 1888 i que va perdurar a Catalunya fins a mitjan segle xx, les 
avantguardes històriques, la Guerra Civil espanyola, la nova avantguarda i el neorealisme de Francesc Català-
Roca, Colita, Joan Colom, Oriol Maspons, Xavier Miserachs, Leopoldo Pomés, Ton Sirera, Ricard Terré i Julio Ubiña. 

La finalitat del Departament és la salvaguarda d’aquest material mitjançant la recuperació, l’inventari i la 
restauració, per permetre’n l’estudi i la difusió.

És voluntat del MNAC que el Departament de Fotografia, per la riquesa de les seves col·leccions, esdevingui 
un punt de referència obligat i indiscutible de la recerca i la creació fotogràfica al nostre país.

El MNAC és un museu de gabinets o departaments, amb un conservador i una col·lecció per a cada especialitat.

1_ Museu específic per la fotografia:
     Metropolitan Museum of Photography, Tokio, Japó
     Center for Creative Photography, Tucson, USA
     Musée de l’Elysée, Lausanne, Suïssa
     Maison Européenne de la Photographie, París
     Musée de la Photographie, Charleroi, Bèlgica
     Museum for Contemporany Photography, Chicago
     etc.
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La majoria d’aquests museus tenen col·leccions internacionals.

Aquesta solució permet una concentració d’esforços, humans i econòmics, a favor del medi fotogràfic. Però 
té com a contrapartida haver de crear infraestructures noves i aïllar el medi fotogràfic de la resta de les 
disciplines artístiques.

2_La integració global de la fotografia en un departament d’un museu (naturalment estructurada en acord 
amb els diferents moviments artístics, que no sempre coincideixen en tots els països ni tampoc amb la història 
de l’art en general). És la solució més estesa.

 MOMA, New York
 The Metropolitan, Museum of Art, New York
 The Art Institut Chicago
 MOMA, San Francisco
 The J. Paul Getty Museum of Art, Los Angeles
 Victoria and Albert Museum, Londres
 National Galery of Art, Washington
 Folkwang, Essen
 etc.

Tots aquests museus tenen col·leccions internacionals i cobreixen tota la vida de la fotografia.

3_La creació fotogràfica està repartida entre diversos museus d’acord amb una filosofia inspirada per una 
junta de museus. 

 França 
 Musée d’Orsay, (1848 fins 1917)
 Musée National d’Art Moderne, Centre Pompidou, (1920 fins a  l’actualitat)

 Holanda
 Printroom, Leiden (1839-1920)
 The Hague Municipal Museum, La Haia (1920-1940)
 Stedelijk Museum, Amsterdam (1940- fins a l’actualitat)

Naturalment aquesta solució requereix un programa conjunt dels museus amb esforços econòmics i 
humans similars.

Si tenim en compte que l’any 1929 al MOMA de New York l’obra núm. 23 de l’inventari era una fotografia, 
“Head” de Walker Evans, podem apreciar el retard considerable que portem (81 anys) i en alguns casos com 
és la fotografia internacional, irrecuperable.

La resposta a la voluntat política de la incorporació de la fotografia al museu, després d’un estudi i una anàlisi 
del que hem citat, ha estat la creació del Departament de Fotografia del Museu Nacional d’Art de Catalunya 
que contempla la història de la fotografia des dels seus inicis fins a finals dels anys seixanta. És a dir, l’equivalent 
a la solució tercera.

El Departament ha estat una resposta a la demanda que el país reclamava. El disseny s’ha fet partir d’un 
estudi de les estructures existents i de la política cultural que li dóna suport. Fins ara només existien els autors 
i les seves obres, però el seu llegat patrimonial esperava accions urgents que les rescatessin definitivament de 
l’oblit moral i de la destrucció material.

El retard que crònicament tenim en aquest i altres aspectes, aquesta vegada podia ser un avantatge, donat 
que podíem assumir una filosofia contrastada i experimentada a escala internacional i donar així una resposta 
correcta al nostre entorn fotogràfic, de manera que el Departament de Fotografia del MNAC es converteixi 
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en un dels punts de referència obligat i indiscutible per a la investigació i la creació fotogràfica del nostre país.
Com que la fotografia és un mitjà d’expressió ple, pensem que la millor manera de donar-lo a conèixer és 
associar- lo a altres produccions de diverses disciplines.

Presentar la fotografia en un museu d’art interdisciplinari no és solament donar-li el estatus artístic, és 
sobretot permetre captar les característiques, comprendre el seu desenvolupament històric i descobrir el 
que la fotografia ha pogut, per ella mateixa, aportar a d’altres  disciplines. 

a)- Patrimoni 
b)- Exposicions.
c)- Estudi

D’aquests tres apartats, el patrimoni és més problemàtic pel que fa a la seva resolució a curt termini i també 
perquè és el motor de tota l’activitat de creació.

Col·lecció.- En una primera etapa els esforços estaran dedicats a reunir obres que  siguin representatives 
de la Història de la Fotografia a Catalunya. Aquesta reconstrucció es fa sempre que és possible amb obres 
d’època (vintages), però som conscients que per a cobrir alguna determinada època o autor, no tindrem més 
remei  que recórrer a còpies noves, però sempre com a obra original, controlada i signada per l’autor. No 
contemplem els reprints com a obra encara que els tenim en compte per a l’estudi i la difusió.

La finalitat del Departament consisteix en tenir cura d’aquest material mitjançant la recuperació, l’inventari  
i  la restauració, que han de permetre l’estudi i la difusió. Amb criteris d’orientació tant cap a la fotografia 
històrica com a les vies més experimentals i d’avantguarda.
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RESUMEN

El MNAC va incorporar la fotografía en sus colecciones durante el año 1996. El objetivo del Museo es reunir 
obras desde el origen de la fotografía, el año 1839, hasta finales de los años sesenta, en una colección 
representativa de la historia de la fotografía en Cataluña. 

La colección muestra un recorrido por los diferentes movimientos artísticos que empieza con los usos de 
la fotografía en la etapa inicial, período pictorialista, surgido hacia 1888 y que perduró en Cataluña hasta 
medianos del siglo xx, las vanguardias históricas, la Guerra Civil española, la nueva vanguardia y el neorealismo.

La finalidad del Departamento es la salvaguarda de este material por medio de la recuperación, el inventario 
y la restauración, para permitir el estudio y la difusión del mismo. 

Es voluntad del MNAC que el Departamento de Fotografía, debido a la riqueza de sus colecciones, se convierta 
en un punto de referencia obligado e indiscutible de la investigación y la creación fotográfica de nuestro país.

RÉSUMÉ

En 1996, le musée MNAC de Barcelone a incorporé la photographie à ses collections dans l’objectif de 
réunir des œuvres allant de l’origine de la photographie, en 1839, à la fin des années 60, dans une collection 
représentative de l’histoire de la photographie en Catalogne. 

La collection constitue un parcours dans les divers mouvements artistiques, qui commence avec les usages 
de la photographie à ses débuts, se poursuit avec la période pictorialiste, née aux environs de 1888 et ayant 
duré en Catalogne jusqu’à la moitié du XXe siècle, les avant-gardes historiques, la Guerre civile espagnole, la 
nouvelle avant-garde et le néoréalisme. 

L’objectif du département de photographie est de sauvegarder ce matériel en le récupérant, en en faisant 
l’inventaire et en le restaurant afin d’en permettre l’étude et la diffusion. 

Le MNAC souhaite que le département de photographie devienne, grâce à la richesse de ses collections, 
un point de référence indispensable et indiscutable de la recherche et de la création photographique en 
Catalogne.

SUMMARY

The MNAC incorporated photography into its collections in 1996. The aim of the museum is to bring together 
pieces from the origins of photography in 1839 to the end of the 1960s, making it a collection that is 
representative of the history of photography in Catalonia. 

The collection takes a trip through the different artistic movements in Catalonia, beginning with the uses of 
photography it its initial, pictoralist stage and moving on to its emergence in 1888 and the movements taking 
place up to the mid-twentieth century: the historic avant-garde, the Spanish Civil War, the new avant-garde 
and Neo-Realism.

The aim of the department is to preserve this material through safeguarding, cataloguing and restoration, 
which will allow for its study and dissemination.

The MNAC wants the Department of Photography, due to the wealth of its collections, to become an 
undisputed and essential reference point for photographic research and creation in our country.
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VINT-I-CINC ANYS DE RECERCA A L’IMAGE 
PERMANENCE INSTITUTE

James	M.	Reilly	
Image	Permanence	Institute

L’Image Permanence Institute és un líder reconegut a escala internacional en el desenvolupament i el 
desplegament de pràctiques sostenibles per a la conservació d’imatges i de la propietat cultural. Aquest 
laboratori de recerca universitari sense ànim de lucre és un departament del College of Imaging Arts and 
Sciences, de l’Institut Tecnològic de Rochester, una universitat privada amb disset mil estudiants situada a 
Rochester, Nova York, EUA. L’IPI duu a terme la seva missió a través d’un programa equilibrat de recerca, 
educació, productes i serveis que satisfà les necessitats de les persones, les empreses i les entitats.

Aquesta publicació presenta de manera conjunta els fets més destacats de la recerca que ha dut a terme l’IPI en 
el darrer quart de segle. Es tracta dels projectes i les perspectives que han modelat la visió d’aquest organisme 
i han atret la seva curiositat científica. L’IPI sempre ha tingut present que la recerca en la conservació és una 
disciplina aplicada en la qual el laboratori tan sols és el principi, i els informes tècnics no són el fi de la tasca 
que endeguem. Hem dut a la pràctica el nostre coneixement amb projectes de molts anys de durada en els 
Arxius Nacionals, la Biblioteca del Congrés i el Museu Nacional de Dinamarca. Hem fet tots els possibles per 
publicar i divulgar les nostres descobertes i per crear publicacions amenes i eines útils que contribueixin al 
propòsit de la conservació i l’educació. Els nostres esforços han estat recompensats amb premis i distincions 
—i amb un suport generós en la nostra feina—, tot i que la recompensa més valuosa és veure que la nostra 
recerca ajuda a millorar el camp de la conservació. L’informe següent descriu algunes de les recerques i 
descobertes dels darrers vint-i-cinc anys.

ESTUDIS SOBRE L’ESTABILITAT DE LA IMATGE
ESTABILITAT DE LES IMATGES EN BLANC I NEGRE AMB UNA BASE DE PLATA

En la pel·lícula fotogràfica en blanc i negre, les partícules de plata metàl·liques s’empren per formar la imatge. 
L’estabilitat d’aquesta imatge impresa en plata va ser qüestionada a la dècada del 1960, quan els arxivers van 
començar a advertir unes petites taques vermelloses circulars en un microfilm. Aquesta descoberta va posar 
en dubte la idoneïtat del microfilm com a mitjà d’emmagatzematge d’arxius. L’excel·lent treball de recerca que 
van dur a terme Pope i McCamy, de l’Institut Nacional d’Estàndards i Tecnologia, i Henn i Wiest, d’Eastman 
Kodak, va determinar que aquestes «microtaques» eren una prova d’oxidació causada per peròxids que havien 
desprès dossiers de cartó de baixa qualitat en procés de deteriorament o bé contaminants atmosfèrics.

Com a resposta a aquestes inquietuds, l’IPI va idear una prova per avaluar la vulnerabilitat d’una pel·lícula 
a l’oxidació de la plata.1 La prova al final es va convertir en la norma ISO 18915.2 Un altre resultat d’aquest 
treball va ser el SilverLock de l’IPI, un tractament posterior al processament que augmentava de manera 
espectacular la resistència a l’oxidació de les partícules de plata.3

ESTUDIS I GESTIÓ DE LES COL·LECCIONS DE PEL·LÍCULES
ESTABILITAT DE LES IMATGES EN COLOR

Les imatges fotogràfiques en color que empren tints cromogènics van ser introduïdes a mitjan dècada del 
1930, i la seva estabilitat de seguida va ser motiu de preocupació; les taques en zones blanques, els desajustos 
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en el balanç del color i la pèrdua de densitat del color eren problemes constants. Aquestes qüestions van 
animar alguns membres del món del cinema i del col·lectiu dedicat a la conservació de pel·lícules a cercar 
estratègies per tenir cura d’aquests materials que es deterioraven tan de pressa. El 1970, Adelstein, Graham 
i West van publicar un informe en què descrivien l’aplicació del mètode predictiu d’Arrhenius en el càlcul de 
l’esperança de vida de la pel·lícula de color degradada des del punt de vista tèrmic.4 A principi de la dècada 
del 1980, l’estabilitat del color encara era un greu problema quan l’investigador independent Henry Wilhelm 
i el cèlebre director de cinema Martin Scorcese van reclamar un suport més estable.

Un estudi a càrrec de l’IPI va posar de manifest que, a principi de la dècada del 1990, els fabricants començaven a 
elaborar materials cromogènics més estables, però, el que és més important, l’estudi va descobrir un lligam molt 
estret entre l’estabilitat dels materials de color, d’una banda, i la temperatura d’emmagatzematge i la humitat, de 
l’altra. El 1998, a partir dels resultats d’una recerca exhaustiva sobre l’estabilitat del material de color finançada 
per la Biblioteca Estatal de Nova York, l’IPI va publicar la Storage	 guide	 for	 color photographic	materials.5 
Aquesta guia il·lustrava clarament que és probable que les còpies i les pel·lícules en color es deteriorin al cap 
de només unes dècades si s’emmagatzemaven a temperatura ambient i que, en canvi, es podien conservar en 
bon estat durant segles si es feia a baixes temperatures. La Storage	guide	for	color	photographic	materials —de 
fàcil consulta— insisteix en la importància que té l’entorn d’emmagatzematge per desar les col·leccions en un 
lloc segur. A més, ha estat una eina útil a l’hora de debatre les millores que cal fer per incorporar o dissenyar 
les noves instal·lacions per emmagatzemar els materials fotogràfics en color. La guia va ser nominada com la 
publicació de l’any sobre conservació per part de la Societat Americana d’Arxivers.

ESTABILITAT DE LA PEL·LÍCULA DE NITRAT

El nitrat de cel·lulosa (o nitrocel·lulosa), el material plàstic que s’acostumava a emprar al final del segle xix, 
era conegut per ser altament inflamable. En molts casos, també era químicament inestable, tot i que hi ha 
algunes pel·lícules de nitrat que destaquen per la seva gran estabilitat. Tanmateix, fins a la dècada del 1980, 
l’única informació de què es disposava sobre la seva estabilitat era anecdòtica i els encarregats de gestionar 
les col·leccions, més enllà de la duplicació en una pel·lícula d’acetat, no disposaven de cap estratègia de 
conservació real. Atès que calien dades quantitatives, l’IPI es va adreçar al Fons Nacional per a les Humanitats 
(NEH, segons les seves sigles en anglès), del qual va rebre suport econòmic per finançar la recerca sobre 
l’estabilitat de la pel·lícula de nitrat. L’IPI va estudiar mostres de pel·lícules de nitrat a temperatures i graus 
d’humitat diferents i va descobrir que algunes d’elles eren relativament inestables, mentre que n’hi havia 
d’altres que fins i tot eren més estables que no pas les pel·lícules d’acetat.6,7

Avui dia, es recomana que tan sols es copiïn les pel·lícules de nitrat que mostrin els primers indicis de 
deteriorament i que es faci sobre un suport de pel·lícula de polièster o digitalment.8 L’emmagatzematge a 
temperatures baixes pot millorar considerablement l’estabilitat de la pel·lícula de nitrat, per la qual cosa, davant 
de qualsevol signe de deteriorament, es recomana que es facin servir unes condicions d’emmagatzematge en 
un ambient molt fred.

ANÀLISI MITJANÇANT DETECTORS AD PER A LES COL·LECCIONS 
AMB SUPORT D’ACETAT

Els Acid	Detection	(AD)	Strips® (Detectors d’Acidesa AD) són una eina de diagnosi per detectar la presència 
i valorar el grau de la síndrome del vinagre en les col·leccions de pel·lícules d’acetat.9 L’esforç que va fer l’IPI 
el 1995 per idear un detector d’acidesa va ser motivat per la necessitat de disposar d’un «sistema d’alarma 
previsor» que pogués identificar les pel·lícules que es trobessin en els primers estadis de la síndrome del 
vinagre. Aleshores ja se sabia que la degradació de l’acetat és autocatalítica (és a dir, que els subproductes 
àcids de la degradació de l’acetat afavoreixen el procés de degradació) i que el vapor àcid pot contaminar 
pel·lícules en bon estat que siguin a prop i posar tota una col·lecció en perill. Calia un mitjà segur i fiable per 
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detectar pel·lícules amb suport d’acetat que estiguessin en les primeres fases de degradació i, tot seguit, seguir 
els passos per situar-les en un lloc més fred o bé copiar-les. Els detectors AD van suposar una solució pràctica. 

Els detectors AD són unes petites tires sensibles als canvis d’acidesa i alcalinitat que adopten des d’una 
coloració blavosa, passant per tonalitats verdoses, fins al groc, que es tradueix en l’acidesa màxima del medi. 
Com més espectacular és el canvi de color, més avançat està el deteriorament de la pel·lícula.10 Avui dia, els 
detectors AD juguen un paper destacat en la conservació de pel·lícules arreu del món. Ja sigui per identificar 
peces concretes en situació de risc, ja sigui per dur a terme estudis estadístics de col·leccions voluminoses, 
l’anàlisi amb detectors d’acidesa és útil a l’hora de decidir si convé més que uns materials es retirin o bé 
es copiïn, i ofereix un mètode semiquantitatiu per determinar les necessitats d’emmagatzematge d’una 
col·lecció. El 1997, els detectors AD van rebre un Technical Achievement Award per part de l’Acadèmia de les 
Arts i les Ciències Cinematogràfiques. 

ESTABILITAT DE LA PEL·LÍCULA D’ACETAT

La recerca d’un suport per a pel·lícules «segur» que substituís el nitrat de cel·lulosa, altament inflamable, va 
ser una activitat de màxima prioritat durant la dècada del 1920. En un inici, es creia que els suports d’acetat 
eren més estables que el nitrat, però aleshores es van començar a donar casos d’inestabilitat del triacetat de 
cel·lulosa en llocs molt humits. A la dècada del 1980, els arxivers de climes moderats van començar a trobar 
indicis de deteriorament en el triacetat de les seves col·leccions; era evident que l’elevada humitat no era 
l’únic problema. La «síndrome del vinagre», tal com es va conèixer aquest tipus de deteriorament de l’acetat, 
va disparar les alarmes en tota la comunitat d’arxivers. El 1988, gràcies a unes subvencions concedides pel 
NEH, la Comissió Nacional de Registres i Publicacions Històriques, Eastman Kodak i Fuji Photo Film, l’IPI va 
començar a treballar en un estudi ampli i detallat sobre l’estabilitat del suport de les pel·lícules que incloïa 
més de vint-i-cinc mil mesures concretes. Aquest projecte va emprar l’equació d’Arrhenius per avaluar les 
pel·lícules d’acetat que es conservaven a diverses temperatures i a uns graus d’humitat relatius.11 De les 
propietats mesurades després de la conservació, se’n va desprendre que la generació d’acidesa era l’indicador 
més sensible del deteriorament del suport d’acetat, una descoberta que va preparar el camí per a l’elaboració 
dels detectors d’acidesa Acid	Detector	strips, mereixedors d’un premi de l’Acadèmia.13 Aquest estudi pioner 
sobre la pel·lícula d’acetat va demostrar amb contundència la relació que existia entre el deteriorament 
del suport de la pel·lícula i les condicions d’emmagatzematge12 i va fer possible la predicció quantitativa de 
l’esperança de vida de la pel·lícula en unes condicions de temperatura i humitat determinades.14 —que és el 
punt de partida per a la Storage	guide	for	acetate	film de l’IPI, una eina per a la gestió de col·leccions que avui 
dia s’usa en els arxius de pel·lícules d’arreu del món.15 El Dr. Peter Adelstein, de l’IPI, va guanyar el 1998 la 
medalla d’or que concedeix Fuji Photo Film per la seva recerca en la conservació de l’acetat.

CONSERVACIÓ DE LES COL·LECCIONS DE CINTA MAGNÈTICA

El 2003, l’IPI va endegar un estudi de tres anys, finançat pel NEH, que significaria el primer pas en la creació 
d’una eina de diagnosi senzilla per a la cinta magnètica —alguna cosa similar als detectors AD per a la pel·lícula 
d’acetat—, amb la qual els arxivers podrien quantificar l’estat de les seves col·leccions de suports magnètics.
Les proves de fricció, l’extracció de dissolvents i els mesuraments d’acidesa van ser emprats com a indicadors 
del deteriorament, en un esforç per caracteritzar els desperfectes en l’aglutinant de cintes. Tot i que tan sols 
es va estudiar un nombre limitat de formats de cinta, la manca de coherència general en el comportament 
de la cinta i en els resultats indicadors de deteriorament van qüestionar la viabilitat d’idear un mecanisme 
útil per determinar l’estat de la cinta. En el transcurs del projecte, es va fer evident que la millor perspectiva 
des de la qual es podia considerar la conservació de les col·leccions de cintes magnètiques consistiria a 
optimitzar les condicions d’emmagatzematge, a continuar investigant en una tecnologia de migració de dades 
automatitzada i econòmica, i a crear eines per a la presa de decisions que permetessin establir unes prioritats 
per als programes de migració de dades.16
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DE LA RECERCA A LES ESTRATÈGIES PER A LA CONSERVACIÓ DE PEL·LÍCULES

Les publicacions de l’IPI, escrites en un llenguatge planer, i les eines de gestió fàcils d’utilitzar han ajudat 
les entitats col·leccionistes d’arreu del món a establir i assolir els seus objectius relatius a la conservació. 
Aquests, juntament amb la tecnologia d’avaluació ambiental de l’IPI, són el fruit d’anys de recerca dedicats 
a allargar la vida de les col·leccions de les entitats de tot arreu. Amb el temps, per mitjà del treball amb 
diferents tipus d’entitats, de l’anàlisi de grans col·leccions de pel·lícules i de l’ajuda en el disseny de solucions 
d’emmagatzematge pràctiques, l’IPI ha reduït el seu mètode de conservació a tres passos fonamentals: 
conèixer els materials de la col·lecció, avaluar-ne l’estat i emmagatzemar-los en les condicions adequades.18

Sovint, l’IPI ha reconsiderat i ha qüestionat les primeres descobertes de la recerca, en un esforç per entendre 
millor el comportament dels mitjans. El laboratori s’ha dedicat durant anys a observar el comportament del 
material mitjançant estudis sobre l’envelliment natural a llarg termini a fi d’obtenir dades més significatives 
sobre l’estabilitat de les pel·lícules. Aquestes dades confirmen les primeres prediccions i atorguen més 
importància a la gestió de l’ambient: per a les pel·lícules, en concret, i diverses col·leccions en general.17,19

MATERIALS D’IMPRESSIÓ DIGITAL

A la dècada del 1990, la tecnologia digital va canviar per sempre la manera en què les imatges eren creades i 
utilitzades. Les impressores acoblades als ordinadors podien imprimir imatges amb rapidesa i sobre una gran 
varietat de papers. Tot i així, es va comprovar que les primeres formulacions de paper i tinta eren extremament 
inestables, ja que les impressions perdien color i/o s’esgrogueïen de manera notable. Ningú no sabia la causa 
exacta del dany ni la manera d’evitar-lo. Amb el temps, els materials d’impressió digital van millorar, però n’hi 
havia un nombre important que encara eren molt més vulnerables al deteriorament que els seus homòlegs 
tradicionals. Calia una nova mentalitat quant a la conservació per tal de garantir que aquests objectes es 
mantindrien intactes durant les generacions futures.25,27 El 2007, l’IPI va endegar un estudi de tres anys per 
aprofundir en el coneixement sobre la conducta que tindran aquests materials durant un emmagatzematge 
a llarg termini, quan s’exposin i siguin manipulats. El treball experimental incloïa exposar un gran conjunt 
de mostres d’imatges digitals que representaven cada una de les tecnologies primàries que s’usen avui 
dia —injecció de tinta, electrofotogràfica i sublimació de color— a la calor, la humitat, la contaminació i la 
llum. Les impressions també van ser sotmeses a tensions de manipulació (flexibilitat i abrasió), recipients 
potencialment poc segurs i raigs d’aigua. A més de ser publicats en diverses revistes especialitzades, els 
resultats seran penjats en forma de recomanacions en el maneig a	www.dp3project.org, el lloc web del Digital 
Print Preservation Portal (DP3) de l’IPI. El butlletí informatiu de l’DP3 manté els subscriptors al dia sobre els 
progressos realitzats en la recerca i sobre els resultats obtinguts.

RECIPIENTS D’EMMAGATZEMATGE SEGURS 
EL TEST D’ACTIVITAT FOTOGRÀFICA

A principi de la dècada del 1980, el que ben aviat esdevindria director de l’IPI, James Reilly, va rebre 
l’encàrrec de Kodak d’idear una nova prova que determinés amb exactitud si un material d’un recipient per 
emmagatzemar donat malmetria les fotografies. Se sabia que alguns papers tacaven les fotografies, en feien 
disminuir la intensitat del color o bé hi causaven l’anomenat «mirall de plata», motiu pel qual a la dècada 
del 1950 s’havia elaborat una prova per establir quins materials podien ser poc fiables. Malgrat tot, aquesta 
prova no distingia amb certesa quins materials dels recipients exposaven les fotografies a un risc més elevat.20 
Es van començar a fer treballs experimentals per resoldre aquest problema abans que l’IPI es fundés de 
manera oficial i assumís aquesta tasca d’aleshores ençà. El resultat va ser la descoberta d’una altra prova:22,23 
el test d’activitat fotogràfica (PAT, segons les seves sigles en anglès), que va acabar convertint-se en una norma 
ANSI, i més endavant, en una norma ISO21. Aquesta prova és actualment un mètode fiable per determinar la 
seguretat d’un material utilitzat en l’emmagatzematge o la visualització de fotos. Les empreses d’arreu del 
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món l’usen per garantir als seus clients la seguretat dels seus productes, i la majoria dels organismes més 
importants que col·leccionen fotografies en depenen per estar segurs que les seves col·leccions no corren 
perill i es podran aprofitar en el futur. Des que es va desenvolupar aquesta prova, l’IPI ha treballat amb 
constància per aconseguir que sigui més precisa i per ampliar-ne l’abast, de manera que inclogui materials 
com ara plàstics, adhesius i tintes. Fa molt poc, l’IPI ha dirigit els seus esforços a determinar si el PAT es pot 
aplicar als nombrosos tipus d’impressions digitals actualment disponibles.

GESTIÓ D’IMATGES DIGITALS PER A COL·LECCIONS FOTOGRÀFIQUES

El 1997, el projecte finançat pel NEH, sota el nom de Digital	imaging	for	photographic	collections:	Foundations	
for	technical	standards (‘Gestió d’imatges digitals per a col·leccions fotogràfiques: la base per a una normativa 
tècnica’) va investigar l’ús de la gestió d’imatges digitals en biblioteques i arxius. En aquell moment, no hi 
havia unes directrius ni uns criteris consensuats per determinar el grau de qualitat de la imatge que s’exigia en 
la creació d’unes bases de dades d’imatges digitals per a col·leccions fotogràfiques. El projecte va desembocar 
en la creació d’un marc de qualitat per a la imatge que ajudaria a dissenyar projectes de gestió d’imatges 
digitals. Els resultats del projecte van ser publicats a Digital	imaging	for	photographic	collections:	Foundations	
for	technical	standards	per Franziska Frey i James Reilly.24 El projecte va culminar en un col·loqui a RIT, sota el 
títol «La digitalització de col·leccions fotogràfiques: on som ara? Què podem esperar en un futur?». Aquest 
acte sense precedents va reunir cent vint assistents i vint conferenciants d’arreu del món.

CARACTERITZACIÓ D’IMATGES
CARACTERITZACIÓ DE CÒPIES REVELADES EN GELATINA DE PLATA

Les còpies revelades en gelatina de plata van ser el procediment fotogràfic més habitual durant més de la 
meitat del segle passat, i han continuat sent el mitjà triat pels artistes fins a l’adopció de la impressió d’injecció 
de tinta a principi del segle xxi. Animat per la ràpida desaparició de la impressió sobre gelatina de plata en 
els darrers anys, l’IPI va endegar un projecte consistent a documentar i caracteritzar els nombrosos atributs 
d’aquestes còpies del passat.28 Els aglutinants, la textura de la superfície i la lluïssor van ser estudiats a fons. 
Les tècniques de representació digital creades per a aquest estudi van obrir les portes a l’anàlisi d’un ventall 
de materials més ampli, incloent-hi les impressions gràfiques i els materials cinematogràfics. 

TÈCNIQUES DE REPRESENTACIÓ DIGITAL

Al laboratori de microscòpia i representació digital d’avantguarda de l’IPI s’empren diverses tècniques per 
documentar-ho tot, des de mostres de proves delmades fins a famoses obres d’art. Els mètodes usats inclouen 
l’ús de llum axial per documentar la lluïssor de la superfície, talls transversals per examinar l’estructura en 
capes, llum rasant per destacar la textura i raigs ultraviolats per provocar fluorescència, com la que creen els 
agents abrillantadors òptics. Molt recentment, el vídeo s’ha utilitzat com un mitjà per reproduir d’una manera 
més exacta l’estudi material de primera mà de les còpies.

EL GRAPHICS ATLAS

El 2009, l’IPI va presentar el Graphics Atlas (www.graphicsatlas.org), un recurs web interactiu per a la 
caracterització i la identificació d’impressions gràfiques, incloent-hi mitjans fotomecànics i anteriors a la 
fotografia, materials digitals i impressions fotogràfiques en color, que abasta uns quants segles d’imatges 
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gràfiques. El lloc web va ser creat amb l’objectiu que les dades educatives i una col·lecció de còpies en línia 
quedessin a lliure disposició dels membres dels col·lectius dedicats a la conservació, a l’arxivística i a la 
preservació. De manera regular, es continuen afegint continguts al Graphics Atlas i, ara fa poc, el lloc ha estat 
ampliat per tal d’incloure tutories i un capítol dedicat al procés d’identificació pas a pas.

ANÀLISI I PROTECCIÓ DE LA PEL·LÍCULA CINEMATOGRÀFICA

Mitjançant tècniques de gestió d’imatges microscòpiques, l’IPI va endegar un estudi sobre l’evolució tecnològica 
de pel·lícules cinematogràfiques des de l’època del cinema mut fins al moment actual. El projecte va propiciar 
la publicació, el 2010, d’un gran pòster educatiu que presentava una selecció de procediments cinematogràfics 
d’interès, juntament amb informació sobre la identificació, l’estudi i la conservació a llarg termini.

LA COL·LECCIÓ DE RECERCA DE L’IPI

L’IPI conserva una àmplia col·lecció de reproduccions fotomecàniques i fotogràfiques i de pel·lícules com 
a recurs per a la identificació del procediment i l’estudi del deteriorament. Els materials, tan els que ha 
compilat l’IPI com els que li han estat donats, són emprats abastament en els programes educatius i de 
recerca promoguts per aquesta institució. La col·lecció comprèn la història de la fotografia des de la dècada 
del 1840 fins al present i inclou tots els processos des dels daguerreotips fins a les impressions digitals. El 
2005 va tenir lloc una gran adquisició, quan el Museu d’Art Metropolità de Nova York va traspassar bona part 
de la seva col·lecció de referència fotogràfica a l’IPI. Aquestes imatges representen segles d’art i arquitectura, 
i constitueixen un recurs d’incalculable valor per a l’estudi de la història de la reproducció fotomecànica i 
fotogràfica de les arts i la caracterització dels procediments fotogràfics.

PREMIS

L’IPI i el seu personal han rebut diversos premis procedents de l’àmbit civil i de la indústria, entre els quals 
s’inclou un Technical Achievement Award de l’Acadèmia de les Arts i les Ciències Cinematogràfiques (1997), 
la Fuji Gold Medal de la Societat d’Enginyers de Cinema i Televisió dels Estats Units (1998) i el Preservation 
Publication Award de la Societat Americana d’Arxivers (1999). El 2002, l’IPI i el seu director, James Reilly, 
van rebre el Silver Light Award de l’Associació d’Arxivers d’Imatges en Moviment. El 2003, Peter Adelstein, 
investigador adjunt de l’IPI, va rebre un certificat de reconeixement de l’Associació Internacional de la 
Indústria d’Imatges per les seves contribucions als criteris internacionals. El 2006, James Reilly va rebre 
el Hewlett-Packard Image Permanence Award per les seves contribucions al camp de la conservació i la 
permanència de les imatges.

EDUCACIÓ I FORMACIÓ

Com a part del seu propòsit d’avançar en el camp de la conservació i la permanència de les imatges, l’IPI ha 
ofert formació en diversos formats. El seminari de sis dies ‘La conservació d’imatges’, sobre la conservació de 
col·leccions fotogràfiques, va tenir lloc per primera vegada a l’Institut Tecnològic de Rochester ara fa més de 
trenta anys. El 1995, el nom d’aquest esdeveniment anual, organitzat per la George Eastman House i l’IPI, va 
passar a ser «La conservació de fotografies en un món digital», per tal de reflectir els canvis tecnològics que 
havia experimentat el sector. Amb els anys, més d’un miler de professionals han assistit a les xerrades i els 
tallers del seminari. El seminari va ser suspès el 2009.

Arxiu Municipal de Girona



76

L’Advanced Residency Program in Photograph Conservation (‘Programa de Residència Avançat en Conservació 
de Fotografies’) va ser finançat per l’Andrew W. Mellon Foundation i organitzat per la George Eastman House 
i l’IPI. Del 1999 al 2009, aquest programa d’estudis de dos anys oferia educació avançada i oportunitats de 
formació en la conservació de fotografies a un grup selecte de trenta-nou conservadors que estaven a l’inici 
o al ple de la seva trajectòria professional. Els membres participants van produir tot un seguit de recerques 
innovadores d’un valor incalculable. Per a més informació, consulteu www.arp-geh.org.

Des dels seus inicis, l’IPI ha ofert programes de pràctiques en conservació. Molts dels professionals més 
coneguts del sector han estat un temps a l’IPI. El 2006, l’IPI va treballar amb l’Associació d’Arxivers d’Imatges en 
Moviment per crear l’IPI Internship in Preservation Research Award. Aquest programa de pràctiques finançat 
per l’IPI es concedeix cada any a un estudiant amb un expedient brillant que proposa dedicar-se a l’estudi de 
la conservació de la imatge en moviment. El 2007, l’IPI i la George Eastman House van fundar l‘IPI Selznick 
School per a les pràctiques en conservació de pel·lícules. Ambdós programes ofereixen una oportunitat per 
adquirir experiència en la recerca en la conservació, amb el propòsit d’augmentar els coneixements de les 
celebritats futures en el camp de l’arxivística i la conservació d’imatges en moviment. 

Els projectes de recerca que actualment té en marxa l’IPI inclouen components formatius i educatius que 
defensen estratègies de conservació innovadores i sostenibles.

CONTAMINACIÓ
EL PROBLEMA DE LA CONTAMINACIÓ ATMOSFÈRICA

Amb bona part del coneixement acumulat del món imprès en un paper àcid en procés de deteriorament i en 
perill de perdre’s, les entitats que es dediquen a l’estudi i la conservació del patrimoni cultural van començar 
a concebre programes per passar tant paper com fos possible al format de microfilm. No obstant això, amb 
el temps el deteriorament de les mateixes imatges de microfilm amb base de sals de plata va començar a 
ser preocupant. Es creia que una de les causes que explicava aquest deteriorament de la imatge eren els 
contaminants atmosfèrics. El 1989, l’IPI va endegar un projecte finançat pel NEH per estudiar les repercussions 
que tenien quatre contaminants atmosfèrics comuns —ozó, diòxid de nitrogen, diòxid sulfúric i sulfur 
d’hidrogen— en les classes de pel·lícules fotogràfiques que s’usaven amb més freqüència en les aplicacions 
microgràfiques i que es trobaven en col·leccions de les biblioteques.29 Es van estudiar tant les pel·lícules de 
color com les que eren en blanc i negre. Va resultar que la plata amb filaments era relativament resistent 
als contaminants en estat pur, però en canvi es va demostrar que era molt vulnerable a les combinacions de 
gasos oxidants i sulfurosos. També es va descobrir que concentracions moderadament elevades d’ozó i de 
diòxid de nitrogen provocaven una pèrdua d’intensitat en el color de les pel·lícules.20 Aquestes descobertes 
van ser el punt de partida per a l’estudi sobre la contaminació finançat pel NEH que va seguir el 1994, el qual 
va començar per examinar les reaccions que experimentaven les impressions i les pel·lícules en blanc i negre 
i en color en entrar en contacte amb concentracions més baixes de gasos contaminants en estat pur a una 
humitat i una temperatura controlades.31 Altres fases d’aquest estudi van cercar reaccions sinèrgiques entre 
dos gasos o més i van investigar els possibles efectes atenuants dels recipients davant del dany provocat pels 
contaminants atmosfèrics. Va quedar confirmat que les imatges obtingudes sobre una superfície de plata 
eren resistents als atacs per gasos oxidants en estat pur, com la majoria dels materials d’impressió en color 
cromogènics. Tot i així, les imatges amb base de sals de plata van evidenciar signes de deteriorament en afegir 
gasos àcids/reductors als gasos oxidants. Es va comprovar que els recipients oferien una certa protecció als 
materials dels microfilms, però es va arribar a la conclusió que encara cal un altre sistema de climatització 
(o sistema HVAC, segons les seves sigles en anglès) i de filtració d’aire per tal d’evitar els danys causats per 
contaminants d’una manera eficaç.
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CONTAMINACIÓ I ESTABILITAT DEL PAPER

A la darreria del 1990, la Comissió del Paper i Materials de Cel·lulosa de l’Associació Americana per a l’Assaig 
de Materials (ASTM, segons les seves sigles en anglès) va proposar un estudi per elaborar una prova que 
establís si es podia esperar o no que un paper tingués una vida llarga.32 A partir de les seves contribucions 
prèvies al camp, i atès que disposava de la competència i de l’equip de mesurament necessaris, a l’IPI se li 
va sol·licitar que fos una de les diverses instal·lacions de mesurament participants. La tasca concreta que 
havia d’assumir l’IPI consistia a elaborar una prova d’envelliment que valorés la vulnerabilitat d’un paper 
al deteriorament causat per contaminants atmosfèrics. L’objectiu era trobar un mètode de prova per als 
contaminants que es pogués aplicar en un període de temps relativament curt i que reflectís el comportament 
previsible a llarg termini. L’IPI va exposar grans quantitats de materials de cel·lulosa a tres gasos contaminants 
(ozó, diòxid de nitrogen i diòxid sulfúric) i va dur a terme emmagatzematges posteriors a l’exposició a altes 
temperatures. Unes proves preliminars van indicar que les millors propietats que podia mesurar un mètode 
de prova proposat eren un augment de l’esgrogueïment del paper i de la capacitat de plegar-se, i que el millor 
contaminant —per exemple, el més virulent— era el diòxid de nitrogen per si mateix. L’estudi que va dur a 
terme l’IPI a petició de l’ASTM va proporcionar la informació necessària per fixar un procediment estàndard a 
fi d’analitzar el grau de contaminació en el paper.

MICROAMBIENTS PER REDUIR LA SÍNDROME DEL VINAGRE

El 1994, l’IPI va rebre una subvenció per estudiar els possibles beneficis que comportava la utilització de 
«microambients» (és a dir, els ambients que estan directament en contacte amb els objectes de la col·lecció, 
com ara l’espai que envolta la pel·lícula en una bossa tancada hermèticament) per reduir la síndrome del 
vinagre.38 Es van valorar diverses opcions, fins i tot uns dissenys de recipient específics (ventilats versus no 
ventilats), l’addició d’adsorbents d’àcid39 i/o d’humitat a recipients hermètics, i les condicions d’humitat dels 
materials abans d’emmagatzemar-los. Se suposava que, a una temperatura constant, l’estabilitat de la pel·lícula 
d’acetat ve determinada per la qualitat de l’aire de l’entorn. Es creia que el fet d’eliminar els subproductes de 
la degradació contribuiria a diferir el deteriorament, ja fos per mitjà d’una més bona ventilació del recipient o 
l’ús d’adsorbents àcids com ara els tamisos moleculars, així com reduir el contingut d’humitat de les pel·lícules 
amb adsorbents de la humitat, com el gel de sílice i tamisos moleculars.

No obstant això, utilitzats tot sols, ni els recipients ventilats ni els hermètics que contenen adsorbents 
d’àcid o d’humitat van resoldre el problema del deteriorament de la base d’acetat. Com a darrer recurs, els 
microambients podrien ser alternatives viables a l’ús d’equips de deshumidificació. Es va arribar a la conclusió 
que el deteriorament de l’acetat es podria reduir d’una manera més eficaç amb un emmagatzematge a baixes 
temperatures.40

L’ENTORN DE LA COL·LECCIÓ
REPERCUSSIONS D’AMBIENT CÍCLICS

Tradicionalment, s’ha considerat ideal que els índexs d’humitat i temperatura en les col·leccions siguin 
estables; ara bé, en el món real, les variacions en les condicions mediambientals són inevitables. El 1998 
(coincidint amb la recerca de nous mètodes per avaluar la qualitat dels entorns d’emmagatzematge), l’IPI va 
endegar una recerca finançada pel NEH sobre les repercussions de les condicions cícliques en els materials 
bibliotecaris.34 El projecte tenia dos objectius. El primer era determinar si les fluctuacions ambientals 
malmeten per si mateixes els materials bibliotecaris. Aquest fi es va assolir mitjançant la recerca de les 
conseqüències que tenien els canvis d’humitat i temperatura en el paper i la pel·lícula d’acetat, els quals ja 
són en si mateixos materials que es deterioren amb rapidesa. La qüestió era si els canvis que es produïen en 
l’ambient provocaven una degradació química en aquests materials més enllà del que caldria esperar en unes 
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circumstàncies normals.35 Després d’haver exposat diversos tipus de paper i pel·lícula d’acetat a un conjunt de 
condicions d’humitat i temperatura cícliques, es va observar que el seu comportament es podia explicar amb 
uns models termodinàmics actuals i que no havia indicis que la transició d’una temperatura a una altra o d’una 
humitat a una altra causava més deteriorament. Aquest treball va demostrar que el modelatge dinàmic dels 
índexs de deteriorament químic feia possible la predicció fiable de les repercussions que tenia un ambient 
canviant en l’envelliment natural de materials d’una col·lecció, fet que va ser vital per a la creació d’un índex 
de conservació respecte al temps (TWPI, segons les seves sigles en anglès), que ara permet aquesta anàlisi de 
l’avaluació del risc.36

El segon propòsit del projecte era determinar fins a quin punt i amb quina rapidesa els materials bibliotecaris 
adverteixen els canvis de temperatura i humitat. L’índex d’humitat d’equilibri es va mesurar a diverses 
temperatures en mostres de pel·lícula, fotografia, llibre, paper i cinta magnètica, amb i sense recipient, en un 
intent per quantificar l’efecte atenuant que tenen les configuracions dels recipients més habituals.37

Al final d’aquesta fase de l’estudi va ser possible caracteritzar les combinacions dels materials/recipients com 
a ràpides, regulars o lentes a l’hora d’assolir un equilibri amb l’entorn immediat. A més, l’estudi va confirmar 
que l’equilibri tèrmic és ràpid (triga només unes hores) per comparació a la humitat d’equilibri (que pot trigar 
dies, setmanes o mesos). I, finalment, aquesta recerca va aportar noves dades sobre la relació tan complexa 
entre la temperatura, la humitat relativa i el contingut d’humitat dels materials de les col·leccions. Tot això, 
en aquell moment, era directament aplicable al treball de l’IPI sobre l’avaluació de l’entorn on es trobava la 
col·lecció i, més recentment, als esforços que feia el laboratori en l’àmbit de la gestió, dinàmica i sostenible, 
de l’entorn de les col·leccions.

PRÀCTIQUES D’EMMAGATZEMATGE EN FRED

Sabent que la vida útil dels materials inestables químicament, com ara la pel·lícula d’acetat i les imatges 
cromogèniques, es podia allargar gràcies a un emmagatzematge a temperatures baixes, els investigadors 
de l’IPI van reconèixer la necessitat d’establir uns criteris clars per a l’aplicació pràctica d’aquesta estratègia. 
L’espai físic, el pressupost, la grandària de la col·lecció i l’accessibilitat són tan sols algunes de les variables 
que cal considerar a l’hora de prendre decisions relatives a l’emmagatzematge en fred. L’IPI ha ajudat les 
entitats a avaluar els avantatges i les limitacions de les opcions disponibles i a decidir-se per les solucions 
d’emmagatzematge en fred que més satisfacin les seves necessitats exclusives.43 Aquestes solucions poden 
incloure des de petites unitats refrigerades fins a grans cambres en què es regulin la temperatura i la humitat 
relativa. La investigació duta a terme per l’IPI sobre l’equilibri tèrmic va proporcionar les bases per al disseny 
de polítiques d’accés fiables.44 Aquesta visió general de l’entorn on es guarden les col·leccions va ser el fruit 
natural dels primers treballs de l’IPI, i va significar un altre pas envers el desenvolupament de tecnologies per 
a la gestió, exempta de riscos i eficaç, de col·leccions estatals.

ENTORNS PER A COL·LECCIONS DE SUPORTS MIXTOS

Avui dia, a causa dels avenços en la tecnologia de l’emmagatzematge de dades, la majoria de col·leccions 
de biblioteques i d’arxius contenen una gran varietat de tipus de suports. Mentre que les pel·lícules, les 
fotografies, les cintes magnètiques, els CD i els DVD són tots vulnerables al deteriorament en unes condicions 
d’emmagatzematge adverses, alguns d’aquests suports ho són particularment a alguns mecanismes de 
deteriorament i, per tant, exigeixen un entorn especial si es vol que tinguin una vida útil llarga. En un temps 
en què les normes de conservació eren, en bona part, específiques per a cada mitjà, aquest era un repte per 
a bibliotecaris i arxivers que disposaven d’un espai i uns recursos limitats. Tenint això present, l’IPI va redactar 
l’IPI	Media	Storage	Quick	Reference, o MSQR,41 el qual ofereix unes pautes d’emmagatzematge simplificades 
per a la cura de col·leccions mixtes. Aquesta publicació va ser el resultat d’un projecte que va ser possible 
gràcies a l’Andrew W. Mellon Foundation i que va ser gestionat per la National Film Preservation Foundation. 
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El MSQR partia de la premissa que, mentre que la permanència depèn dels mitjans, el factor més important 
en la conservació de col·leccions és l’entorn on s’emmagatzema. La norma ISO 18934 està basada en aquest 
plantejament.42

Després de vint anys de recerca sobre l’estabilitat del suport i d’experiència en aquest sector, la postura de 
l’IPI respecte a la conservació era que les tres categories de degradació que representen una amenaça més 
gran per a les col·leccions —l’envelliment natural i el deteriorament biològic i mecànic— són causades per 
unes condicions ambientals adverses. Per tant, les claus per a un emmagatzematge de suports mixtos són, 
en primer lloc, caracteritzar les condicions d’emmagatzematge òptim i, a continuació, permetre possibles 
compromisos. Oferint quatre categories d’emmagatzematge senzilles (habitació, fresca, freda i glaçada) i un 
sistema de classificacions clar sobre la idoneïtat per a l’emmagatzematge, el MSQR ofereix una informació 
fonamental en un format accessible i concís, i revela, a simple vista, quin és l’entorn més adequat d’acord amb 
els continguts de la col·lecció.

EL FUNCIONAMENT DE LES NORMES INTERNACIONALS

Els membres directius de l’IPI han estat implicats activament, des de fa molt de temps, en l’elaboració d’unes 
normes internacionals. Han exercit funcions administratives, però també han estat els autors principals d’uns 
quants documents que han esdevingut normes i que han estat publicats per l’Organització Internacional per 
a l’Estandardització (ISO). Entre altres, cal destacar normes per a la conversió química de la plata, el test 
d’activitat fotogràfica (PAT), l’emmagatzematge de cinta magnètica i les condicions d’emmagatzematge per als 
suports mixtos.* L’activitat actual de l’IPI respecte a les normes comprèn la creació d’uns mètodes de prova 
per a l’estabilitat d’impressions digitals en relació amb diversos factors ambientals, i la resistència a l’abrasió i 
als vessaments de les còpies digitals. Els estudis sobre l’estabilitat dels materials a càrrec de l’IPI han ajudat a 
definir les recomanacions actuals per a l’emmagatzematge prolongat de materials i pel·lícules en color.
*ISO 18915, sobre la conversió química de la plata; ISO 18916, sobre el Test d’Activitat Fotogràfica; ISO 
18923, sobre les condicions d’emmagatzematge per a la cinta magnètica, i ISO 18934, sobre les condicions 
d’emmagatzematge per als mitjans mixtos.

AVALUACIÓ DEL RISC MEDIAMBIENTAL
INDICADORS PER A LA CONSERVACIÓ

Un estudi darrere l’altre, l’IPI va observar que la calor i la humitat eren els principals conductors del 
deteriorament biològic, la inestabilitat química i el dany mecànic en el cas d’una gran varietat d’objectes 
museístics i registres d’arxiu.45 Tot i que la importància de la temperatura i la humitat relativa ha estat ben 
documentada en la comunitat investigadora, eren pocs els recursos de què es disposava per ajudar el personal 
dedicat a la conservació a entendre les repercussions que tenien els seus ambients de la vida real en les seves 
col·leccions. Reconeixent la necessitat d’una via per transformar les seves dades concloents en eines aplicables 
a les tasques diàries pròpies de la conservació, l’IPI va establir un conjunt de mesures per avaluar-la.

En primer lloc, va crear l’índex de conservació (PI) i l’índex de conservació respecte al temps (TWPI). 
Mitjançant l’ús de dades procedents d’experiments d’envelliment accelerat sobre la pel·lícula d’acetat, l’IPI 
va instaurar l’índex de conservació per calcular el grau de deteriorament químic que experimentarien els 
materials orgànics en unes condicions d’humitat relativa i temperatura donades. El PI constituïa una pauta 
útil per valorar l’esperança de vida dels materials d’una col·lecció en condicions estàtiques, però no tenia en 
compte els valors canviants de les condicions d’emmagatzematge de la vida real. Per aplicar el concepte a 
unes condicions ambientals dinàmiques, l’IPI integrava els valors PI a mesura que canviaven amb el temps en 
un medi harmònic, i d’aquesta manera naixia l’índex de conservació respecte al temps.46 Els indicadors del PI i 
el TWPI van ser exposats per primera vegada en la publicació del 1995 New	tools	for	preservation.47 Totes dues 
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eines van ser incorporades al primer enregistrador de dades de l’IPI, el Preservation Environment Monitor 
(PEM). Les eines restants usades per valorar el dany mecànic, el risc de floridures i la corrosió metàl·lica han 
evolucionat en els anys següents amb el desenvolupament del programari ClimateNotebook® de l’IPI i els 
seus projectes de prova a escala nacional.

La creació d’unes eines que valoressin la conservació va significar un pas important en l’evolució de les 
activitats de l’IPI. Com que els indicadors per avaluar la conservació eren models que podien valorar les 
conseqüències que té l’ambient en tots els tipus de materials de la col·lecció, l’IPI va anar més enllà i va 
incloure la gestió dels entorns d’emmagatzematge. Els indicadors per avaluar la conservació han esdevingut 
la pedra angular d’aquest enfocament.

CONTROL DE L’AMBIENT: PEM I PEM2

Per gestionar els entorns on s’emmagatzemen les col·leccions, les entitats culturals han de ser capaces de 
mesurar les tendències de la humitat i la temperatura a llarg termini als espais que envolten les col·leccions. 
Com que els higrotermògrafs feien molt d’embalum i estaven pensats per enregistrar dades durant breus 
períodes de temps, l’IPI va intentar crear un mecanisme que facilités la recollida i la interpretació de 
dades sobre l’ambient durant períodes prolongats. A mitjan dècada del 1990, l’IPI va llançar el seu primer 
enregistrador de dades electrònic, el Preservation Environment Monitor (PEM). El PEM calculava l’índex 
de conservació (PI) i l’índex de conservació respecte al temps (TWPI) dels entorns mesurats i va presentar 
aquestes eines mentre l’exposava; d’aquesta manera, atorgava un significat de conservació als valors en brut 
de la humitat i la temperatura. El segon enregistrador de dades de l’IPI, el PEM2®, va veure la llum el 2007. 
Era més petit, incorporava una càrrega de llapis òptic (USB) més simple, i treballava amb un lloc web d’accés 
lliure, PEMdata, per a l’anàlisi de dades.

Ambdós enregistradors de dades són emprats per un gran nombre d’entitats arreu del món. Els mesuraments 
fets amb els PEM i les avaluacions basades en els indicadors de conservació han ajudat molts organismes a 
obtenir subvencions per poder implantar canvis i fer millores en les seves condicions d’emmagatzematge. 

GESTIÓ AMBIENTAL SOSTENIBLE
DEL PROGRAMARI D’ESCRIPTORI A LES APLICACIONS WEB

Els programes per a la gestió de la conservació de l’IPI han evolucionat al llarg de molts anys de recerca 
aplicada, mitjançant el treball amb entitats col·laboradores en el disseny i la creació d’aplicacions informàtiques 
per organitzar i interpretar dades ambientals. La versió beta del primer programa de programari de l’IPI, 
ClimateNotebook®, es va posar a prova en més de dues-centes institucions entre el 1997 i el 2004 durant dos 
projectes de prova d’àmbit nacional finançats pel NEH.

Presentat de manera oficial el 2004, el ClimateNotebook oferia al sector una eina de gestió completa que 
representava les dades ambientals, detallava les vulnerabilitats de més de cinquanta materials i generava 
informes amb una anàlisi de la conservació. Si bé el ClimateNotebook ajudava a analitzar les dades 
ambientals, l’IPI va comprovar que a les entitats encara els resultava difícil organitzar de manera eficaç les 
seves dades, especialment quan hi havia molts emplaçaments sota supervisió. L’eina següent per a la gestió 
de la conservació de l’IPI, MyClimateData, desenvolupada en col·laboració amb la Biblioteca del Congrés i el 
Museu Nacional de Dinamarca, es basava en un web, fet que permetia una organització més fàcil que no era 
possible amb una aplicació d’escriptori.

MyClimateData era una eina sòlida, adequada per a grans organismes perquè centralitzava les dades en una 
base de dades fàcil de rastrejar que permetia als membres de tota l’entitat accedir a les dades en qualsevol 
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moment. L’IPI va idear el segon programa basat en el web, PEMdata, per acompanyar el llançament, el 2007, 
del seu segon enregistrador de dades, el PEM2®. El lloc web PEMdata de lliure accés feia més eficients les 
eines per a la gestió ambiental, ja que oferia als usuaris una manera més simple d’emmagatzemar i representar 
dades, rebre anàlisis de la conservació i entendre les repercussions que tenia l’ambient en les seves col·leccions. 
L’IPI continua investigant en la creació d’eines basades en webs per a la gestió ambiental. Avui dia s’està 
treballant en l‘eClimateNotebook, una aplicació web que integrarà els punts forts del ClimateNotebook, el 
MyClimateData i PEMdata en una única plataforma unificada.

PRÀCTIQUES DE CONSERVACIÓ PER AL FUTUR

La primera col·laboració de l’IPI amb els consultors energèticament eficients Herzog/Wheeler and Associates, 
el 1998, va derivar en un treball conjunt prolongat i va marcar l’inici del compromís de l’IPI en la creació de 
pràctiques de conservació sostenibles. L’objectiu d’aquest primer projecte compartit va ser documentar el 
funcionament i l’ús energètic dels sistemes HVAC a la Biblioteca del Congrés (LOC) i la Biblioteca Pública de 
Nova York (NYPL) per tal de millorar la qualitat de conservació dels entorns on es trobaven les col·leccions 
de les entitats, alhora que es reduïen els costos energètics. Aquesta visió va esdevenir els fonaments de la 
filosofia de gestió ambiental actual que defensa l’IPI. L’experiència a la LOC, la NYPL i en altres organismes ha 
demostrat que les oportunitats per estalviar energia existeixen, però també ha revelat l’extraordinari repte 
que significa coordinar les estratègies per a la gestió, sovint conflictives, de les seccions que s’ocupen de 
les instal·lacions i la conservació. Com a resposta a aquest repte, IPI i Herzog/Wheeler han perfeccionat un 
procediment per facilitar la comunicació entre departaments i gestionar les condicions ambientals dinàmiques. 
Més que mai, les entitats culturals senten la necessitat urgent d’adoptar noves estratègies de conservació. Les 
pressions creixents de tipus econòmic, social i ecològic per disposar d’unes operacions sostenibles i «verdes» 
exigeixen una classe de gestió que permeti uns entorns dinàmics per a la conservació. L’IPI té l’esperança de 
guiar el sector en la implantació d’unes pràctiques de conservació sostenibles i segures, que permetin a les 
entitats equilibrar l’administració de les col·leccions amb les realitats fiscals i les responsabilitats ambientals 
en general. L’IPI publica un butlletí electrònic de consulta lliure, Climate Notes, per al personal de les entitats 
culturals que s’encarrega de la conservació de les col·leccions, que tracta un gran ventall de temes relacionats 
amb la gestió de l’entorn amb vista a la conservació.
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RESUMEN

El Image Permanence Institute (Instituto de Permanencia de la Imagen) empezó con la misión de investigar 
centrándose en la conservación de imágenes, sobre todo fotográficas, cinematográficas y microfilms. 
Con el paso del tiempo, importantes proyectos de investigación se han centrado en temas de deterioro y 
conservación de imágenes fotográficas del siglo XIX, la conservación y descomposición basadas en películas, 
la verificación de los espacios de almacenamiento seguros, el efecto de la contaminación en la estabilidad del 
papel, el efecto de las fluctuaciones medioambientales en la equilibración, caracterización e identificación de 
imágenes gráficas, y la valoración del riesgo medioambiental. El IPI ha desarrollado métodos de pruebas de 
envejecimiento acelerado para espacios de almacenamiento fotográfico, incluyendo el Photographic Activity 
Test (PAT) (Prueba de Actividad Fotográfica) y el Acid Detection (AD) Strips® (Detectores de Acidez AD) para la 
conservación de películas. Un trabajo reciente del IPI se ha basado en la relación entre el medio ambiente y la 
conservación y el desarrollo de herramientas y técnicas para la gestión ambiental sostenible de colecciones. 
El IPI siempre ha mantenido que la investigación en conservación debe ir más allá del laboratorio a través 
de la publicación, la educación y unas herramientas de consulta útiles que sirvan para alcanzar su misión 
educativa y de preservación.

RÉSUMÉ

L’Image Permanence Institute a vu le jour avec une mission de recherche centrée sur la préservation des 
médias de l’imagerie, essentiellement la photographie, le cinéma et le microfilm. Au fil du temps, d’importants 
projets de recherche se sont centrés sur la détérioration et la préservation des épreuves photographiques 
du XIXe siècle, le déclin et la préservation des images captées sur film, les essais d’emballages sûrs pour 
le stockage, l’impact de la pollution sur la stabilité du papier, l’effet des fluctuations environnementales 
sur l’équilibrage, la caractérisation et l’identification d’impressions graphiques, et l’évaluation du risque 
environnemental. L’IPI a mis au point des méthodes d’essais de vieillissement accéléré pour les emballages 
destinés au stockage photographique, parmi lesquels le test de l’activité photographique (PAT) et les bandes 
de détection d’acide (Acid Detection (AD) Strips®) pour la préservation des films. Le travail le plus récent 
de l’IPI concernait le rapport entre l’environnement et la préservation et le développement d’outils et de 
techniques pour la gestion durable de l’environnement des collections. L’IPI n’a jamais cessé de considérer 
que les recherches sur la préservation doivent conduire les laboratoires à aller plus loin au moyen de la 
publication, de l’éducation, de la consultation et des outils pratiques qui répondent aux besoins de sa mission 
de préservation et d’éducation.

SUMMARY

The Image Permanence Institute  began with a mission of research focused on the preservation of imaging 
media, primarily photographic, cinema, and microfilm. Over time, significant research projects have 
focused on the deterioration and preservation issues of 19th century photographic prints, film-based decay 
and preservation, testing of safe storage enclosures, the effect of pollution on paper stability, the effect of 
environmental fluctuations on equilibration, characterization and identification of graphic prints, and the 
assessment of environmental risk. IPI developed accelerated-aging tests methods for photographic storage 
enclosures including the Photographic Activity Test (PAT), and Acid Detection (AD) Strips® for film preservation. 
IPI’s recent work has been on the relationship between environment and preservation and the development 
of tools and techniques for sustainable collection environment management. IPI has always believed that 
preservation research must move beyond the laboratory into the field through publication, education, 
consultation and useful tools that serve its preservation and education mission.
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IMATGES PER AL FUTUR: DESBLOQUEJAR EL VALOR DEL 
PATRIMONI AUDIOVISUAL

Johan	Ooomen
Institut	Holandès	del	So	i	la	Imatge,	Països	Baixos

RESUM

Imatges	per	al	futur	és l’esforç de digitalització més gran que s’ha fet mai a Europa fins als nostres dies. Un 
consorci de sis socis (incloent-hi tres arxius) està migrant una part substancial del patrimoni audiovisual 
holandès a un entorn digital. El projecte té tres objectius: [1] Salvaguardar el patrimoni per a les generacions 
futures. El nostre patrimoni audiovisual en suports analògics té una esperança de vida molt curta. Així doncs, 
per tal de garantir l’accés a llarg termini a la nostra memòria col·lectiva és vital migrar el material a un entorn 
digital. [2] Crear un valor socioeconòmic: migrar grans quantitats de material audiovisual és una condició 
prèvia per desbloquejar el potencial social i econòmic de les col·leccions. Hi haurà més professionals i persones 
individuals que mai que podran accedir al material i es llençaran nous serveis i negocis. [3] Innovació: a 
partir de la digitalització del patrimoni de manera massiva, s’haurà de crear una infraestructura nova que 
pugui enfortir l’economia del coneixement del futur. Hom espera moltíssim dels darrers desenvolupaments 
en ciència informàtica, especialment en les àrees de migració de dades, recuperació d’informació i creació 
d’entorns nous on es pugui fer servir el contingut.

Per assolir aquests objectius, el sector del patrimoni cultural s’enfronta al repte de reavaluar els seus models 
de negoci. Aquest article presenta el marc teòric en què actua Imatges	per	al	futur	i il·lustra aquest marc amb 
exemples concrets de resultats.

Paraules clau: models de negoci, digitalització, wiki, etiquetatge, YouTube, joc, audiovisual

INTRODUCCIÓ

El material audiovisual és un component fonamental del nostre patrimoni, de la memòria col·lectiva i de 
la identitat: conforma tot el nostre passat. En el seu actual format analògic, però, resulta difícil d’accedir-
hi. A diferència dels documents que poden conservar-se durant segles, o fins i tots mil·lennis, els materials 
audiovisuals enregistrats tenen una esperança de vida que es mesura molt millor en dècades. La digitalització 
dels suports analògics en garantirà l’accés futur. Durant els darrers anys, les tecnologies per a la migració a 
gran escala han madurat, cosa que també és certa quan pensem en projectes de migració en termes de la 
seva eficiència i els models de cicles de treball que podrien seguir. Tot i que encara queda molt per finalitzar 
el procés, ja s’han digitalitzat aproximadament 10 milions d’hores de material audiovisual europeu (Wright 
2008). Recentment, el procés de producció audiovisual ha canviat d’analògic a digital. Aquest contingut 
anomenat «digital de naixement» s’introdueix directament a sistemes de gestió d’actius i també es conservarà 
per a la posteritat com a fitxers electrònics. Com a conseqüència de la digitalització i la producció digital, les 
col·leccions de contingut audiovisual d’arxius de material analògic s’estan transformant en magatzems molt 
grans de dades digitals.

La digitalització també constitueix un impuls per establir nous serveis. La distribució a través de xarxes, 
la interoperativitat amb altres col·leccions i la integració flexible en altres entorns són tan sols algunes de 
les moltes propietats en aquesta nova era d’enorme potencial per als arxius audiovisuals. Així doncs, els 
esforços de digitalització a gran escala no tan sols garanteixen l’accés a llarg termini, sinó que també tenen 
el potencial de revelar el valor social i econòmic de les col·leccions. Aquesta ponència se centrarà en aquest 
darrer aspecte: els tipus de serveis que es poden crear com a resultat dels esforços de digitalització a gran 
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escala, així com els beneficis socials i econòmics que comporten. La creació de valor és una noció clau, ja 
que determina els factors que legitimen (i determinen el nivell de) les inversions per part del govern i els 
programes de finançament. El cas del projecte Imatges	 per	 al	 futur	és exemplar: diverses organitzacions 
de patrimoni cultural d’arreu del món estan reinventant actualment les seves propostes de negoci. En les 
Seccions 2 i 3 examinarem aquesta noció a través del business	model	canvas (llenç de model de negoci), un 
model desenvolupat per Alex Osterwalder. En la Secció 4 examinarem les dimensions dels models de negoci 
per al patrimoni cultural i el valor que se’n deriva per a una circumscripció heterogènia d’usuaris, a través del 
model «Acumulació, arxiu i construcció» de Mirko Tobias Schaefer. A partir d’aquest enfocament en ment, 
centrat en l’usuari, analitzarem alguns exemples de serveis que vam desenvolupar durant l’any passat, fet que 
constituirà els fonaments per a futurs treballs. 

DESBLOQUEJAR EL VALOR

Les col·leccions de l’Institut Holandès del So i la Imatge d’Hilversum, del Museu Nacional del Cinema 
d’Amsterdam i de l’Arxiu Nacional de l’Haia salvaguarden la memòria dels holandesos mitjançant la captura 
d’imatges en moviment al llarg dels darrers cent anys. Tal com es demostra més endavant, les col·leccions 
representen un gran valor social i econòmic, però només quan s’hi pot accedir.

La migració a gran escala de material audiovisual analògic per a la seva preservació i accés és excepcionalment 
costosa. El projecte Imatges	 per	 al	 futur implica la selecció, restauració, digitalització, codificació i 
emmagatzematge de 137.000 hores de vídeo, 20.000 hores de pel·lícula, 124.000 hores d’àudio i més de 
tres milions de fotografies. I això és només el començament. Per tal que el material sigui veritablement útil, 
caldrà fer inversions per enriquir les metadades existents de manera que compleixin els requisits d’ús. Alhora, 
caldrà desenvolupar serveis que donin sentit al material i que el facin útil per a diversos grups d’usuaris. 
Centres educatius, estudiants, professors, editorials, productores de televisió i cinema, dissenyadors de 
webs, dissenyadors gràfics, artistes, desenvolupadors de sistemes, proveïdors d’Internet, museus, teatres, 
institucions culturals, biblioteques, etc. es beneficiaran del fet que el contingut estigui disponible digitalment 
i que s’hi pugui accedir a través de les xarxes.

La inversió total d’aquesta iniciativa arriba als 173 milions d’euros, una quantitat gens menyspreable. Cal 
un model de negoci sòlid per acompanyar aquest tipus d’inversió i demostrar que la inversió redundarà en 
beneficis socioeconòmics a llarg termini. Per tal de donar fonament a aquesta suposició, l’institut de recerca 
SEO Economisch Onderzoek va dur a terme una anàlisi de costos i beneficis del projecte Imatges	per	al	futur 
(SEO 2006). Aquesta anàlisi es va basar en l’anomenat marc de «Recerca dels efectes en la infraestructura», 
definit pel Ministeri d’Economia i pel Ministeri de Transport d’Holanda (Eigenraam 2000). Aquest marc mostra 
com es poden determinar els costos i els beneficis de les inversions en infraestructures, com ara carreteres, 
trens, etc. A més de les xifres «pures», els efectes en l’entorn i altres efectes «suaus» constitueixen una part 
intrínseca de l’anàlisi. Els rendiments socioeconòmics d’aquestes inversions estructurals es calculen durant 
un període de temps força considerable, que en el cas del projecte Imatges	per	al	futur va fixar-se en 30 anys.
El resultat de l’anàlisi de costos-beneficis va ser positiu: «El balanç total de costos i beneficis de restaurar, 
preservar i digitalitzar material audiovisual (excloent-hi els costos de pagaments d’impostos) se situarà entre 
20+ i 60+ milions» (SEO 2006). El signe «més» representa efectes indirectes no quantificables i beneficis 
socials que van més enllà dels beneficis per als usuaris. Els efectes directes afecten el mercat cultural i 
patrimonial, i el mercat de la informació. El projecte es finança a través de l’anomenat Fons de Millora de 
l’Estructura Econòmica, que s’utilitza per finançar inversions en infraestructures a gran escala. Els efectes 
directes de la inversió són ingressos per vendes, accés per a grups específics d’usuaris, el repartiment dels 
drets d’autor per a l’ús del material, etc. Els efectes indirectes afecten els mercats de productes i el mercat 
laboral. Mentre duri el projecte (2007-2014), Imatges	per	al	futur	generarà l’equivalent a 68 anys de feina. Els 
beneficis socials es produeixen fora dels mercats. En el cas d’Imatges	per	al	futur, aquests beneficis impliquen 
efectes com ara la conservació de la cultura, la consolidació de la consciència cultural, la consolidació de la 
democràcia mitjançant l’accessibilitat a la informació, l’augment de l’alfabetització multimèdia i la contribució 
als objectius del Tractat de Lisboa establerts per la UE.
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És important esmentar que bona part del material conservat pels arxius està subjecte a drets d’autor. Imatges	
per	al	futur	col·labora estretament amb aquest important grup d’interès per garantir que el material s’utilitzi 
de conformitat amb els acords predefinits. La suposició subjacent és que «tothom hi surt guanyant»: el 
material es fa accessible als usuaris finals de manera significativa, i els titulars dels drets reben una part justa 
dels ingressos generats. 

Si bé es discuteixen alguns dels efectes econòmics pronosticats, l’anàlisi està en línia amb altres estudis 
destacats sobre el tema dels efectes de la digitalització que s’han posat de manifest fa poc en un estudi sobre 
els efectes de compartir fitxers en la indústria de l’espectacle (Huygen 2009). Grans empreses privades, com 
ara Google, han traçat plans de negoci basant-se en la mateixa suposició (Varian 2009). La majoria d’autors 
estan d’acord en el fet que, si bé els nous models de negoci han de demostrar que són duradors, continua 
essent crucial crear un entorn en què el nostre patrimoni esdevingui part del discurs intel·lectual modern i 
que creï valor econòmic d’alguna manera o altra.

MODELS DE NEGOCI

La qüestió continua essent com	maximitzar l’impacte socieconòmic del projecte. En examinar el rendiment 
positiu potencial d’una inversió, resulta útil tenir un model provat com a punt de partida. En aquest cas, 
emprarem el business	model	canvas, desenvolupat per Osterwalder i Pigneur, que ha esdevingut un punt de 
referència popular (Osterwalder 2003).

                Fig. 1. Business Model Canvas. Osterwalder/Pigneur 2003

En aquest context, un model de negoci es basa en la lògica d’una organització per tal d’assolir els seus objectius 
(financers) mitjançant l’ús de nou blocs constituents interrelacionats:

La proposta de valor d’allò que s’ofereix al mercat.

El(s) segment(s) de clients a qui s’adreça la proposta de valor.

Els canals de comunicació i distribució per arribar als clients i oferir-los la proposta de valor.

Les relacions establertes amb els clients.

Els recursos clau necessaris per fer possible el model de negoci.
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Les activitats clau necessàries per implementar el model de negoci.

Els socis clau i les seves motivacions per participar en el model de negoci.

Els fluxos d’ingressos generats pel model de negoci (que constitueixen el model d’ingressos).

L’estructura de costos derivada del model de negoci (Osterwalder 2003).

És important puntualitzar que, amb aquest model, no tan sols cal tenir en compte les fonts d’ingressos, sinó també 
les relacions entre els diferents blocs constituents que canviaran en la mesura que canviï algun dels elements.

En el nostre cas, la proposta de valor de l’arxiu canvia a mesura que els artefactes migren de suports analògics 
d’informació a actius digitals. Amb aquesta migració, el cost variable de distribució ha disminuït enormement, 
cosa que al seu torn obre una sèrie de vies per arribar a molts segments de clients nous, als quals abans era 
molt difícil o molt costós d’accedir. Mentre que el segment principal de clients corresponents a organitzacions de 
l’àmbit del patrimoni cultural acostumava a estar limitat a investigadors professionals i realitzadors de programes 
que es desplaçaven a la ubicació física per fer recerca, ara es pot implicar un públic més ampli mitjançant l’ús 
de (parts de) l’arxiu que tenen un interès específic per a ells. Naturalment, aquest nou grup té els seus propis 
requisits específics i, per tant, no s’hi arribarà necessàriament emprant els mateixos canals i serveis que per als 
professionals. En la Taula 1 s’enumeren els grups d’usuaris de l’Institut Holandès del So i la Imatge.

1. Organismes de radiodifusió (públics/comercials, dins/fora dels Països Baixos).

2. Organitzacions lucratives (per a la reutilització en DVD, CD, Internet, per a projeccions 
comercials, etc.).

3. Sense ànim de lucre (ús a museus, festivals de cinema, etc.).

4. Educació (primària, secundària i superior).

5. Públic general.

Taula 1. Classificació dels grups d’usuaris, Institut Holandès del So i la Imatge

La «relació» de l’organització amb els seus grups d’usuaris és canviant i sovint tindrà lloc en un entorn en línia, 
que al seu torn canvia la naturalesa d’aquest grup. Enlloc d’una relació relativament intensa i duradora amb 
els clients que sovintegen l’edifici, ara tractem amb un grup que és possible que difícilment sigui conscient de 
la institució que allotja el contingut. 

De manera semblant, caldrà un tipus totalment diferent d’organització per donar suport a aquesta nova 
proposta de valor. Enlloc d’un edifici físic al centre de l’estructura de costos, més aviat veurem un canvi envers 
una estructura de costos més centrada en una plataforma.

A escala organitzativa, seran necessaris diferents conjunts de capacitats per donar suport a la nova proposta 
de valor. Un canvi organitzatiu d’aquestes característiques exigirà una nova consideració de qüestions 
relacionades amb la subcontractació i el desenvolupament propi. Com a tal, el business	model	canvas consta 
de dues parts diferents: la part de fons que defineix l’estructura de costos i la part frontal que defineix 
l’estructura d’ingressos. 

El business	 model	 canvas defineix com les institucions poden capitalitzar la nova proposta de valor del 
material audiovisual digitalitzat. Defineix els beneficis socioeconòmics per als nous grups de clients de manera 
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estructurada. Amb aquest model com a punt inicial, ens hem proposat investigar quines podrien ser les propostes 
de valor més reeixides per als grups de clients que tenen un interès personal en el contingut que el projecte està 
posant a disposició. El resultat ha estat una sèrie de serveis que descriurem tot seguit en la Secció 4. 

Evidentment, Imatges	per	al	futur	no funciona com una illa. El projecte està cercant constantment innovacions 
de model de negoci que serveixin d’inspiració dins i fora del reialme del patrimoni. Un exemple interessant que 
val la pena esmentar de manera especial és el cas de la Saatchi Gallery. Saatchi proporciona una plataforma 
en línia gratuïta on els artistes poden presentar les seves obres a un públic global. Pintors, fotògrafs, escultors, 
especialistes en grafits i artistes de vídeos publiquen imatges en alta resolució de les seves obres, ofereixen 
informació detallada de les seves biografies i futures exposicions, enllaços als llocs web dels seus amics i xategen 
amb altres artistes i amants de l’art. Els col·leccionistes poden navegar, comentar el que troben i comprar obres 
en les quals estan interessats posant-se en contacte amb l’artista, sense haver de tractar amb una galeria o casa 
de subhastes. Saatchi Gallery ha tingut èxit canviant el seu model de negoci: arriben a grups d’usuaris nous i més 
grans a través de la seva plataforma en línia. En xifres: cada any aquesta galeria situada a la ribera del Tàmesi 
acostumava a rebre uns 600.000 visitants; la plataforma en línia té 70 milions de visites al dia (Edgecliffe 2007).

ENFOCAMENT CENTRAT EN L’USUARI

Un dels principis rectors del desenvolupament de serveis a Imatges	per	al	futur	és que el projecte segueix 
un enfocament centrat en l’usuari. El consorci creu que la creació de valor sempre comença amb l’usuari, 
allò que en el model d’Osterwalder és la part «frontal» del diagrama. Tota la resta deriva d’aquí. El model 
«Acumulació, arxiu i construcció» proposat per Mirko Tobias Schaefer s’utilitza per mesurar/analitzar les 
activitats dels usuaris. Schaefer va definir aquest model per al mapatge estructural de les activitats dels usuaris 
que sovint es resumeixen com el contingut generat pels usuaris, la convergència, la producció col·lectiva, etc. 
Schaefer divideix el model en tres àmbits: acumulació, arxiu/organització i construcció. Aquesta noció apareix 
representada tot seguit en la Figura 2.

                Fig. 2. La creació de valor sempre comença amb l’usuari

Schaefer defineix els tres dominis de la manera següent:

L’acumulació descriu totes les activitats que giren al voltant del contingut dels mitjans i dels productes 
populars, la major part dels quals són desenvolupats inicialment per empreses corporatives.
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Arxiu/Organització: l’activitat d’arxivar i organitzar té lloc a diversos nivells. En una escala activa i intrínseca, els 
usuaris emmagatzemen artefactes, creen arxius i reorgantizen els recursos culturals i les bases de coneixement. 
[...En una escala més passiva...], la feina d’arxivar la duen a terme múltiples llocs web de fans que organitzen 
enllaços amb continguts relacionats o els múltiples registres web o fòrums web que comparteixen continguts 
originalment produïts per empreses corporatives.

La construcció és la producció que té lloc fora de les indústries culturals establertes. Descriu l’emergència 
de nous mitjans de distribució i producció que no estan institucionalitzats ni necessàriament controlats per 
un propietari, sinó que normalment estan a disposició dels usuaris. Descriu la producció de nou contingut i 
noves tecnologies, en contraposició amb els mitjans que comenten o estan directament relacionats amb les 
produccions de mitjans populars (Schaefer 2008).

Afirma: «Aquests tres àmbits no s’exclouen mútuament i, fins a cert punt, se superposen. La lògica de la 
distribució electrònica i la còpia de fitxers són vàlides per a tots tres àmbits». Situa els usuaris al centre 
de l’anàlisi. Cal puntualitzar que, fins a cert punt, l’ús d’aquest model és un exercici arbitrari. Tanmateix, 
proporciona una manera de mapar diferències i similituds entre els serveis oferts. En la Secció 4.2 utilitzarem 
aquest model per analitzar com els usuaris interactuen amb els serveis d’Imatges	per	al	futur	descrits en la 
Secció 4.1. 

CASOS

Les col·leccions digitalitzades (o digitals de naixement) es poden utilitzar com a material educatiu, com a fonts 
per a programes de televisió, en aplicacions web, jocs i d’altres. El punt inicial és la creació de l’accés més 
ampli possible al contingut, tant per a desenvolupadors com per a usuaris finals. Tal com ja s’ha esmentat en 
la Secció 2, és fonamental arribar a acords amb els titulars dels drets d’autor en relació amb la reutilització 
del material subjecte a aquests drets. Des que Imatges	per	al	futur	es va llençar l’estiu de 2007 s’han establert 
diversos serveis. A continuació, es descriuen els serveis més significatius. 

ED*IT I ACADEMIA: EL VÍDEO A LES AULES

El sector educatiu és el grup objectiu més important del projecte Imatges	per	al	 futur, també en termes 
d’ingressos, ja que un 60% dels ingressos generats pel projecte es preveu que provingui de serveis destinats 
a aquest mercat. L’ús del patrimoni digitalitzat com a objecte d’aprenentatge flexible és un desenvolupament 
molt prometedor i és beneficiós per a estudiants de totes les edats (Mizuko 2008). Imatges	per	al	futur	oferirà 
accés al contingut de serveis ja existents, com ara Teleblik i Academia (http://www.teleblik.nl, http://www.
academia.nl, plataformes per a educació primària/secundària i superior, respectivament) i també desenvolupa 
serveis nous, amb ED*IT com a iniciativa insígnia. 

ED*IT (http://www.ed-it.nu/) és una plataforma educativa de múltiples mitjans que es pot integrar totalment 
en els entorns d’aprenentatge ja existents. Aquest servei s’emprarà per primer cop durant el curs escolar 
2009-2010 i oferirà contingut de l’Institut Holandès del So i la Imatge, del Museu del Cinema, d’organismes 
públics de radiodifusió, del Nationaal Archief (l’Arxiu Nacional dels Països Baixos) i de quatre museus dels 
àmbits de la tecnologia, la història nacional, la història i l’etnografia. Això inclou milers de fonts escrites, 
desenes de milers de clips de vídeo i centenars de milers de fotogrames. El consell editorial està format per 
experts en radiodifusió i biblioteconomia de l’àmbit educatiu. D’aquesta manera, ED*IT pot garantir que les 
metadades i la informació contextual estiguin totalment en línia amb les pràctiques educatives actuals i amb 
les matèries adients. Els professors poden crear les seves pròpies plantilles per a les classes, utilitzar les ja 
existents o col·laborar amb altres professors per crear plegats nou material. 

Els pilars d’ED*IT es fonamenten en serveis existents i àmpliament adoptats per a l’autenticació i la gestió de 
metadades operats per Kennisnet. El seu disseny i les seves aplicacions s’han desenvolupat de manera que es 
poden utilitzar juntament amb materials d’aprenentatge existents o bé substituir-los. La plataforma ofereix 
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la capacitat de cercar, editar i crear classes en línia, articles i presentacions, calendaris, etc. Finalment, la 
plataforma ED*IT també permet als usuaris penjar el seu propi material de manera que es pugui integrar a les 
presentacions. En un projecte independent, «Les 2.0», es creen classes llestes per a usar fent servir material 
d’ED*IT. Les escoles es registren per usar ED*IT i paguen una quota anual basada en el nombre d’estudiants 
que accedeixen al servei. El febrer del 2009, a educació primària, la quota era de 1,85 € per estudiant per a 
un contracte de dos anys. La quota per a l’educació secundària és un euro més cara.

WIKI DE L’INSTITUT HOLANDÈS DEL SO I LA IMATGE

Si bé les anotacions (metadades) creades pels catalogadors proporcionen informació clau sobre la col·lecció 
de l’Institut Holandès del So i la Imatge, també tenen unes limitacions bàsiques. Per exemple, tenint en 
compte la quantitat substancial de temps que es triga a generar-les, no oferiran gaire detalls, a més d’estar 
condemnades a ser subjectives i a oferir una única interpretació, quan n’hi poden haver moltes. En resum, a 
les anotacions manuals, sovint, hi manca el coneixement contextual necessari per donar valor al contingut.
L’objectiu del wiki de l’Institut Holandès del So i la Imatge (http://www.beeldengeluidwiki.nl) és afegir 
informació contextual a la col·lecció de l’Institut tot convidant els «usuaris habituals» a documentar i compartir 
els seus coneixements sobre programes, personalitats dels mitjans i temes relacionats amb els mitjans. El wiki 
no està restringit a universitats o periodistes, sinó que l’objectiu és animar un ampli ventall d’entusiastes a 
contribuir en el contingut del nucli.

Fig. 3. Wiki de l’Institut Holandès del So i la Imatge – 

Plantilla de biografia http://www.beeldengeluidwiki.nl

El wiki de l’Institut Holandès del So i la Imatge es va llençar el febrer del 2008. A continuació, us presentem 
algunes estadístiques sobre aquest wiki semicontrolat (els usuaris s’hi han de registrar):

•	 Nombre actual de pàgines: 34.327
•	 Usuaris registrats: 1.664
•	 Visites: 4,9 milions (setembre 2010)

L’objectiu final és arribar a les 50.000 entrades el 2014. Oferir la procedència i garantir la fiabilitat són dues 
condicions prèvies per a l’èxit del projecte. Amb aquesta finalitat, dos membres del personal de l’Institut 
Holandès del So i la Imatge supervisen en tot moment les contribucions, alhora que reben assistència de 
l’anomenat «consell d’experts», amb més integrants. El wiki utilitza la plataforma MediaWiki, que és la 
mateixa que fa servir la Viquipèdia. En primer lloc, els col·laboradors s’han de registrar al lloc web i, en fer-
ho, subscriuen l’ús de la llicència «Attribution-Share Alike 3.0» de Creative Commons, que permet a altres 
persones utilitzar els articles en noves publicacions (Beeldengeluidwiki 2009).

Aquest recurs existeix en paral·lel al catàleg institucional, gestionat per catalogadors professionals. En el 
marc del projecte BRIDGE, el wiki s’enllaçarà amb aquest catàleg i altres recursos del web centrats al voltant 
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d’entitats, temes i esdeveniments (Bridge 2009). Aquestes activitats milloraran l’accés a les col·leccions i, per 
tant, faran créixer els ingressos generats per a la reutilització.

EL NATIONAAL ARCHIEF EN LA INICIATIVA THE COMMONS DE FLICKR

En el marc del projecte Imatges	per	al	 futur es digitalitzaran 1,2 milions de fotografies. Un dels principals 
objectius del projecte és que el material sigui àmpliament accessible. Tanmateix, molts dels elements de 
les col·leccions (en aquest cas, del Nationaal Archief) no tenen les metadades adequades. En l’actualitat, 
catalogadors professionals i un grup relativament reduït de voluntaris es dediquen a afegir-hi metadades i 
informació contextual. Tenint en compte l’enorme quantitat de fotogrames que s’han d’anotar, el Nationaal 
Archief es va adonar que necessitaven un públic més ampli per ajudar-los i va decidir incorporar-se a la 
iniciativa The	Commons. 

The	Commons	es va llençar a principis del 2008 com una col·laboració entre la Biblioteca del Congrés (LoC) i 
Flickr. La LoC feia temps que buscava un soci Web 2.0 per a la seva col·lecció digitalitzada. A Flickr, diàriament 
s’hi pengen tres milions de fotografies. Actualment, més de 3.000 milions de fotografies estan disponibles 
a través de Flickr i hi ha 25 milions d’etiquetes úniques (Flickr 2008). La comunitat de Flickr d’amants 
apassionats de la fotografia, la disponibilitat en vuit idiomes i la infraestructura aprovada del lloc web van 
ser els factors que van empènyer la Biblioteca del Congrés a col·laborar amb Flickr en aquest àmbit. En 2,5 
dies, les fotografies de la Biblioteca del Congrés van ser subministrades amb 20.000 etiquetes. Per citar Clay 
Shirky, professor adjunt de la NYU: «Les metadades s’han democratitzat» (Shirky 2008). Les metadades ja no 
pertanyen només als professionals, sinó que són de tothom. Actualment, hi ha vint arxius que contribueixen 
a la iniciativa The	Commons, una xifra que creixerà sense parar.

És important puntualitzar que les institucions participants només publiquen material sense restriccions de 
drets d’autor segons una declaració de drets que afirma que «no es coneixen restriccions de drets d’autor» 
(Flickr 2009). El novembre del 2008, el Nationaal Archief (juntament amb el seu soci Spaarnestad Photo) va 
publicar una col·lecció de diversos centenars de fotografies. Durant les dues primeres setmanes, les fotos del 
Nationaal Archief ja havien rebut 400.000 visites, i s’hi havien afegit centenars de comentaris i etiquetes, tot 
un èxit aclaparador. Actualment, el Nationaal Archief investiga com es poden utilitzar aquestes etiquetes per 
enriquir el seu catàleg existent, un tema de recerca oportú (Trant 2008, Weinberger 2007). 

Fig 4. The	Commons de Flickr 

http://www.flickr.com/photos/nationaalarchief/

WAISDA? JOC D’ETIQUETATGE DE VÍDEO

Per explorar l’impacte i els criteris d’èxit de l’etiquetatge social en l’àmbit del patrimoni audiovisual, l’Institut 
Holandès del So i la Imatge i KRO Broadcasting van dur a terme un projecte pilot d’etiquetatge de vídeos a 
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gran escala anomenat Waisda? (www.waida.nl). L’objectiu de Waisda? (que es podria traduir com a «Què 
és això?») és recopilar etiquetes d’usuaris que puguin ajudar a salvar el buit semàntic entre les anotacions 
professionals i les consultes dels usuaris. Mitjançant l’ús d’etiquetes i les seves marques horàries es milloren 
les cerques a dins dels vídeos. Finalment, Waisda? ofereix a les persones una nova manera d’interactuar amb 
els programes de televisió i, per tant, crea una connexió amb l’arxiu de la televisió. Waisda? és el primer joc 
d’etiquetatge de vídeos operatiu a escala mundial en l’àmbit del patrimoni cultural.

Waisda? convida els jugadors a etiquetar allò que veuen i escolten. Reben punts per cada etiqueta que 
coincideixi amb una que hagi introduït el seu adversari en un lapse de temps de deu segons (vegeu la Figura 
5. Interfície del joc). La suposició subjacent, basada en els «Games with a Purpose» de Luis von Ahn, és que 
les etiquetes tenen més probabilitat de ser vàlides si hi ha acord mutu. Waisda? introdueix tres innovacions: 
[i] Ús del joc com a mètode per anotar patrimoni televisiu. [ii] Cerca activa de col·laboració amb comunitats 
connectades amb el contingut. [iii] Ús de vocabularis controlats com a mitjà per integrar etiquetes amb 
anotacions professionals. 

Fig. 5. Waisda? Interfície del joc

Des del seu llançament el març del 2009 fins al novembre del 2009 (període d’avaluació, el lloc web continua 
operatiu) s’hi van afegir més de 340.000 etiquetes, de les quals un 40,3% són etiquetes coincidents (afegides 
per diferents jugadors dins del lapse de temps de deu segons). En total, s’hi han afegit 42.068 etiquetes 
úniques. Les anàlisis demostren que un 5,8% de les etiquetes coincideixen amb els termes del tesaurus GTAA 
que l’Institut Holandès del So i la Imatge utilitza per classificar la seva col·lecció. Així mateix, un 23,6% es 
correspon amb Cornetto, la versió holandesa de la base de dades lèxica WordNet. La utilitat de les etiquetes 
ha estat determinada per un catalogador professional. S’ha trobat una diferència substancial entre la utilitat 
de les etiquetes afegides als xous d’impacte en contraposició amb les etiquetes afegides als documentals 
televisius (Oomen 2010).

Els resultats del projecte pilot van ser molt prometedors. En primer lloc, el gruix d’activitat per part dels jugadors 
va superar les expectatives. També s’ha demostrat que, efectivament, les etiquetes poden ser beneficioses 
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per a la inclusió en l’arxiu, ja que el catalogador professional va indicar que moltes de les etiquetes eren útils. 
A més, hi ha un gran interès per part dels catalogadors i dels professionals dels mitjans en general en l’ús 
d’etiquetes per millorar la cerca i la recuperació de material, ja que proporcionen metadades temporals molt 
necessàries i es poden utilitzar per fer aportacions per assignar paraules clau en la seva feina diària. El conjunt 
de dades fruit de Waisda? s’utilitzarà en recerques futures.

OPEN IMAGES

Open Images (www.openimages.eu) és una plataforma de mitjans oberta que ofereix accés en línia a 
material d’arxiu audiovisual de diverses fonts per estimular-ne la reutilització creativa. Les imatges d’arxiu 
de col·leccions audiovisuals es poden baixar i remesclar per obtenir noves obres. Els usuaris també tenen 
l’oportunitat d’afegir el seu propi material a Open Images i, d’aquesta manera, ampliar la col·lecció. Open 
Images proporciona una API que dóna la possibilitat de fer mescles. Actualment, la plataforma ofereix accés 
a més de 750 elements dels arxius de l’Institut Holandès del So i la Imatge, en particular, de la col·lecció de 
noticiaris. Aquesta quantitat augmentarà substancialment durant els propers anys, ja que s’hi aniran penjant 
nous elements de manera contínua, tant per part de l’Institut Holandès del So i la Imatge com de tercers 
¾com ara l’Institut de Filmografia EYE d’Holanda (www.eye.nl) i una sèrie d’arxius de la Xarxa EUscreen de 
bones pràctiques (www.euscreen.eu)¾. Per donar suport a aquestes col·laboracions, Open Image permetrà 
que els socis puguin crear el seu propi portal amb marca fent servir la infraestructura d’Open Images.

Fig. 7. Pàgina d’inici d’Open Images i aplicació mòbil

Els elements estan disponibles sota llicències de Creative Commons o formen part del domini públic i estan 
etiquetats d’aquesta manera. La naturalesa «oberta» de la plataforma també es posa de relleu mitjançant l’ús 
de formats de vídeo oberts (Ogg Theora), estàndards oberts (HTML5, OAI-PMH) i components de programari 
de codi font obert. A més, tot el programari que es desenvolupa dins de l’abast d’Open Images es publica sota 
la llicència pública general de GNU (www.openimages.eu/source). 

Hom pot accedir als elements publicats a Open Images i a les descripcions corresponents (metadades) a 
través de la Iniciativa d’Arxius Oberts – Protocol per a la Recol·lecció de Metadades (OAI-PMH, segons les 
seves sigles en anglès), que permet recuperar les metadades i els fitxers de mitjans emmagatzemats de 
manera estructurada a tercers. 

Durant el 2010, la feina se centrarà en:
Vídeo a Viquipèdia. En col·laboració amb Wikimedia Netherlands, Open Images aporta de manera continuada 
contingut audiovisual a Wikimedia Commons. Actualment, s’està desenvolupant la tecnologia basada en OAI-
PMH per automatitzar totalment el procés d’ingestió. Ja s’hi han penjat més de 200 elements d’Open Images, 
que s’utilitzen per enriquir centenars d’entrades de text de Viquipèdia amb contingut audiovisual relacionat. 
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El març del 2009, aquestes entrades van rebre més de 500.000 visites, fet que demostra el potencial que 
suposa per al sector del patrimoni audiovisual col·laborar amb la Fundació Wikimedia per arribar a públics 
nous i més amplis dins d’un context significatiu.

Vídeo obert als dispositius mòbils. A la fi d’aquest any, l’Institut Holandès del So i la Imatge llençarà un nou 
servei basat en la ubicació que oferirà accés mòbil al patrimoni audiovisual rellevant relacionat amb els 
monuments històrics. Aquest servei consisteix en una aplicació mòbil que es connecta a una instal·lació Drupal 
que s’utilitza per recopilar repositoris oberts rellevants (Open Images, Viquipèdia, Flickr: The	 Commons) 
i relacionar els elements recopilats amb els monuments (i les seves geolocalitzacions corresponents). Els 
usuaris de l’aplicació podran consultar aquests elements in	situ segons la seva ubicació GPS i també aportar 
material propi als monuments històrics.  

Per fomentar la reutilització i el posterior desenvolupament de l’arquitectura, a més de garantir que altres 
institucions hi puguin participar fàcilment, tota l’arquitectura es basa en components de codi font obert. Com 
que tota la informació i les relacions amb el contingut en línia estan emmagatzemades de manera centralitzada, 
resulta relativament fàcil desenvolupar aplicacions que s’executin a sobre de l’arquitectura basada en Drupal. 
Com que el contingut està separat de l’aplicació, això també contribueix al fet que les aplicacions siguin molt 
lleugeres. Les aplicacions poden ser una aplicació basada en iOS (com la nostra primera aplicació per a iPhone), 
però amb un esforç similar també poden ser una aplicació basada en el sistema operatiu d’Android o Symbian.

CERCA VISUAL DE PINKPOP 

El Festival Pinkpop holandès, el festival de rock anual més antic del món, va celebrar el seu 40è aniversari l’any 
2009, fet que va donar lloc a una sèrie de celebracions. Un d’aquests actes festius va ser el llançament del lloc 
web www.hollandsglorieoppinkpop.nl («L’orgull d’Holanda a Pinkpop»), una aplicació de vídeo experimental 
que ofereix una manera innovadora per navegar a través d’una col·lecció que inclou 40 anys de vídeos de 
concerts desenterrats dels arxius de l’Institut Holandès del So i la Imatge. 

L’aplicació és una demostració única, accessible públicament, fruit de l’aplicació de tecnologia d’avantguarda de 
recuperació multimèdia. Permet que els visitants puguin navegar pels enregistraments de concerts i les entrevistes 
basant-se en conceptes visuals detectats automàticament i transcripcions de veu, respectivament. (Fig. 8) 

Fig. 8. Reproductor de vídeo amb conceptes visuals
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Per acumular retroalimentació sobre el rendiment de la tecnologia, a l’usuari se li demana que marqui tant allò 
que ha trobat com allò que no ha trobat. Els usuaris visualitzen els vídeos sense interrupcions i se’ls anima a 
deixar comentaris mitjançant sobreimpressions gràfiques que apareixen a la part superior del vídeo. El llindar 
per participar-hi s’ha mantingut deliberadament baix. Els usuaris no s’hi han d’inscriure i poden deixar els seus 
comentaris amb un simple clic als botons. Amb el botó d’aprovació (polze cap amunt), els usuaris indiquen 
que estan d’acord amb l’etiqueta detectada automàticament per al fragment de vídeo. Si premen el botó 
de desacord (polze cap avall), es demana a l’usuari que corregeixi l’etiqueta. Amb uns pocs clics, l’usuari pot 
seleccionar una altra etiqueta predefinida o crear una etiqueta nova sota demanda. A més, els usuaris poden 
indicar si l’inici o el final del fragment és incoherent amb l’etiqueta. Un de cada deu visitants dels milers que 
van visitar el lloc web durant el mes passat ho va fer, amb la qual cosa van proporcionar una informació valuosa 
per al perfeccionament de la tecnologia. Per tal de trobar un equilibri entre una experiència d’usuari atractiva i 
una participació màxima d’usuaris, motivem els usuaris en línia perquè hi participin tot oferint-los accés a una 
selecció de vídeos de concerts exclusius i íntegres. Tots els comentaris dels usuaris s’emmagatzemen en una 
base de dades, juntament amb les adreces IP dels usuaris i les sessions d’usuari.

La tecnologia ha estat desenvolupada durant els darrers anys per universitats holandeses, especialment en 
el marc del programa de recerca MultimediaN (Snoek 2009). El principal component és el motor semàntic de 
detecció de conceptes de vídeo que ha estat desenvolupat per la Universitat d’Amsterdam. El motor tradueix 
píxels en text, cosa que permet l’etiquetatge automàtic de conceptes visuals als vídeos com ara «guitarrista» 
i «bateria». La detecció de conceptes s’ha entrenat per tal de detectar conceptes visuals mitjançant exemples 
etiquetats manualment. Milers de característiques relacionades amb la forma, el color i la textura de les 
imatges es processen per tal de crear automàticament un vincle entre el segment en qüestió i els conceptes 
del motor de cerca semàntica de vídeos. Com a resultat, els usuaris poden desplaçar-se ràpidament a diversos 
conceptes del vídeo d’un concert fent servir un reproductor de vídeo personalitzat que visualitza conceptes 
en una línia de temps. A més de realitzar cerques en enregistraments de concerts, els usuaris també poden 
navegar per les entrevistes i desplegar transcripcions generades automàticament de reconeixement de veu. 

CANAL DE MARCA DE YOUTUBE

El 2007, l’Institut Holandès del So i la Imatge va ser un dels primers arxius d’Europa a oferir accés a una 
selecció de la seva col·lecció a través d’un canal de marca de YouTube.  Actualment, s’hi poden visualitzar més 
de 200 elements en línia, la majoria dels quals provenen de la col·lecció de noticiaris. Els clips s’han visualitzat 
milions de vegades i han convertit el canal de marca de YouTube en un dels més visitats dels Països Baixos.

Fig. 9. El clip més popular: visita dels Beatles als Països Baixos l’any 1964 

a http://www.youtube.com/beeldengeluid
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Amb aquesta col·laboració, l’Institut Holandès del So i la Imatge arriba a un públic molt ampli. Resulta 
interessant que diversos milers d’usuaris s’hagin registrat als fils de continguts del canal de marca i que 
molts hi afegeixin comentaris. L’Institut Holandès del So i la Imatge també utilitza el canal per promoure 
esdeveniments i, més recentment, per fomentar l’ús del wiki de l’Institut.

FILMOTECH.NL

«Filmotech.nl» és el nom provisional d’una plataforma de vídeos sota demanda que es llençarà ben aviat. 
Iniciat per l’Associació Holandesa de Productors de Pel·lícules (NVS), Filmotech.nl és un esforç de col·laboració 
de la indústria cinematogràfica holandesa, incloent-hi tres socis del projecte Imatges	per	al	futur: l’Institut 
Holandès del So i la Imatge, el Museu del Cinema i Knowledgeland. L’objectiu de la plataforma és proporcionar 
accés a un repertori complet de pel·lícules holandeses i a una selecció considerable de contingut europeu: 
pel·lícules, obres dramàtiques televisives, curtmetratges, documentals i animació. La plataforma no tindrà 
precedents pel que fa a dimensions i a l’abast, i s’enriquirà amb metadades, context i informació històrica de 
fons. Filmotech té la intenció de convertir-se en un servei per al mercat de consum.

FEINA EN MARXA

La «indústria creativa» és un terme paraigua per a les empreses que inclou editors, productors de televisió 
i cinema, distribuïdors, organismes de radiodifusió, proveïdors d’Internet, etc. Juntament amb el sector 
educatiu i el públic general, la indústria creativa és el tercer públic objectiu del projecte Imatges	per	al	futur. 
L’any 2009 es va llençar una plataforma de venda d’imatges d’arxiu (www.dutchfootage.com) destinada al 
mercat professional internacional. 

A més a més, s’estan duent a terme negociacions entre el consorci d’Imatges	per	al	futur	i els titulars dels drets 
d’autor sobre la possibilitat d’oferir accés a les col·leccions de les biblioteques mitjançant serveis existents 
operats per l’Associació Holandesa de Biblioteques Públiques (VOB), en particular, el seu catàleg conjunt 
Bibliotheek.nl, fet que suposaria un important pas endavant per arribar a un públic més ampli. Paral·lelament, 
la VOB introduirà les anomenades funcionalitats Web 2.0 a Bibliotheek.nl, cosa que permetrà que els usuaris 
puguin etiquetar, revisar i puntuar els continguts de la biblioteca.

MODEL D’ACUMULACIÓ, ARXIU I CONSTRUCCIÓ

Fig. 10. Acumulació, arxiu i construcció
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Si mirem de marcar els casos en el mapa «Acumulació, arxiu i construcció», queda palès que Imatges	per	al	
futur	ja ofereix diverses creacions de valor per als usuaris.

Tal com s’ha esmentat anteriorment, els tres dominis es poden superposar. YouTube i Flickr proporcionen 
plataformes per a l’emmagatzematge, l’anotació i la distribució de vídeos. Aquests serveis combinen contingut 
professional i no professional, i també serveixen com a plataforma per a la implicació de la comunitat. Si 
bé el contingut es pot ubicar en altres plataformes, la majoria d’activitats tenen lloc en les plataformes 
institucionalitzades. ED*IT combina contingut generat pels usuaris i contingut institucional, a més d’oferir als 
usuaris la possibilitat de crear noves produccions (p. ex., plantilles per a classes, calendaris, presentacions, 
etc.). La construcció es produeix fora del reialme professional, de manera que ED*IT està posicionat envers 
la construcció.

Open Images	està basada en una filosofia totalment «oberta». La plataforma anima els usuaris a remesclar 
continguts i a distribuir aquestes noves produccions en el canal que ells vulguin. Open Images	utilitza llicències 
de Creative Commons, de manera que els usuaris estaran obligats a citar la font del material que fan servir 
dels arxius que hi han contribuït. En aquest cas, hi ha diversos serveis entre els nodes de construcció i arxiu. El 
wiki de l’Institut Holandès del So i la Imatge, per exemple, s’utilitza principalment com a plataforma per tal de 
recopilar informació contextual sobre la col·lecció de manera col·lectiva. La iniciativa que pretén proporcionar 
accés al contingut audiovisual de les biblioteques se situa a prop del node d’arxiu, ja que el seu objectiu 
és accedir estructuralment a fonts heterogènies (llibres, revistes, vídeos, CD) emprant Web 2.0 per afegir 
informació valuosa al catàleg.

La biblioteca d’imatges d’arxiu és l’únic servei del model adreçat sobretot a professionals. Per remesclar els 
fons de l’arxiu cal pagar una quota als titulars dels drets. Filmotech.nl té la mateixa proposta de negoci, però 
adreçada sobretot al mercat de consum. En aquest cas, l’acumulació es refereix a la manera com aquesta 
plataforma permet als usuaris visualitzar el contingut de l’arxiu, juntament amb les novetats més recents.

El joc d’etiquetatge de vídeos tindrà com a resultat etiquetes relacionades amb conceptes visuals dels vídeos. 
En una segona fase, això es farà servir per proporcionar als usuaris unes capacitats de cerca més ajustades. 
Per tant, se situa a prop del node d’arxiu.

La taula següent és un resum de la proposta de valor per a cada un dels serveis, així com una classificació 
de la naturalesa de la participació per part dels usuaris. La importància relativa d’una activitat en un servei 
determinat es representa mitjançant la seva mida de font. 

   Servei    Proposta de valor    Creació

   ED*IT L’accés a una col·lecció elemental és       
gratuïta; les escoles paguen una quota 
pels serveis afegits a la plataforma (editar 
serveis, plantilles per a les classes) 

   Construcció Acumulació

   Open Images Permet l’accés a material amb qualitat 
similar a la de radiodifusió per a la seva 
reutilització en produccions noves. 
Facilitar comandes de material d’alta 
qualitat. Oferir fragments de DVD com a 
anuncis d’intriga.

   Acumulació Construcció
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Wiki de l’Institut 
Holandès del So i la 
Imatge

Ús dels coneixements externs per garantir 
el coneixement de la col·lecció i, en 
fer-ho, augmentar l’accessibilitat i la 
reutilització.

Construcció  
Arxiu

El Nationaal Archief 
a la iniciativa The	
Commons de Flickr

Ús dels coneixements externs per 
garantir el coneixement de la col·lecció. 
Ús d’una plataforma existent (a més 
de la comunitat activa) com a eina 
proporcional.

Construcció 
Acumulació 
Arxiu

Joc d’etiquetatge de 
vídeo

Ús dels coneixements externs per garantir 
el coneixement de la col·lecció en un 
escenari de joc. Ús de l’espai per a la 
publicitat.

Arxiu 
Acumulació

Canal de marca de 
YouTube

Ús d’una plataforma existent (a més 
de la comunitat activa) com a eina 
proporcional.

Arxiu 
Acumulació 
Construcció

Plataforma de venda 
d’imatges d’arxiu

Oferir accés a professionals de la indústria 
creativa a una part de la col·lecció. Quota 
basada en el tipus de reutilització i públic 
de destí.

Acumulació (per part de 
professionals)

Filmotech.nl Oferir accés al mercat de consum a una 
part de la col·lecció en una plataforma 
destinada (com a mínim inicialment). Els 
ingressos es generen d’acord amb una 
base de pagament per visualització.

Acumulació 
Arxiu

Accés a través de 
biblioteques

Negociar una quota amb els titulars 
dels drets d’autor en relació amb la 
disponibilitat del contingut de les 
biblioteques. Cobrar per accés mitjançant 
quotes de préstec o subscripcions. Ús de 
Web 2.0 per millorar l’experiència de cerca.

Arxiu 
Construcció

Taula 2. Proposta de valor i creació

La taula mostra com es crea valor de diverses maneres. L’actual gamma de serveis ja cobreix els tres eixos de la 
creació de valor centrada en l’usuari. Resulta interessant que ED*IT, la plataforma de venda d’imatges d’arxiu 
i Filmotech (que generen ingressos directes mesurats en euros) siguin projectes vinculats a l’acumulació. 
Schaefer destaca com «aquest domini [...] té un potencial considerable per a confrontacions entre usuaris i 
titulars de drets d’autor» (Schaefer 2008). Tanmateix, Imatges	per	al	futur	enfoca la relació entre usuaris no 
tant com una confrontació entre interessos oposats. Els titulars dels drets d’autor són, per definició, una part 
integrant del model de negoci, així com un component de la «Xarxa de socis», de manera que els nous serveis 
també els aportaran beneficis.
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CONCLUSIONS FINALS

El canvi a l’era digital del patrimoni digital permet la creació de múltiples serveis. Com a conseqüència de la 
demanda dels usuaris, la disponibilitat creixent de les col·leccions digitals, l’augment de la connectivitat, la 
maduració de la migració de dades i la tecnologia web semàntica (per esmentar només algunes qüestions), 
pensar en serveis està evolucionant a un ritme cada vegada més ràpid. Hi ha un clar interès pels serveis ben 
documentats i provats que afegeixin valor a les col·leccions digitalitzades que poden servir com a bones 
pràctiques. Les noves propostes de valor seran clau per donar a les organitzacions la perspectiva, la confiança, 
els contactes, les eines i el finançament per llençar grans projectes de digitalització (Blue 2008). 

En aquest article, la noció de desenvolupament de serveis per part d’institucions de patrimoni cultural 
s’ha vinculat a la creació de valor per part dels usuaris. Potser no és del tot sorprenent que els models de 
negoci es puguin basar en una varietat de creacions de valor, des de models basats en subscripcions (p. ex., 
ED*IT) a serveis totalment gratuïts (p. ex., Open Images). L’exercici ha estat revelador. Aporta proves que el 
patrimoni cultural digitalitzat es pot utilitzar de mil i una maneres i en contextos diversos per tal de satisfer 
les expectatives d’un grup heterogeni d’usuaris.

Evidentment, cal fer molta més recerca per supervisar amb precisió la recuperació de la inversió dels esforços 
de digitalització, ja siguin «xifres pures» o beneficis socials. Organitzacions de l’àmbit del patrimoni cultural 
d’arreu del món estan fent aquesta feina.1 I els resultats inicials són encoratjadors. Als Països Baixos, per 
exemple, les organitzacions que treballen en el projecte Imatges	per	al	futur	fa poc han estat testimonis d’un 
considerable augment de les sol·licituds per part de professionals, vendes a consumidors i la utilització del 
material en l’àmbit de l’educació. També s’estan forjant associacions entre capital públic i privat que, de ben 
segur, incrementaran l’impacte del projecte mitjançant (per exemple) l’explotació a través de nous canals de 
distribució i dispositius.

Com que cada cop més vivim les nostres vides en línia, hem d’estar segurs que el patrimoni cultural en 
continuï formant part. L’objectiu d’Imatges	per	al	 futur	és crear un marc d’acció que potenciï les idees en 
aquesta àrea per fer-ho realitat.
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RÉSUMÉ

Les collections du Netherlands Institute for Sound and Vision à Hilversum, du Filmmuseum à Amsterdam et 
des archives nationales à La Haye sauvegardent la mémoire des Pays bas, capturée dans des images animées 
au cours des derniers siècles. Comme indiqué ci-dessous, les collections possèdent une très grande valeur 
sociale et économique –à condition que et quand elles deviennent accessibles.

La migration à grande échelle du matériel audiovisuel analogique pour la préservation et l’accès aux archives 
coûte extrêmement cher. Le projet Images	 for	 the	Future s’est traduit par la sélection, la restauration, la 
numérisation, le codage et le stockage de 137 000 heures de vidéo, 20 000 heures de film, 124 000 heures 
d’audio et plus de trois millions de photos. Il est estimé que le coût total de ce projet est supérieur à 170 
millions d’euros.

La migration de l’analogique au numérique digital n’est que le commencement. En effet, pour que le 
matériel devienne vraiment utile, des investissements doivent être réalisés pour enrichir les métadonnées 
existantes afin qu’elles soient conformes aux conditions requises pour l’utilisation. De même, des services 
devront être développés pour que le matériel devienne intéressant et utile pour divers groupes d’utilisateurs. 
Établissements d’enseignement, étudiants, professeurs, éditeurs, télévision et réalisateurs, concepteurs 
de site Web, graphistes, artistes, développeurs, fournisseurs d’Internet, musées, théâtres, institutions de 
biens culturels, bibliothèques, etc. pourront ainsi tirer profit du contenu lorsqu’il sera disponible sous forme 
numérique et accessible sur les réseaux.

RESUMEN

Las colecciones del Netherlands Institute for Sound and Vision (Instituto Holandés de Imagen y Sonido) en 
Hilversum, el National Filmmuseum (Museo Nacional del Cine) en Amsterdam y el National Archive (Archivo 
Nacional) en La haya salvaguardan la memoria de los holandeses mediante la captura de imágenes en 
movimiento a lo largo de los últimos cien años. Tal y como queda demostrado más abajo, las colecciones 
representan un gran valor social y económico, pero sólo cuando son accesibles.

La migración a gran escala de material audiovisual analógico para su conservación y acceso resulta 
extremadamente cara. El proyecto Images	 for	 the	 Future (Imágenes para el Futuro) supone la selección, 
restauración, digitalización, codificación y almacenamiento de 137.000 horas de video, 20.000 horas de 
película, 124.000 horas de audio y más de tres millones de fotografías. El coste total estimado supera los 170 
millones de euros.

La migración de analógico a digital es sólo el principio. Para que el material sea realmente útil, deben realizarse 
inversiones para enriquecer los metadatos existentes para que puedan cumplir con los requisitos de uso. 
Asimismo, deberán desarrollarse los servicios para que el material tenga sentido y sea útil para diversos 
grupos de usuarios. Instituciones educativas, estudiantes, profesores, editoriales, productores de televisión 
y cine, diseñadores de webs, diseñadores gráficos, artistas, desarrolladores de sistemas, proveedores de 
Internet, museos, teatros, instituciones culturales, bibliotecas, etc. podrán beneficiarse del contenido cuando 
esté disponible digitalmente y sea accesible a través de las redes.

Arxiu Municipal de Girona



103

SUMMARY

The collections of the Netherlands Institute for Sound and Vision in Hilversum, the National Filmmuseum in 
Amsterdam, and the National Archive in The Hague safeguard the memory of the Netherlands as captured in 
moving images over the past hundred years. As demonstrated below, the collections represent great social 
and economic value – if and when they become accessible.

Large-scale migration of analogue audio-visual material for preservation and access is exceptionally expensive. 
For Images	for	the	Future it involves the selection, restoration, digitization, encoding and storage of 137,000 
hours of video, 20,000 hours of film, 124,000 hours of audio, and more than three million photographs. The 
total costs are estimated to exceed 170 million Euros.

Migrating from analogue to digital is only the beginning. To make the material truly useful, investments will 
have to be made to enrich the existing metadata so that they can meet the requirements for use. Also, 
services will have to be developed to make the material meaningful and useful for a variety of user groups. 
Educational institutions, students, teachers, publishers, television and film makers, Web designers, graphic 
designers, artists, software developers, Internet providers, museums, theatres, heritage institutions, libraries, 
etc. will all profit from content becoming digitally available and accessible over networks.
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L’OBSERVATORI PERMANENT D’ARXIUS I TELEVISIONS LOCALS 
(OPATL): UN PROJECTE DE COOPERACIÓ

Pau	Saavedra,	en	representació	de	l’OPATL

LA DOCUMENTACIÓ AUDIOVISUAL EN LES TELEVISIONS LOCALS

L’eclosió del fenomen de les televisions locals a Catalunya s’explica per factors socioculturals, com ara la ne-
cessitat d’expressió d’una determinada comunitat d’allò que li és més pròxim, i també per factors tecnològics, 
com és l’acostament de la tecnologia del vídeo als àmbits no estrictament professionals, és a dir, l’aparició 
en el mercat de dispositius de captació, edició i transmissió de la imatge i del so molt més assequibles que 
aquells que utilitzaven les gran cadenes de televisió. Tots dos fenòmens condueixen a la proliferació d’una sèrie 
d’iniciatives que tenien per objectiu fer possible un projecte de televisió d’àmbit local, en molts casos des d’una 
perspectiva amateur i amb una dubtosa viabilitat econòmica. El resultat és que a Catalunya, des de 1980, amb 
l’aparició de la televisió de Cardedeu, fins a 2004 (abans de la concessió de llicències de TDT) s’havien creat fins 
a 175 televisions locals,1 51 de les quals havien deixat d’existir en la data esmentada. 

Amb l’actual sistema d’emissió per TDT només emeten 47 canals, dels quals 11 són de titularitat pública i 
la resta privats.2

Els materials utilitzats per aquestes empreses com a suports de conservació dels seus productes audiovisuals 
(sobretot durant les darreres dues dècades del segle passat) es caracteritzen, en la majoria dels casos, per ser 
de baixa qualitat, fet que els fa molt vulnerables a la degradació física. Són principalment suports analògics 
d’ús domèstic o semiprofessional com ara les cintes de vídeo VHS, U-Matic, Video 8, etc. Alguns estudis sobre 
aquests materials sostenen que la seva vida útil no va més enllà de les tres dècades, es a dir, que els materials 
més primerencs ja estan arribant al final del seu cicle de vida3. A això hi hem de sumar el procés d’obsolescència 
tecnològica que comporta la dificultat per trobar el maquinari necessari per a reproduir aquestes cintes de 
vídeo i, en última instància, la dificultat per trobar els recursos necessaris per dur a terme un programa de 
digitalització com a única alternativa de preservació a llarg termini. Quan es tracta d’emissores de televisió 
que han deixat d’emetre, la possibilitat de trobar una solució es presenta encara més difícil, ja que no hi ha 
una organització al darrere que assumeixi aquesta responsabilitat.

No existeix un recompte de les hores de vídeo generades per totes les televisions locals durant l’exercici de la seva 
activitat. Una aproximació segons les enquestes realitzades per l’Observatori Permanent d’Arxius i Televisions 
Locals (en endavant OPATL) situava aquest nombre al voltant de les 140 mil hores, però aquest recompte 
exclou totes aquelles televisions locals i arxius que no van contestar l’enquesta. En qualsevol cas, estem parlant 
d’un volum ingent de documentació audiovisual, una part del qual corre el risc de perdre’s si no s’actua amb 
certa celeritat. És especialment vulnerable aquella documentació generada en el marc de televisions locals de 
municipis petits, que compten amb un pressupost reduït i una estructura no professionalitzada, i no disposen 
de la infraestructura necessària per a emmagatzemar aquests materials d’arxiu en les condicions adequades, 
ni poden optar a la contractació de personal especialitzat en aquestes tasques.

Com ja hem comentat, un fet que accentua el risc de pèrdua de la documentació és la poca trajectòria d’algunes 
de les televisions productores, moltes de les quals van veure interrompuda la seva activitat pocs anys després 
de la seva creació. Part d’aquesta documentació ha arribat en forma de donació, o per qualsevol altre mitjà de 
traspàs de titularitat, als arxius públics de la ciutat o la comarca on es trobava la seu de l’emissora. Els arxius 
receptors en molts casos no estaven preparats per assumir aquesta responsabilitat però han preferit afrontar 
el repte que restar passius davant la desaparició d’un be cultural molt vinculat al territori. 

Els professionals d’aquests arxius han hagut d’aprendre en poc temps a treballar amb uns materials 
amb els quals no hi estaven avesats. En aquest sentit, pel que fa als recursos humans, podem dir que les 
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mancances en les emissores de televisió (sobretot en les més petites) es deuen principalment al dèficit de 
personal format en les pràctiques d’arxiu, mentre que el personal dels arxius municipals i comarcals pot 
mancar de coneixements tècnics avançats en l’ús de la tecnologia dels mitjans audiovisuals. O dit d’una altra 
manera, que la documentació audiovisual procedent de les televisions locals es troba repartida en dos tipus 
d’organitzacions amb unes mancances que són complementàries: els coneixements en la gestió dels arxius i 
la formació tècnica necessària per a afrontar els problemes derivats del tractament del vídeo. 

L’OPATL neix precisament amb l’objectiu de posar en contacte els professionals dels arxius i les televisions 
locals per unificar criteris i trobar un model de preservació que sigui d’aplicació comú. 

Però no totes les televisions locals (ni tots els arxius municipals i comarcals) tenen els mateixos problemes. 
A primera vista, observant la distribució de les televisions locals i els arxius que custodien documentació 
audiovisual sobre el territori (imatges 1 i 2), podem veure que els llocs on han tingut més implantació 
coincideixen amb les zones amb una major densitat demogràfica. Resulta bastant obvi, també, que sigui 
en aquests llocs on les emissores de televisió tenen un major públic potencial i per tant, també, una major 
capacitat econòmica, on es donin més garanties d’èxit pel que fa a la preservació de la documentació 
audiovisual. En canvi, aquelles zones menys poblades, on la implantació de la televisió local ha estat menor, 
també són probablement aquelles on la documentació es trobarà en un major risc de desaparèixer.

Imatge 1: Mapa de les televisions locals que responen l’enquesta de l’OPATL 
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Imatge 2: Mapa dels arxius municipals i comarcals que responen l’enquesta de l’OPATL. 
Els punts en vermell corresponen als arxius que custodien documentació audiovisual.

L’OPATL pretén aprofitar els coneixements i l’experiència acumulada en aquelles organitzacions més 
consolidades i que gaudeixen de més recursos per afavorir a aquelles altres amb menys possibilitats, amb 
l’objectiu de vetllar per la preservació d’un bé material que representa un testimoni fidel de la societat, la 
política, la ciència i la cultura d’un territori. Que la documentació audiovisual generada per les televisions 
locals forma part del patrimoni cultural i que cal destinar esforços a la seva preservació és un argument 
inqüestionable que ja queda recollit en la declaració universal de la Unesco de 1980.4

La creació d’un Observatori d’Arxius i Televisions Locals és, doncs, plenament justificada. Però el que és veritablement 
important no és l’oportunitat d’aquesta iniciativa sinó més aviat què pot fer i de quins temes s’ha d’ocupar.  

LA CREACIÓ DE L’OBSERVATORI D’ARXIUS I TELEVISIONS LOCALS

L’OPATL va néixer formalment el dia 6 de març de 2008 amb la signatura d’un conveni de col·laboració entre 
quatre organismes procedents de l’àmbit dels arxius i les televisions locals: el Centre de Recerca i Difusió de 
la Imatge (CRDI) de l’Ajuntament de Girona, l’Arxiu Nacional d’Andorra (ANA), la Xarxa de Televisions Locals 
(XTVL) i l’Associació d’Arxivers de Catalunya (AAC). L’objectiu d’aquest conveni era promoure una iniciativa 
pionera de cooperació entre dos països, Catalunya i Andorra, i entre dos àmbits professionals distints encara 
que relacionats amb la preservació del patrimoni audiovisual: el de les televisions locals i el dels arxius.5

La idea sorgia inicialment del Centre de Recerca i Difusió de la Imatge (CRDI) de l’Ajuntament de Girona i de 
l’Arxiu Nacional d’Andorra (ANA) que contaven entre els seus fons amb documentació audiovisual procedent 
de la televisió: en el cas del CRDI, principalment fruit de la donació de la Televisió de Girona, i en el cas 
de l’ANA, com a conseqüència de donacions diverses de material televisiu. Per assegurar la viabilitat de la 
iniciativa calia, però, involucrar d’altres actors que tinguessin una àmplia implantació en el territori, i així va 
ser com s’hi van sumar la Xarxa Audiovisual Local (XAL) i l’Associació d’Arxivers de Catalunya (AAC). 
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La XAL és una entitat pública empresarial creada per la Diputació de Barcelona amb la finalitat de promoure 
la comunicació local i, amb aquest objectiu, gestiona el servei de suport a les televisions locals conegut com a 
Xarxa de Televisions Locals (XTVL). La XTVL és una estructura de coordinació i suport a les televisions locals que 
ofereix serveis tant pel que fa a l’elaboració de continguts com de suport tècnic i formació per a les televisions 
associades. L’Associació d’Arxivers de Catalunya, per la seva banda, preveu com un dels seus objectius que els 
arxivers trobin un espai per compartir temes d’interès, intercanviar opinions o posar en marxa un estudi o 
una activitat relacionada amb l’àmbit de l’arxivística.

Des del moment de la seva gestació, l’interès de l’OPATL ha estat implicar el màxim nombre de televisions 
locals i institucions relacionades per tal de crear un espai permanent de treball i debat que fomenti l’intercanvi 
de coneixements amb l’objectiu de preservar una part important del patrimoni audiovisual de Catalunya i 
Andorra. En aquest sentit, després de poc més de dos anys de funcionament, es pot dir que el balanç de 
l’OPATL ha estat molt positiu quant a participació, ja que s’hi ha sumat un bon nombre de televisions i arxius 
d’arreu del territori català i andorrà. Des de la primera reunió anual celebrada per l’OPATL (Andorra, 28 d’abril 
de 2008) en la qual hi van participar un total 31 professionals representant 12 televisions i 8 arxius, fins a la 
darrera (Andorra, 10 de maig de 2010), en què hi van assistir 25 professionals representant 10 televisions i 9 
arxius, les dades de participació s’han mogut al voltant d’aquestes xifres.

LA MISSIÓ I ELS OBJECTIUS

LA MISSIÓ:

L’Observatori Permanent d’Arxius i Televisions Locals és una iniciativa de col·laboració estable entre diversos 
organismes i institucions, la missió del qual és vetllar per la salvaguarda d’una part del nostre patrimoni 
documental generat en el marc de les televisions locals i altres agents productors de documentació audiovisual 
local. Així mateix, també pretén assentar les bases metodològiques per al treball als arxius audiovisuals, 
fomentar el coneixement i l’ús de les noves tecnologies, promoure les bones pràctiques i el respecte als drets de 
propietat intel·lectual, contribuir a la formació dels professionals i conscienciar les administracions públiques i 
la societat en general de la riquesa del patrimoni audiovisual local i de la necessitat de preservar-lo.

ELS OBJECTIUS:

I.        Conèixer i establir les bases metodològiques per al treball dels arxius audiovisuals.
II.      Conèixer quines són les característiques del patrimoni audiovisual en el territori.
III.     Crear un espai útil i de referència per als responsables de custodiar aquest patrimoni.
IV.      Fomentar la participació i el compromís de totes les parts implicades per ajudar a resoldre les qüestions 

tècniques que es plantegen en la gestió de l’arxiu i proveir de recursos per a millorar-la.
V.   Ser un espai obert a totes les institucions i els organismes que estiguin interessats a participar-hi.
VI. Alertar les administracions de la destrucció del patrimoni audiovisual.
VII. Establir els principis teòrics i pràctics per a la descripció arxivística de la documentació en un marc 

estandarditzat.
VIII. Conèixer quines són les tecnologies existents en el processament del vídeo digital.
IX.  Establir criteris d’avaluació que permetin l’aplicació d’unes normes de selecció i de tria.
X.  Fomentar les bones pràctiques en l’ús i l’intercanvi de documentació audiovisual partint del respecte a 

la propietat intel·lectual.
XI.  Contribuir a donar resposta a les necessitats de formació en l’àmbit de la gestió dels arxius audiovisuals.
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ACTIVITATS REALITZADES EN EL MARC DE L’OPATL

ENQUESTES

L’OPATL ha realitzat dues enquestes, la primera entre les emissores de televisió i la segona entre els arxius 
de la xarxa d’arxius municipals i comarcals de Catalunya, a més de l’Arxiu Nacional d’Andorra. Totes dues 
enquestes, tot i que ofereixen resultats incomplets (ja que el nombre de respostes no coincideix amb el 
nombre total d’arxius i emissores de televisió del territori) van significar un avenç important en el coneixement 
de la situació dels arxius audiovisuals en format vídeo. Aquest aspecte entronca plenament amb el punt 2 
dels objectius que estableix com a prioritat el coneixement del patrimoni audiovisual en el territori.
Les dues enquestes contenien preguntes que es podrien estructurar en els següents blocs:

	 Conèixer el volum dels fons documentals
	 Conèixer les característiques tècniques dels suports
	 Conèixer les dates extremes
	 Conèixer l’estat de conservació dels documents
	 Conèixer els mètodes emprats en l’organització i gestió de l’arxiu
	 Conèixer la funció de l’arxiu dins l’estructura de l’organització
	 Conèixer els recursos humans que es destinen a la gestió de l’arxiu
	 Conèixer la infraestructura tecnològica que es destina a l’arxiu
	 Conèixer l’existència de plans de preservació a llarg termini
	 Conèixer l’existència de criteris de valoració i selecció dels documents

La primera de les enquestes la va respondre un total de 26 televisions locals (15 públiques i 11 privades) i els 
resultats es van presentar en el marc de la primera trobada anual de l’OPATL celebrada a Andorra el 28 d’abril 
de 2008. La segona la van respondre 38 arxius (29 municipals, 8 comarcals i 1 nacional) i es va presentar en la 
reunió celebrada a Terrassa el 18 de novembre de 2008, en el marc de la jornada Infolocal.

Com hem dit, tot i ser una eina incompleta, aporta una sèrie de dades que ens permeten dur a terme 
algunes reflexions que estan a la base de la formulació de nous projectes en el si de l’OPATL. En podem 
posar alguns exemples:

Totes les televisions enquestades (excepte una) contesten que sí mantenen un arxiu amb la documentació 
audiovisual, independentment del fet que aquest es trobi en un espai localitzat o repartit en distintes àrees, 
plenament integrat en l’estructura de l’empresa o aïllat en les seves funcions, referenciat en bases de dades o 
en fitxes de paper. En tots els casos existeix perquè és un actiu per a l’empresa, en el sentit que els materials 
d’arxiu poden ser reutilitzats en l’elaboració de nous productes, i per tant, cal potenciar el vessant comercial 
de l’explotació dels arxius.

Tot i que gairebé la meitat de les respostes donen a entendre que es desconeix amb exactitud el número total 
d’hores de vídeo que hi ha a l’arxiu, sí que es pot situar la mitjana entre unes 5.000 i 6.000 hores i observar 
poques desviacions respecte d’aquesta. No és d’estranyar que la xifra, exceptuant alguns casos, sigui força 
homogènia, ja que les televisions locals tenen moltes característiques comunes: la majoria han nascut entre 
els anys 1980-1990, i probablement han tingut una franja d’emissió diària de producció pròpia similar. Si 
la dimensió dels arxius és semblant, també ho seran els requeriments tècnics pel que fa al software i al 
hardware necessari per a processar, analitzar o emmagatzemar aquesta documentació.

Aproximadament un 25% de les televisions enquestades afirmen tenir entre el seu personal algú que es dedica 
exclusivament a les tasques d’arxiu, mentre que, en el cas del arxius, al voltant del mateix percentatge asseguren 
tenir algú entre el seu personal que es dedica exclusivament al tractament de la documentació audiovisual. 
L’existència de professionals dedicats a aquestes tasques pot afavorir el debat i l’intercanvi d’informació.
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LES COMISSIONS DE TREBALL

Ja en la primera trobada de l’OPATL a Andorra l’abril de 2008 es va posar de manifest la necessitat de dividir el 
treball en distintes comissions per aprofitar les habilitats i coneixements dels professionals que hi participen. 
Per exemple es distingeixen els perfils de caràcter més tècnic d’aquells més adients per a dibuixar les línies 
estratègiques a seguir. 

En un primer moment es crearen quatre comissions o grups de treball:

- Comissió d’Estratègies d’Actuació i Finançament: s’encarrega d’estudiar la forma d’incorporar les 
administracions públiques en els projectes i de buscar finançament i compromisos econòmics.

-  Comissió de Tecnologies i Formats: té com a objectiu conèixer les tecnologies existents en el mercat, 
les característiques tècniques dels diversos formats analògics i digitals, els paràmetres de digitalització 
i, en general, la utilització del maquinari i del programari existent.

-  Comissió de Tractament Documental i Selecció: fa les recomanacions quant a aspectes relacionats   
amb l’anàlisi documental i la selecció, l’avaluació i l’eliminació dels documents.

- Comissió d’Explotació de Continguts i Propietat Intel·lectual: s’ocupa de recopilar tota la informació 
relacionada amb la propietat intel·lectual i les possibles fórmules d’explotació comercial o cultural 
dels documents.

Al cap d’uns mesos de treball en les comissions es va optar per agrupar la Comissió d’Estratègies d’Actuació i 
Finançament i la Comissió d’Explotació i Propietat Intel·lectual. Aquesta comissió s’ha encarregat de dibuixar 
les línies estratègiques a seguir per l’OPATL.

Les dues comissions de caire més tècnic han estat treballant en l’elaboració d’un document de referència 
que estableixi els criteris de selecció de la documentació, amb l’objectiu que sigui d’aplicable, tant a priori 
en les emissores de televisió locals, com a posteriori en els arxius municipals i comarcals que reben fons 
documentals procedents d’aquestes televisions. Una altra línia de treball ha estat l’elaboració d’un text amb 
les  recomanacions sobre els formats de vídeo i àudio digital aptes per a la conservació a llarg termini o el 
llistat de requeriments per a l’adquisició d’un software de gestió de l’arxiu audiovisual. Tots aquests estudis 
han de ser la base d’un corpus teòric que serveixi de referència als membres de l’OPATL i als professionals 
d’aquest àmbit en general.

INTERCANVI D’EXPERIÈNCIES

L’OPATL ha celebrat tres reunions anuals, alternativament a Andorra i Girona, i altres dues amb caràcter 
excepcional que han tingut lloc aprofitant esdeveniments programats en l’àmbit de la televisió local com el 
Mercat de l’Audiovisual de Catalunya (MAC) de Granollers o la jornada Infolocal de Terrassa:

- Andorra (28 abril 2008)
- Granollers (MAC) (29 maig 2008)
- Terrassa (Infolocal) (18 novembre 2008)
- Girona (11 maig 2009)
- Andorra (10 maig 2010)

En cadascuna d’aquestes reunions, no només s’ha debatut sobre el treball intern en el si de l’OPATL sinó que s’ha 
aprofitat com a marc per a la difusió de les activitats de l’OPATL a l’exterior, així com per a la presentació de les 
experiències d’alguns dels seus integrants que ajuden a comprendre la situació real d’alguns d’aquests arxius.
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- L’arxiu de la TV Clot-Sant Martí
- El fons Canal Terrassa TV de l’Arxiu Municipal de Terrassa
- El panorama de la TDT a Catalunya

També s’han organitzat visites a altres arxius de televisió com la Televisió de Catalunya o la Televisió d’Andorra.

            EL BLOG

L’OPATL manté un blog http://www.xtvlblocs.cat/observatori/ en el qual es pot consultar tota la informació que 
es genera de forma interna, així com aquella informació externa que pot ser d’interès per als seus membres 
i per a tota la comunitat d’usuaris. El bloc va significar des de bon principi una eina de comunicació senzilla 
entre els integrants de l’OPATL i una plataforma on deixar constància dels progressos d’aquesta iniciativa. 
Després d’un temps de funcionament, a causa del creixent volum d’informació, potser fora aconsellable 
modificar l’estructura i ampliar algunes de les seves funcions, però independentment de les seves mancances 
ha estat una eina clau en el desenvolupament de l’OPATL.

En el blog hi podem trobar:

•	 Tots els documents de gestió relacionats amb la creació i el desenvolupament de l’OPATL: el conveni de 
fundació, les actes de les reunions, les subvencions concedides i altres documents de gestió interna.

•	 Les notícies relacionades amb les activitats de l’OPATL: visites, tallers, presentacions, etc.
•	 Les notícies dels esdeveniments relacionats amb els arxius audiovisuals en general.
•	 Enllaços a webs d’interès.
•	 Documents de normatives i estàndards internacionals.
•	 Projectes relacionats.
•	 Bibliografies.
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La Guia	de	Bones	Pràctiques	per	a	la	Creació	d’un	Observatori	Permanent	d’Arxius	i	Televisions	Locals

El convenciment de la idoneïtat de crear un OPATL per a contribuir a la preservació del patrimoni audiovisual 
local, ens va dur a reflexionar sobre la possibilitat d’exportar aquesta iniciativa a d’altres territoris on es 
produïssin circumstàncies similars pel que fa a la producció de documentació audiovisual d’àmbit local. El 
resultat va ser l’elaboració de la Guia	de	bones	pràctiques	per	a	la	creació	d’un	Observatori	Permanent	d’Arxius	
i	Televisions	Locals, un text on es pretenia sistematitzar tot el treball fet per l’OPATL amb la voluntat que servís 
com a referència per a la creació d’un organisme similar en qualsevol part del món.

L’any 2009 el Consell Internacional d’Arxius (CIA/ICA), a través de la seva Comissió de Programes (PCOM), va 
concedir una subvenció a l’OPATL que es va destinar a la traducció d’aquesta guia a altres idiomes. 
El resultat fou l’edició de la guia en quatre idiomes, català, castellà, anglès i francès, i una versió resumida del 
mateix text en altres quatre idiomes, rus, hindú, àrab i japonès.

EL FUTUR DE L’OPATL

L’existència d’un bon nombre de cintes de vídeo generades al llarg de les darreres tres dècades com a conseqüència 
de l’activitat de les televisions locals, algunes d’elles en un estat de conservació precari que ens alerta sobre la 
possibilitat que es perdin irreversiblement, és un dels problemes que s’haurà d’afrontar de forma col·lectiva i 
cooperativa, tant pel que fa a l’obtenció dels recursos com a l’establiment de les bases metodològiques per a dur 
a terme un pla de preservació a llarg termini. No obstant, quan tot s’hagi digitalitzat (o s’hagi perdut de forma 
irreversible) l’OPATL s’haurà d’ocupar d’altres qüestions. La plena digitalizació de la televisió local i el nou mapa 
d’emissores creat arran de la concessió de llicències de la televisió digital terrestre originarà nous reptes, alguns 
dels quals, com el repte de la preservació digital, comencen a ocupar ja el centre del debat.
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NOTES

1_GUIMERÀ I ORTS, Josep Àngel. “La televisió local a Catalunya: gestació, naixement i transformacions (1976-2005)”. Tesi doctoral. 
Universitat Autónoma de Barcelona. Bellaterra, 2006. http://www.tdcat.cesca.es/TESIS_UAB/AVAILABLE/TDX-0307107-151707//
jago1de1.pdf 

2_Diagnòstic de la televisió digital terrestre local a Catalunya (setembre-octubre 2009). Consell de l’Audiovisual de Catalunya. 
[Barcelona, 2009]. http://www.cac.cat/pfw_files/cma/recerca/estudis_recerca/Diagnostic_TDTLCat_231009.pdf 

3_VVAA.Videotape Identification and Assestment Guide. Texas Comission on the Arts. 2004. http://www.arts.state.tx.us/video/pdf/
video.pdf 

4_Recomanacions per la salvaguarda i Preservació de les Imatges en Moviment. Conferència general de la UNESCO celebrada a 
Belgrad del 23 de setembre a 28 d’octubre de 1980.

5_Els punts que recollia el conveni eren els mateixos principis inspiradors que havien dut a la idea de creació de l’OPATL i que es 
resumien en una dotzena de punts, el primer dels quals establia la necessitat de celebrar una trobada anual entre els professionals 
que participessin a l’observatori, mentre que els onze restants es convertirien en els objectius concrets de l’Observatori, i quedarien 
recollits a la Guia	de	bones	pràctiques	per	a	la	creació	d’un	Observatori	Permanent	d’Arxius	i	Televisions	Locals, un document que 
servia per organitzar i sistematitzar els passos a seguir en la creació d’un l’OPATL o un projecte similar a qualsevol part del món.
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RESUMEN

El objetivo del presente texto es dar a conocer la experiencia del Observatorio Permanente de Archivos i 
Televisiones Locales (OPATL) de Catalunya y Andorra, haciendo hincapié en la posibilidad de exportar esta 
iniciativa a otros lugares donde se den circunstancias similares en cuanto a la existencia de documentación 
audiovisual de ámbito local que deba ser preservada.

Para ello se ofrece una visión general de la trayectoria del OPATL, desde su creación en marzo de 2008 hasta la 
actualidad, partiendo de las motivaciones que guiaron el desarrollo de esta iniciativa, resumiendo las actividades 
más importantes llevadas a cabo en el seno del OPATL y reflexionando sobre los resultados del mismo en la 
contribución a la preservación de la documentación audiovisual generada por las televisiones locales.

 

RÉSUMÉ

Ce texte a pour objectif de faire découvrir l’expérience de l’Observatoire permanent des archives et des 
télévisions locales (OPATL) de Catalogne et d’Andorre, ainsi que d’examiner la possibilité d’exporter cette 
initiative dans des pays présentant des conditions similaires pour ce qui est de l’existence de documentation 
audiovisuelle locale devant être préservée.

Ainsi, le texte présente une vision générale de la trajectoire de l’OPATL, de sa création en mars 2008 à l’heure 
actuelle, et indique ce qui a motivé le développement de cette initiative en résumant les activités les plus 
importantes menées à bien au sein de l’OPATL et en analysant les résultats obtenus en ce qui concerne la 
contribution à la préservation de la documentation audiovisuelle générée par les télévisions locales.

SUMMARY

The aim of this paper is to relate the experience of the Permanent Observatory of Archives and Local Television 
Stations (OPATL) of Catalonia and Andorra, stressing the possibility of exporting this initiative to other places where 
similar circumstances arise with regard to the existence of local audiovisual documentation that has to be preserved. 

To this end, an overview is offered of the history of the OPATL since its creation in March 2008, starting with 
the reasons behind the development of this initiative, summarizing the most important activities carried out 
in the OPATL and reflecting on the results it produced in contributing to the preservation of the audiovisual 
documentation generated by local television stations.
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EL PROJECTE DE RECERCA <<CAMBIOS Y CONTINUIDADES EN 
EDUCACIÓN A TRAVÉS DE LA IMAGEN>>.
LA IMATGE COM A EINA DOCUMENTAL

Catalina	Aguiló,	Francesca	Comas,	Maria-Josep	Mulet
Universitat	de	les	Illes	Balears

Presentació dels objectius, línees d’actuació, metodologia i primers resultats del projecte de recerca Cambios	
y	 continuidades	en	educación	a	 través	de	 la	 imagen:	una	mirada	distinta	 sobre	el	 proceso	de	 renovación	
educativa.	 El	 caso	 de	 las	 Baleares	 (1900-1939).1 En són membres de l’equip: Dra. Francesca Comas 
(investigadora principal), Dr. Ramon Bassa, Dr. Gabriel Janer, Dr. Xavier Motilla, Dra. Maria-Josep Mulet, Dr. 
Bernat Sureda; en són col·laboradors: Sra. Catalina Aguiló, Sr. Miquel March.

La intenció de la recerca és el treball qualitatiu de la imatge fotogràfica com a eina d’anàlisis historiogràfica 
de l’educació. Es tracta de reflexionar sobre de quina manera el mitjà fotogràfic és susceptible d’ésser emprat 
com a instrument de feina en tant font documental i no com a il·lustració simple que acompanya –ornamenta– 
un discurs teòric. Això ha implicat dos aspectes fonamentals: d’una banda, la localització d’arxius en imatge 
relacionats directament o indirectament amb la història de l’educació a les Baleares i, de l’altra, anar més 
enllà del que hi ha enregistrat en una fotografia per tal de concebre-la com a un espai	de	ficció (ple d’elements 
referencials) subordinat a un autor (professional o amateur), una època i un context.

Amb aquesta finalitat es constituí un equip de feina interdisciplinari integrat per especialistes en ciències 
socials, art i humanitats, procedents dels àmbits de la història de l’educació i de la història de l’art, la major 
part dels quals són docents a la Universitat de les Illes Balears. A més de col·laborar en la recuperació del 
patrimoni fotogràfic conservat a les Balears, s’aposta per dur a la pràctica històrico-educativa recursos que 

Fig. 1. Galeria d’imatges: Escola Normal Femenina de les Balears. Portal web 

“Fotografia i patrimoni històrico-educatiu de les Illes Balears”.
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poden implicar nous models i perspectives metodològiques, i es pretén principalment difondre el bagatge 
analitzat mitjançant publicacions, comissariat d’exposicions científiques i creació del portal virtual “Fotografia 
i patrimoni històrico-educatiu de les Illes Balears” (Fig. 1):

http://www.uib.es/depart/dpde/theducacio/imatge/presen.htm

D’altra banda, l’ús de la fotografia com a font principal d’una investigació d’història de l’educació no és exempta 
de polèmica i s’instal·la dins el debat actual sobre la idoneïtat o no de la imatge com a recurs interpretatiu, 
com a instrument pertinent per plantejar hipòtesis científicament sòlides.

El projecte es sustenta en objectius de caire genèric i en altres específics.

En són objectius generals: 

1) Aportar una visió diferent o, en tot cas, complementària, a l’estudi d’un determinat moviment pedagògic 
desenvolupat a Espanya a la primera meitat del segle xx que es coneix amb el nom de <<renovació educativa>>. 

2)  Localitzar fons en imatge amb presència del món educatiu procedents d’institucions públiques i privades i 
de professionals i amateurs d’arreu de les Balears. (Fig. 2, 3)

3)  Treballar la hipòtesis que la fotografia és un instrument que pot enriquir l’estudi històric de l’educació. 

4)  Analitzar si la fotografia coetània vehicula el procés de canvis que suposà en el seu moment el moviment 
de renovació educativa.

En són objectius específics: 

1)  Identificar imatges del tema. Catalogació.

2)  Identificar els possibles trets visius que impliquin canvis i pervivències. Anàlisi iconològica de les imatges.

3) Relacionar els trets amb discursos de contingut que permetin corroborar la hipòtesis de l’estudi de la 
fotografia com a font interpretativa a l’àmbit de la història de l’educació. Proposta de nous recursos pel 
coneixement històricoeducatiu.

NOTES

1 Aquesta comunicació ha estat elaborada en el marc del projecte de recerca Cambios y continuidades en educación a través de la 
imagen: una mirada distinta sobre el proceso de renovación educativa. El caso de Baleares. HUM2007-61420 amb el finaçament del 
Ministeri Ciència i Innovació, en el marc del Plan Nacional de I+D+I. 

Versió completa / Complete version:
http://www.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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Fig. 3. Grup d’alumnes del seminari de Lluc amb el bisbe de Vic, Joan Perelló. 1929. Arxiu del Col·legi de Lluc, Mallorca (ACL).

Fig. 2. J. David. Claustre de professors de l’Institut Provincial de Balears, Palma. 1881-82. Biblioteca Lluis Alemany. Consell de Mallorca.
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COLECCIONES DE FOTOGRAFÍA EN ESPAÑA. PROPUESTA DEL 
DIRECTORIO DE FOTOGRAFÍA EN ESPAÑA (DeFOTO)

Mario	Gato-Gutiérrez,	Pep	Benlloch,	Pau	Maynés,	Rafael	Aleixandre,	Luis	Millán	González,	
Antonia	Ferrer,	Fernanda	Peset
Universidad	Politécnica	de	Valencia,	Universidad	de	Valencia,	CSIC

Durante nuestra experiencia con el trabajo en documentación fotográfica nos hemos topado con la 
invisibilidad de este tipo de fondos en España. Las colecciones se encuentran dispersas en manos públicas y 
privadas. Según un fondo esté albergado en una biblioteca, un archivo o una colección privada será tratado 
con las normas y costumbres de ese entorno. Hemos detectado la necesidad de recoger en un instrumento 
único –un directorio en web– los conjuntos que vamos identificando, ya forme parte de una colección de 
otros materiales, ya sea una colección únicamente de fotografía. 

En esta comunicación queremos presentar DeFOTO – Directorio de Fotografía en España. Para su construcción 
hemos fijado lo que entendemos por colección y la metodología de recogida de los datos. Técnicamente el 
sitio se ha implementado con el software de gestión mySQL en esta dirección http://www.fotografia.upv.es. 

El protocolo utilizado para la descripción está basado en el Directorio de colecciones digitales HISPANA que 
realiza el Ministerio de Cultura tendiendo en cuenta las indicaciones de la Library of Congress de Estados 
Unidos de América para registrar información sobre instituciones:
Community Information (http://www.loc.gov/marc/community/eccihome.html).

El estudio que se presenta concluye la oportunidad de crear este instrumento dada la invisibilidad de los 
fondos fotográficos en España e incluso en Europa.

Versió completa / Complete version:
http://www.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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INVESTIGACIONS EN CURS AL LABORATORI D’ESTUDI DE 
MATERIALS FOTOGRÀFICS CONTEMPORANIS (LEMFC) 

Pau	Maynés; Pep	Benlloch
Laboratori	d’Estudi	de	Materials	Fotogràfics	Contemporanis

PRESENTACIÓ

El Laboratori d’Estudi de Materials Fotogràfics Contemporanis (LEMFC) és un centre d’investigació dedicat a 
la recopilació, creació i difusió de coneixements sobre la conservació de fotografies contemporànies. Es tracta 
d’un equipament situat a la Universitat Politècnica de València (UPV) amb un finançament mixt universitari i 
d’empreses o organismes externs. 

En el LEMFC hi participa un equip universitari pluridisciplinari que compta amb conservadors de fotografies, 
restauradors del patrimoni, historiadors, documentalistes, fotògrafs i científics. El laboratori neix l’any 2008 
com a resposta a la problemàtica plantejada per la irrupció de les tecnologies electròniques al món de la 
creació fotogràfica, per l’evolució dels suports d’impressió d’imatges fotogràfiques i pels reptes que aquests 
nous suports plantegen respecte de la seva conservació.

METODOLOGIA DE RECERCA

El plantejament dels projectes a desenvolupar en el LEMFC es basa en l’aplicació de la metodologia de la 
conservació del patrimoni a la conservació de fotografies: 
a) Estudi preliminar
b) Estratègies de conservació preventiva
c) Intervencions de conservació curativa
d) Intervencions de restauració

CARACTERITZACIÓ I DESCRIPCIÓ DE L’OBJECTE FOTOGRÀFIC

En primer lloc, i vista la confusió terminològica existent en la comunitat professional, plantegem la 
necessitat d’una investigació sobre la terminologia usada a l’entorn del patrimoni fotogràfic per descriure 
l’objecte fotogràfic de manera concisa i amb tots els seus valors intrínsecs. El que es pretén és normalitzar la 
terminologia de l’objecte fotogràfic i aclarir el significat dels termes més comuns i necessaris per a la gestió i 
conservació de col·leccions. 
 
Un dels aspectes nous del nostre plantejament resideix en la voluntat de distingir i argumentar l’ús dels 
diversos registres lingüístics usats per la nostra comunitat, distingint entre els tres nivells de llenguatge 
identificats en la terminologia usada actualment, a saber, el llenguatge científicotècnic, l’argot professional, i 
l’ús col·loquial o informal.

En aquesta nova terminologia de la fotografia patrimonial, el LEMFC distingeix també entre els termes que 
provenen del camp de la fotografia professional (ampliació, duplicat, emulsió...), dels termes provinents 
del món de l’estampa (clixé, impressió, prova...), del col·leccionisme, història de l’art o de la conservació 
(còpia d’època, fotohistòria, pàtina...) i de la imatgeria electrònica (electrofotografia, impressió, digital...). El 
coneixement de l’origen de les paraules, no només de la seva etimologia, sinó del seu camp semàntic i objecte 
d’aplicació exacte i pertinent, ens permetran circumscriure el seu ús a la circumstància adequada.
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LA TAXONOMIA ICONOGRÀFICA

El LEMFC està preparant també una proposta de classificació de les diverses tècniques usades per a la obtenció 
de fotografies i dels noms correctes per a anomenar-les. Aquest projecte de taxonomia (classificar i nomenar) 
iconogràfica (imatges), és un instrument complementari a la terminologia de la fotografia patrimonial 
prèviament descrita, i hauria de ser una eina molt útil per a la creació d’inventaris i catàlegs, així com per a 
l’ensenyament de la història de la fotografia i de la seva conservació.

La classificació elaborada en el LEMFC intenta superar les ja proposades amb un plantejament nou que engloba 
el conjunt de tecnologies d’impressió d’imatges reproductibles i amb una proposta de classificació basada en 
un mètode evolutiu arborescent que inclou alhora la designació del principi científic i de la tecnologia usada 
per a la creació de les imatges, els materials presents a l’objecte obtingut (suport, emulsió i element formador 
de la imatge) així com una proposta de nom per al procés fotogràfic.

Així, per anomenar, distingir i caracteritzar cada objecte per allò que realment el caracteritza (tecnologia 
d’obtenció i materials presents), el LEMFC proposa 4 grans famílies d’imatges reproductibles que es diferencien 
pel seu aspecte, materials constitutius i principi científicotècnic d’obtenció: 

Principi 
científicotècnic

Tecnologia 
d’obtenció

Observació 
macroscòpica

Estampes Transferència i 
difusió mecànica 
de tintes

Impressió de 
formes en premsa

Marques 
d’impressió i difusió 
de tintes

Fotografia Fotosensibilitat 
de les sals 
metàl·liques

Exposició a la llum i 
impressió directa o 
revelatge

To continu

Impressions 
fotomecàniques

Combinació 
de fotografia i 
estampa

Impressió de tintes 
en premsa a través 
d’una trama

Trama regular / to 
discontinu

Impressions 
electròniques

Impuls elèctric 
transformat en 
petjada de color

Variable Trama variable o 
símil de to continu
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ACCESO ABIERTO A LA FOTOGRAFÍA. LA IMPLANTACIÓN 
DE OPEN ARCHIVES INITIATIVE-PROTOCOL FOR METADATA 
HARVESTING

María	Moreno,	Fernando	de	la	Puente,	Pep	Benlloch,	Asunción	Domeño,	Antonia	Ferrer,	
Fernanda	Peset
Universidad	Politécnica	de	Valencia,	Universidad	de	Navarra

El protocolo OAI-PMH –Open Archives Initiative-Protocol for Metadata Harvesting- está relacionado con la 
distribución, visibilidad y reutilización de los contenidos por Internet, es decir con la interoperabilidad entre 
los datos. La filosofía del acceso abierto y sin restricciones a la información se aplicó en un principio a las 
publicaciones científicas. Debido a su eficiencia en la distribución de contenidos se ha extendido mundialmente 
y además se está aplicando a otro tipo de materiales para los que no fue concebida en un principio –p. e. 
fondos de fotografía patrimonial.

El objetivo de este trabajo es dar cuenta de los proyectos que aplican este protocolo a la difusión de imágenes. 
Realizamos un análisis de los existentes, aunque se conocen pocos casos orientados a distribuir este tipo de 
soportes en exclusiva –no como parte de otras colecciones. Uno de ellos es Fotografía sobre España en el siglo 
xix http://coleccionfff.unav.es/bvunav –parcialmente financiado por el Ministerio de Cultura - Subdirección 
General de Coordinación Bibliotecaria– del que mostramos resultados y su contribución a Europeana gracias 
a la colaboración con el Ministerio.
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APROXIMACIÓ AL PROCÉS DE SELECCIÓ DEL FONS AUDIOVISUAL 
HISTÒRIC DE L’ARXIU DE LA RÀDIO I TELEVISIÓ D’ANDORRA

Margarita	Ceña	Cosials;	Marta	Pérez	
Arxiu	Nacional	d’Andorra,	Arxiu	de	Ràdio	i	Televisió	d’Andorra

Ràdio i Televisió d’Andorra, SA (RTVA) és una societat pública de titularitat estatal, a la qual s’atorga la 
gestió directa dels serveis públics de radiodifusió i de televisió del Principat d’Andorra. L’arxiu de RTVA és 
el departament responsable de la gestió, la conservació i el tractament documental de tots els documents 
audiovisuals produïts i/o emesos per RTVA. Actualment, el fons de RTVA està format per prop de 15.500 
cintes, la cronologia de les quals s’inicia l’any 1995. 

La direcció de RTVA ha sol·licitat un informe sobre l’estat de conservació del fons més antic de l’arxiu amb 
l’objectiu d’iniciar un projecte de digitalització. Aquest fons està format per prop de 2.000 cintes Betacam Sp 
de 30 minuts de durada que corresponen principalment a bruts de notícies dels anys 1995 i 1996. Per dur a 
terme aquest treball, l’arxiu de RTVA ha comptat amb la col·laboració i l’assessorament de l’Arxiu Nacional 
d’Andorra (ANA).

La comunicació presenta les causes principals que han portat al desenvolupament d’aquest projecte, la 
metodologia de treball utilitzada per dur a terme l’anàlisi de la documentació, els criteris que s’han definit 
per avaluar el fons (tant des del punt de vista tècnic com de continguts), la ponderació assignada per alguns 
d’aquests criteris descrits en una taula i, finalment, quins són els resultats d’anàlisi de la mostra (en l’actualitat 
un 3%) tenint en compte els paràmetres de qualitat de l’àudio i de la imatge. 

També es descriuen quines han estat les conclusions extretes de l’anàlisi d’aproximació a la selecció del fons 
audiovisual històric de l’arxiu de RTVA, tant des del punt de vista operacional com des del punt de vista 
estratègic, i s’anuncien quines seran les línies de treball que es duran a terme en un futur immediat entre 
l’arxiu de RTVA i l’ANA.
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JEAN OSCAR AUDOUARD LAMIEUSSEN

María	de	los	Santos	García	Felguera
Universitat	Pompeu	Fabra
(Grup	de	recerca	Gracmon,	MEC-HAR2088-04327/ARTE)

Audouard es un apellido conocido en la historia de la fotografía catalana, española y dentro de poco (gracias 
a la tesis doctoral de Núria F. Rius sobre Pau) en la bibliografía francesa. Pero, como muchos fotógrafos en 
la Barcelona del último cuarto del siglo xix, Pau Audouard no era el primero de la familia; su padre, Jean 
Oscar Audouard Lamieussen (figura 1), tuvo galería fotográfica en los años sesenta y setenta bajo el rótulo de 
Fotografía	franco-hispano-americana, tres adjetivos que responden a su trayectoria vital y profesional que 
ahora podemos trazar gracias a la documentación de archivos de Barcelona, el Sur de Francia, Londres, Nueva 
York y La Habana. Esa trayectoria permite ver el espíritu aventurero y la riqueza de recursos de estos primeros 
fotógrafos con galería, capaces de cambiar de país y de ejercer oficios distintos para ganarse la vida, así como 
de desarrollar nuevas estrategias comerciales para desenvolverse en una profesión nueva.

Jean (Joseph Gustave) Audouard Lamieussen era francés, había nacido en Burdeos en 1833 (5/11) y era hijo 
de un sastre.1 La familia emigró en busca de una vida mejor y Jean se casó en Londres en 1855 (20/11),2 
con Jeanne Marie Leonie Deglaire, de 30 años y nacida en 1824 (15/12) en Mezières, hija de un joyero.3 De 
Londres, la pareja fue a La Habana, donde nació su hijo Pablo en 1856.4 Dos años después pasaban por el 
puerto de Nueva York en un barco procedente de la Habana “J. Audouard”, de 33 años, “merch” (comerciante) 
y Mrs. Audouard,  de 27, “female”.5

 En 1862 estaban establecidos en Barcelona, donde Jean (Joseph Gustave) Audouard –o más bien “Mr. Oscar”, 
“Mr. Oscar Audouard” o “J. Oscar Audouard”,6 como figuró siempre en la ciudad, incluso en documentos 
oficiales– abrió casi al mismo tiempo una escuela de idiomas (inglés y francés por el método Ollendorff) (DB 
22/8/1862)7 y el “Establecimiento fotográfico Franco-Hispano-Americano”, que empezó a funcionar 16 de 
noviembre (DB, 19/11/1862) (figura 2) en la azotea de su casa, calle de la Unión 9, esquina a Arrepentidas.
Para abrir este estudio, formó la sociedad “J. Oscar Audouard y Cª”8 con otro francés, Jaime Felipe Kieger 
Bloudeau,9 con el que firmó (1/08/1862) una “escritura de compromiso” por cinco años. Al frente del taller 
pusieron a “Mr. D. Corbin”, también francés y “ex-jefe del laboratorio de la célebre casa de Disdéri de París”, 
según la publicidad.10

Precisamente la publicidad es uno de los campos en los que Mr. Oscar se muestra más innovador, quizá 
por su experiencia en otros países en los que había vivido: mientras lo habitual era que los fotógrafos (y los 
profesores de idiomas) colocaran pequeños anuncios en los periódicos, que no ocupaban más allá de una 
vigésima o trigésima parte de la página y en letra diminuta, él dedica media página a los idiomas y una entera 
al estudio de retrato. 

Fines publicitarios tenían también algunos de los retratos que hacía la Franco-Hispano-Americana, “de 
artistas... y de personas notables, los cuales se hicieron gratis al igual que se acostumbra en establecimientos 
de semejante naturaleza, al efecto de acreditarlos y llamar la atención del público”,11 como los de Lanzoni 
y otros intérpretes del Liceo en la temporada de 1864 (DB 4/06/1864). Ésta era la actividad principal de la 
galería, pero también hacían “reproducciones, vistas y demás”,12 como la Virgen	de	la	Misericordia (Canet de 
Mar), que fotografiaron en 1867 (DB	8/10/1867).

Para dar a conocer su trabajo, la Franco-Hispano-Americana tenía un escaparate en la esquina de Unión con 
la Rambla”, que se reformó en 1866,13 y exponía en la Plaza Real.14 Precisamente a la Plaza Real se fue J. Oscar 
cuando las relaciones entre los dos socios se deterioraron y la sociedad acabó por disolverse en mayo de 
1870, después de un pleito que duró un año.15 Aunque entonces se repartieron los bienes y se desmontó la 
antigua galería, y a pesar de la oposición de J. Oscar Audouard, Kieger volvió a levantarla en el mismo sitio,16 
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(figura 3) con lo que desde entonces hasta finales de la década hubo en Barcelona dos galerías fotográficas 
con el mismo nombre: la de Kieger hasta 1877 (cuando pasó a Rambla de Santa Mónica 2, donde estuvo 
todavía un par de años),17  y la de J. Oscar Audouard que pasó a Beato Oriol 4 en 1874 y se mantuvo casi hasta 
la muerte del fotógrafo. 

J. Oscar Audouard murió en 1879 (20/03) a los 46 años.18 Por entonces vivía con Leonie y sus dos hijos en la 
calle Provenza 342, 2º. Lleó tenía 14 años19 y Pau, que después de haberse formado con él, abriría ese mismo 
año su propio negocio,  22. Leonie sobrevivió a J. Oscar treinta años (1911),20 y también tuvo una actividad 
notable en Barcelona, primero como “distinguida pianista aficionada” en 1867 (DB 6/5/1867) y desde 1868 
como profesora de piano (DB 9,25,26,27/09/1868).

 
NOTES

1_Jean y Catherine Pauline, Bordeaux, Archives Municipales (AM), Acte de naissance, État civil, 1833, n. 1227.

2_“Andonard [sic], Jean Joseph Gustave”, General	Register	Office. England	and	Wales
Civil	Registration	Indexes. London, 1855, vol. 1 b, p. 607, oct-nov-dec, Free BMD Marriage Index: 1837-1915. Agradezco a Núria F. Rius 
su valiosa ayuda.

3_Era hija de Jean Nicolas y Marie. Mézières, État civil, Acte de naissance, 1824. Agradezco a Frédérique Laverriere y a Violette 
Rouchy-Lévy (Archives départementales, Conseil Général des Ardennes) su amable ayuda.

4_Fe de bautismo (16/11/1856) en el expediente de Matrimonio entre Pau Audouard y Mercedes Pujol, 11/02/1885, Barcelona, Arxiu 
Diocesà (AD).

5_29/09/1858, New	York	Passengres	List,	1820-1957; http://search.ancestry.co.uk/content/view.

6_Oscar quizá era un apelativo familiar; la dificultad para consultar documentos cubanos nos impide saber qué nombre utilizó allí.

7_“INGLÉS Y FRANCÉS Por el método OLLENDORFF, profesor Mr. OSCAR AUDOUARD. Todas las noches de siete á diez.- Precio, 40 rs. 
Calle de la Unión, n. 9, piso 4º” (DB 22/8/1862)

8_Datos sobre la galería en el pleito que dio lugar a la Disolución de la misma, Barcelona, Arxiu Històric de Protocols (AHP), Serra y 
Murla, 1870. 

9_En 1870 estaba casado y tenía 50 años (AHP 1870).

10_Corbin fue también “Director fotógrafo” de la Fotografía Universal, de la firma Rovira	y	Durán.; podría ser el “Mr. Corbin” que 
registró varias patentes en Francia (1857: papel al colodión seco para negativos y una máquina fotográfica (“boîte-apareil”), y 1859 
(sistema de estereoscopía, que presentó también en Gran Bretaña). Agradezco su ayuda a Salvador Tió. 

11_AHP 1870, fol. 1342. 

12_AHP 1870, fol. 1345.

13_“J. Oscar Audouard & Cia”, 10/03/1866, AMA, Foment, Obres particulars, 1-A-2/00161. Quiero dar las gracias a Eugénia Lalanza y 
el personal del AMA por su gentileza.

14_Allí expusieron el retrato de Lanzoni (DB 4/06/1864)

15_AHP 1870.

16_Permiso a Jayme Kieger para reconstruir el taller de fotografía Franco-Hispano-Americana en el terrado de la casa n. 9 Calle de la 
Unión, AMA, Foment, Obres particulars, n. 4429. 

17_Guía	consultiva	..., Barcelona, 1879, p. 352.

18_Barcelona, AMA, RC, Defunciones, 1879, libro 644; sepultado en el cementerio general de Barcelona.

19_León Clemente Ramón José, 16/03/1865, AMA, Registre civil (RC), 111, fol. 367, n. 1465

20_Léonie murió el 29/06/1911, de miocarditis crónica, Barcelona, AMA, RC, Defunciones, libro 700, n. 1765.
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AVALUACIÓ DE FORMATS DE VÍDEO DIGITAL PER LA 
PRESERVACIÓ A LLARG TERMINI

David	Gonzàlez	Ruiz
Arxiu	Històric	de	Sabadell

La conservació dels materials audiovisuals ha suscitat, al llarg de la dècada de 1990 i els primers anys del 
segle xxi, l’interès de la comunitat internacional en l’àmbit de l’arxivística, biblioteconomia i la restauració per 
les possibilitats que han obert les noves tecnologies amb els processos de digitalització i per l’augment dels 
canals de difusió amb eines com Internet. 

Es calcula que només una petita part de les gravacions de vídeo estan en mans de centres professionals amb 
personal qualificat pel seu tractament i preservació. La gran majoria de les cintes són custodiades per les entitats 
productores en unes condicions inadequades per a la seva conservació. Una enquesta feta l’any 2005 pel 
projecte europeu PrestoSpace va permetre quantificar en 25 milions d’hores el patrimoni audiovisual conservat 
en pel·lícules fílmiques, cintes de vídeo i cintes d’àudio. De l’enquesta es dedueix que la meitat dels més de 450 
arxius enquestats no tenen les condicions per a poder emmagatzemar adequadament aquests materials i que 
2/3 de l’audiència no disposen de programes de conservació de les seves col·leccions a llarg termini.1 

A tot això cal sumar-li que els darrers 15 anys les tecnologies digitals han canviat la situació radicalment. 
Actualment, la Training	for	Audiovisual	Preservation	in	Europe (en endavant TAPE) determina que el període 
màxim estimat per transferir el contingut d’una cinta analògica a un format digital és de 20 anys.2 Els formats 
analògics de vídeo han caigut en l’obsolescència de manera fulminant, però el problema principal no és només 
la supervivència dels formats originals, a aquest perill cal sumar-li la dificultat per mantenir un parc tecnològic 
de lectors de les cintes que ha desaparegut dels circuits comercials i que els fabricants han deixat de produir.

El repte de la preservació digital no és un caprici dels nous paradigmes de la conservació. Per salvar el 
contingut de les cintes magnètiques de vídeo en format analògic la única solució és migrar, tard o d’hora, 
a un format digital. Obviar aquesta realitat pot suposar que la degradació biològica del suport original o la 
manca d’aparells reproductors faci impossible recuperar la informació de l’interior del contenidor. Per tant, 
és comunament acceptat per totes les institucions internacionals i projectes d’estudi que la digitalització és 
necessària per la salvaguarda dels materials audiovisuals.

La literatura tècnica quan analitza la migració del senyal analògic a un entorn digital valora la idoneïtat d’un 
format digital d’àudio o vídeo per a polítiques de preservació a llarg termini tenint en compte especificacions 
com: El format ha de ser públic i de codi obert, no propietari, d’ús generalitzat en el mercat i s’ha de poder 
obrir, llegir i accedir utilitzant eines de fàcil disponibilitat.

Basant-se en les característiques d’idoneïtat damunt ressenyades La National	 Archives	 and	 Records	
Administration,3 el projecte Presto Prime, el JISC Digital Media,4 la consultoria Media	Matters	Llc.5 i Dance	Heritage	
Coalition,6	entre d’altres,	coincideixen en reclamar la utilització de estàndards de codi obert i la necessitat de 
capturar el senyal analògic de les cintes de vídeo a la millor qualitat possible tenint en compte la font original. 
El format contenidor i el códec que gaudeixen de millor acceptació són el Material	Exchange	Format (MXF) i el 
JPEG2000 respectivament, al reunir totes les condicions damunt esmentades. Si la memòria de disc disponible 
no permet capturar el senyal sense pèrdues s’accepta com una alternativa la digitalització utilitzant altres códecs 
com MPEG-2, MPEG-4 o DV per la seva estandardització i àmplia acceptació en el mercat.

Aquestes bones pràctiques topen amb la realitat dels centres dipositaris del patrimoni audiovisual, que amb 
uns recursos limitats han d’aplicar códecs de compressió amb pèrdues per aconseguir els seus màsters digitals 
d’arxiu. El projecte TAPE va elaborar una enquesta l’any 20087 sobre 41 països i amb una resposta de 386 
centres responsables de la conservació de col·leccions audiovisuals. En ella es preguntava quins eren els 
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formats més utilitzats en els projectes de digitalització com a màster d’arxiu i com a còpies per a la consulta.
Les respostes dels enquestats per TAPE són sorprenents pel fet que aposten majoritàriament pel MPEG-2 
com a format de preservació per l’arxiu tot i el coneixement del seu risc d’obsolescència i el fet que apliqui 
compressió amb pèrdues. Una possible justificació per l’ús predominant d’aquest format pot ser el seu alt 
grau d’estandardització i escalabilitat. La necessitat d’ajustar els recursos disponibles a la qualitat del fitxer 
condicionarà la decisió final de cada centre.

NOTES

1_Deliverable D22.6 (2005) Preservation	Status:	Annual	Report	on	Preservation	Issues	for	European	Audiovisual	Collections. Presto 
Space, 3 de març de 2006. <http://www.prestospace.org/project/deliverables/D22-6.pdf> [Consulta 31-07-2010].

2_Schüller, Dietrich: Audiovisual	research	collections	and	their	preservation. European Commission on Preservation and Access, 2008. 
<http://www.tape-online.net/docs/audiovisual_research_collections.pdf> [Consulta 31-07-2010].

3_<http://www.archives.gov/records-mgmt/initiatives/dav-faq.html> [Consulta 31-07-2010].

4_<http://www.jiscdigitalmedia.ac.uk/movingimages/advice/choosing-a-digital-video-file-type/> [Consulta 31-07-2010].

5_<http://www.media-matters.net/> [Consulta 31-07-2010].

6_<http://www.danceheritage.org/> [Consulta 31-07-2010].

7_Klijn, Edwin; de Lusenet, Yola. Tracking the Reel World. A Survey of Audiovisual Collections in Europe. Amsterdam: Training for 

Audiovisual Preservation in Europe, 2008.- < http://www.tape-online.net/docs/tracking_the_reel_world.pdf>.[Consulta 31-07-2010].
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JULES AINAUD (Lunel, França, 1837-Barcelona, 1900)
MOLT MÉS QUE UN FOTÒGRAF AL SERVEI DE J. LAURENT

Jep	Martí	Baiget

L’objectiu d’aquesta comunicació era datar les vistes fotogràfiques de les comarques de Tarragona que hi ha en 
el catàleg1 de 1872 de la casa Laurent de Madrid,  excepte les quatre vistes que ja figuraven al catàleg de 1867. 
Aquest conjunt d’imatges fotogràfiques s’havien estimat fins ara, depenent de les fonts, entre el 1865 i el 1878. 

Com que he pogut traçar un cert perfil biogràfic i resseguir el recorregut professional entre el 1863 i el 1894, 
intentaré esquematitzar en aquest resum la recerca efectuada fins a la data, avisant al possible lector que la 
versió digital de les actes d’aquestes Jornades recullen una comunicació notablement ampliada, que narra el 
procés seguit en la recerca sobre Jules Ainaud fins a 31 de juliol de 2010, i li faig saber que aquesta continua.

Jules Ainaud Escande va nèixer a Lunel (França), el dia 25 d’abril de 1837. Fill de Jean Ainaud i Amèlie Escande.2 
Es va casar amb Ana Sánchez Gálvez, originària de Nerja (Málaga) amb qui va tenir set fills: Joan, Josep, Maria 
de les Neus, Enric, Amàlia, Francesc i Manuel. Va morir a Barcelona el diumenge 3 de juny de 1900.3

La primera referència coneguda de la presència de Jules Ainaud a Espanya ens el situa a Cardona el 23 d’abril 
de 1863,4 on surt citat en un dietari de mossèn Joan Riba:5 “Llega Mr. Jules Ainaud Fotógrafo”.

Un any després el trobem a Alacant, on rebé l’encàrrec de fotografiar els paratges del riu Algar, afectat per 
un projecte de canalització.6 És molt provable que Jules Ainaud s’hagués establert com a fotògraf a Alacant a 
meitat dels seixanta.

José Huguet,7 ens descriu la campanya fotogràfica de la casa J. Laurent a València, l’estiu de 1870. El fotògraf 
és Jules Ainaud. La premsa de la capital del Túria que inicialment l’havia anomenat així, passa a anomenar-lo 
Julio Arnaud, i José Huguet assumeix aquest nom.

La cerca a la premsa tarragonina em va facilitar la localització de les dades de l’estada de Jules Ainaud a 
Tarragona. El diari El	Tarraconense se’n feia ressò, per primera vegada, el 26 d’agost de 1871. Jules Ainaud, 
en representació de la casa J. Laurent, volia obtenir vistes fotogràfiques dels monuments més importants de 
Tarragona i la seva província.

La resta de les dades localitzades em permet establir que el 26 d’agost de 1871 el fotògraf visita Tortosa, 
que les vistes del monestir de Poblet van ser fetes després del 13 de setembre, i les del monestir de Santes 
Creus, a partir de l’11 d’octubre. Les vistes de la ciutat de Tarragona i del seu entorn més pròxim estan fetes 
a partir de l’1 de novembre. Les peces del Museu Arqueològic de Tarragona van ser fotografiades a finals de 
novembre.8 De la lectura de les notícies de premsa, sembla clar que Jules Ainaud és l’autor de les vistes de tot 
el Llevant peninsular que la casa Laurent va incorporar al seu catàleg de 1872.
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“Tarragona - 1238 - Convento antiguo”. Paper a l’albúmina (34 x 25 cm.) sobre cartró (40,5 x 33 cm.) 

Plaça del Pallol [Col·lecció de l’autor]

El dia 20 de gener de 1872 es publica una referència a les fotografies que Ainaud va fer d’algunes peces del 
Museu Arqueològic de Tarragona. La notícia que precisa més la data sobre una fotografia, és la que es refereix 
a vista de la pedrera del port de Tarragona,9 el matí del dia 8 de febrer de 1872.

L’estada a Tarragona del fotògraf Jules Ainaud va acabar el 20 de febrer de 1872, data en que va emprendre 
viatge cap a Barcelona. Aquell fotògraf que era anomenat Ainaud, ara l’anomenaven Arnaud. El mateix error 
que s’havia produït a la premsa de València. Calia aclarir el nom: Jules Ainaud o Jules Arnaud?

La Diputació de Tarragona va comprar, a instàncies d’Hernàndez Sanahuja, 50 fotografies de la casa Laurent10 
per al Museu Arqueològic de Tarragona. L’actual MNAT conserva trenta-dues fotografies originals d’època 
de la casa Laurent, segurament de les adquirides el 1872. El catàleg11 del Museu de 1878 relaciona aquestes 
fotografies. Les albúmines en paper, totes de format 34 x 25 cm., que conserva el MNAT, podrien ser 
considerades les còpies primigènies fetes possiblement abans que la casa Laurent en fes la comercialització, 
disset de les quals no porten incorporat el rètol indicatiu del lloc amb el corresponent número del catàleg 
comercial de la casa, sinó que són albúmines netes de cap inscripció.
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Firma de J. Ainaud al llibre de firmes del MNAT.

La consulta del llibre de firmes12 dels visitants del Museu Arqueològic, em permet localitzar-hi la firma de J. Ainaud:

“Un fotógrafo admirador de lo bello. J. Ainaud. 17 de Agosto de 1871”

Queda descartat el cognom Arnaud, i de pas situa el fotògraf a Tarragona deu dies abans que la seva presència 
fos divulgada a la premsa.

Vull deixar constància que, a més de les fotografies que es conserven al MNAT, l’Arxiu Històric de la Ciutat de 
Tarragona conserva vuit fotografies de la casa Laurent, originals d’època. La Biblioteca-Hemeroteca Municipal 
de Tarragona, conserva un àlbum desplegable editat per J. Laurent titulat “Recuerdos de España. 12 vistas de 
Tarragona” l’edició del qual és anterior a 1875. L’Arxiu del Port de Tarragona conserva una vista panoràmica 
del port formada amb tres albúmines juntes del mateix format que les anteriorment descrites.

Jules Ainaud residia a Barcelona el 1885. Va ser el director de taller de la sucursal que Esplugas va instal·lar el 
1889 a la galeria fotogràfica que hi havia al costat del Teatre Principal. Durant un temps va regentar aquesta 
galeria amb el nom de “Fotografía Franco-Hispana”, i a partir de juliol de 1892, formant societat amb el nom 
comercial “Jules y Planas”, si més no fins el 1894.

Àlbum acordió editat per la casa Laurent abans de 1875.

[BHMT. Llegat Carles Babot Boixeda]
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NOTES

1_L’Espagne	et	le	Portugal	au	point	de	vue	artistique,	monumental	et	pittoresque.	Catalogue. París : A. Chaix et Cie, 1872.

2_L’arxiver de Lunel, Françoise Sánchez, m’ha confirmat les dades i he pogut consultar en línia a l’Arxiu Departamental d’Hérault, el 
llibre de naixements del registre civil on consta inscrit el naixement de Jules Ainaud: Registre, 3 E 149/17/Lunel : registres de l’année 
1836-1842.

3_AMAB. Registre civil. Defuncions. Llibre 675, A-Z. 1900.

4_Jaume BARBERÀ SOLER. “Aproximació a la història de la fotografia a Cardona”. Dovella, primavera 2008, p. 30.

5_“Mi Secretario privado. Don Constante”, de Mn. Joan Riba. Dietari amb coberta de pergamí de 226 folis. Arxiu Diocesà de Solsona, 
secció Cardona nº 56. [Dades facilitades per mossèn Enric Bartrina]

6_El	Clamor	Público, [Madrid], 1864 maig 28, p. 3.

7_Vegeu: José HUGUET CHANZA [et al.]. Las	fotografias	valencianas	de	J.	Laurent, València : Ajuntament de València, 2003.

8_Vegeu: El	Tarraconense (Tarragona), 1871, 26 d’agost, 15 de setembre, 11 d’octubre, 1 de novembre, 26 de novembre.

9_ El	Tarraconense, 9 febrer 1872.
Carlos Teixidor acaba de publicar al número 200 de la revista HobbyTren [juny de 2010] un excel·lent article descriptiu d’aquesta 
fotografia, en el que avança la datació de la imatge amb les dades que li vaig poder facilitar a temps.

10_Diario	de	Tarragona, 1 març 1872.

11_MNAT. Catálogo	razonado	del	Museo	Arqueológico	de	Tarragona	por	D.	Buenaventura	Hernández	Sanahuja, 1878. Manuscrit.

12_MNAT. Llibre de firmes del Museu Arqueológic de Tarragona, 1871-1906.

Versió completa / Complete version:
http://www.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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LA FOTOGRAFÍA <<AMATEUR>> EN MALLORCA. EL ARCHIVO 
FOTOGRÁFICO ESCALAS (1894-1975)

Maria-Josep	Mulet
Universitat	de	les	Illes	Balears

Jaume Escalas Adrover (Santanyí, 1847-Palma, 1929) y Jaume Escalas Real (Palma, 1893-1979) fueron médicos 
de profesión y fotógrafos por afición. También eran padre e hijo. 

Compartieron inquietudes culturales y vocación ciudadana, como la curiosidad por el patrimonio histórico y 
la inclinación por la gestión de la medicina asistencial, más allá de una formación y de un contexto histórico 
distintos. Ambos conservaron las imágenes que hicieron y crearon uno de los archivos fotográficos privados más 
importantes de Mallorca, en calidad y cantidad, de un valor incuestionable para el patrimonio fotográfico local.1

Fig. 1. Photo Studio Royal. Grup	 amb	 mon	 pare	 al	 Royal. Retrato de Jaume Escalas 
Adrover y Jaume Escalas Real, Palma. 25 de septiembre de 1921. 

Por otra parte, simbolizan el papel que ha cumplido históricamente el fotógrafo amateur, una figura 
poco reconocida en el desarrollo de la fotografía aunque muy relevante en la consolidación de su tejido 
socioeconómico y en la configuración de los hábitos perceptivos de la sociedad contemporánea.

La comunicación pretende dar a conocer el archivo Escalas como ejemplo de la riqueza de la fotografía de 
aficionado y relacionar sus trayectorias profesionales y biográficas, especialmente la de Jaume Escalas Real, 
con la tipología de las imágenes que produjeron entre 1894 y 1975, y que giran, sobre todo, en torno a la 
protección del patrimonio cultural, la construcción de una imagen turística de Mallorca1 y la documentación 
de sus profesiones en el campo de la medicina asistencial.
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Se trata de un fondo de titularidad privada, custodiado por los dos hijos de Jaume Escalas Real. No está 
catalogado. Consta de unos 50.000 negativos de vidrio y plástico, blanco y negro y color, simples y 
estereoscópicos, y de diferentes formatos, algunas decenas de copias positivas, varios álbumes de época, 
cámaras simples y estereocópicas, linternas mágicas, y accesorios de laboratorio (cubetas metálicas, 
ampliadora, etc.). También se conservan numerosas postales en huecograbado y las publicaciones, a modo 
de guías turísticas, que periódicamente editaba Escalas Real.� La mayor parte del material (tanto fotográfico 
como editorial) corresponde a Escalas Real. 

El fondo responde a sus intereses culturales y profesionales. Sintetizando, sus grandes temas son: el registro 
de todo aquello familiar y próximo, la plasmación del territorio y del paisaje local como reclamo turístico, la 
captación de la transformación urbana de la ciudad y la pérdida gradual de su patrimonio arquitectónico, la vida 
cotidiana y de ocio de un sector de la población, la captación de la noticia de actualidad, la documentación de 
sectores económicos en vías de transformación, el interés por dejar constancia visual de la profesión médica 
y de su gestión en el ámbito sanitario assitencial y, finalmente, otras esferas, como la fotografía de viaje.2

Fig. 2. Jaume Escalas Adrover. La infanta Isabel (la Chata) en la plaza de España, calle Porta Pintada, Palma. Julio 1913.

Jaume Escalas Adrover compaginó la afición a la fotografía con su profesión de médico de la Beneficencia 
Provincial de Baleares. Fue director del Hospital General de Mallorca (1870-1919), colaboró estrechamente 
con la Real Academia de Medicina y Cirugía de Palma, y se involucró e investigó en temas de prevención social 
de enfermedades epidémicas que a fines del siglo xix afectaron a la población de Mallorca.

Su hijo, Jaume Escalas Real, también médico de la Beneficencia, fue director de la Clínica mental de Jesús (1921-
1963), miembro de la Real Academia de Medicina y Cirugía de Palma y presidente del Colegio de Médicos 
de Baleares (de febrero a noviembre de 1936). El 1978, un año antes de fallecer, el Colegio le distinguió con 
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la Presidencia de honor. Entre 1924 y 1930 participó en el proceso de modernización y actualización de la 
psquiatría asistencial y científica que estaba teniendo lugar en España, siendo vocal y ponente en diversas 
asociaciones especializadas que fueron la base de las reformas legislativas sobre el tema introducidas durante 
la Segunda República. Otras facetas de su biografía se relacionan estrechamente con la promoción de la Isla 
a través del Fomento del Turismo de Mallorca (1919-1967) y la construcción de una imagen pública turística 
mediante sus fotografías y guías, reeditadas muy a menudo y traducidas a numerosos idiomas.

Fig. 3. Jaume Escalas Real. Sala de disección del Hospital Clínic, Barcelona (el primero de la izquierda es Josep Abrines Quetglas). 

c. 1916-1918. 

NOTES

1_Esta comunicación se inscribe en el proyecto de investigación “La construcción de una imagen turística a través de la fotografía. 
El caso de Las Baleares (1930-1965)” (Dirección General de Investigación y Gestión del Plan Nacional I+D+I. Referencia: HARO2010-
21691). El fondo Escalas y especialmente la producción fotográfica y bibliográfica de Jaume Escalas Real es un elemento básico para 
el estudio de dicha construcción icónica de la Isla subordinada al desarrollo turístico.

2_Información más detallada sobre el contenido del fondo y la trayectoria fotográfica de ambos se halla en: Mulet, M.J.; SeguÍ, M., 
Paisatge,	ciutat	i	vida	quotidiana.	L’arxiu	fotogràfic	Escalas	(Mallorca,	1894-1975), Palma, Sa Nostra Obra Social, 2010. La obra fue 
acompañada de una exposición (diciembre 2009-febrero 2010) en el Centre de cultura Sa Nostra (Palma) y actualmente itinera por 
diferentes localidades de las Islas.
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D’«AUDOUARD y CÍA» A «AUDOUARD»: GENEALOGIA D’UN 
ASCENS PROFESSIONAL1

Núria	F.	Rius
Grup	de	recerca	Gracmon,	Universitat	de	Barcelona
(MEC-HAR2088-04327/ARTE)

En el marc del relleu generacional que es produí a la dècada de 1870 amb l’entrada al negoci de la fotografia dels 
fills dels primers professionals actius a Barcelona a les dècades de 1850-1860 (Emilio Fernández «Napoleon», 
Heribert Mariezcurrena o els germans Laureà, Antoni i Josep Esplugas –fills del pintor i també fotògraf Antoni 
Esplugas Gual), Pau Audouard (1856-1918), fill del fotògraf Jean Oscar Audouard de la «Fotografia Franco 
Hispano Americana», obrí el seu primer gabinet de retrats el mes de juny de 1879 al número 17 (actualment 
56) de la Rambla del Centre. 

L’antecedent professional d’Audouard pare és fonamental per tal d’entendre els primers anys de la carrera 
d’Audouard fill. En primer lloc, la mort de Jean Oscar Audouard el 20 de març de 1879 motivà, amb tota 
seguretat, el fet que Pau Audouard obrís el seu primer estudi fotogràfic el mes de juny d’aquell any. Igualment, 
és indubtable que Audouard aprengué l’ofici de fotògraf al taller del seu pare. D’una banda, la conservació 
d’algunes fotografies d’Audouard infant al gabinet de retrats de Jean Oscar demostra la familiarització de Pau 
en l’ambient d’un estudi fotogràfic ja des de ben jove. Per l’altra, gràcies a aquest fet és possible entendre la 
rapidesa amb què Pau Audouard engegà el seu propi negoci pocs mesos després de la mort de Jean Oscar. 
Finalment, la referència del nom «Audouard» gràcies als anys d’activitat de Jean Oscar a Barcelona facilità els 
inicis professionals del jove fotògraf com ho demostren les nombroses cròniques publicades amb motiu de 
la inauguració del seu taller. Un aval familiar al qual també se sumà l’aval artístic gràcies al nom de Francesc 
Torrescassana, pintor realista i deixeble de Ramon Martí Alsina, al taller del qual Audouard estudià pintura a 
la dècada de 1870.

No obstant, en aquests primers anys, Audouard no treballà sol sinó que ho feu associat amb una família 
masnovina de mariners, els Hombravella-Maristany, els membres de la qual es troben darrere el nom comercial 
d’«Audouard y Cía». Inicialment associat a Jacint Hombravella Maristany, l’any 1884 es constituí formalment 
la societat fotogràfica amb Gerard Hombravella Maristany, Domingo Sanjuan i, a partir de 1885, amb Jaume 
Casals. Amb un capital de 42.030 pessetes i 78 cèntims, des d’aleshores l’estudi fotogràfic de Pau Audouard 
visqué un impuls determinant per tal d’obrir un taller de nova planta a la Gran Via el 1886 i d’obtenir el 1887 
l’exclusiva fotogràfica a l’Exposició Universal de Barcelona de l’any següent. Malgrat tots els èxits obtinguts, el 
1894 l’empresa es disolgué arran d’un enfrontament judicial entre els dos socis més importants del gabinet, 
el mateix Pau Audouard i Domingo Sanjuan. Motiu pel qual el fotògraf recorré a l’ajuda del seu germà petit 
Lleó Audouard, cirurgià dentista establert aleshores a Banyoles, que amb la seva intervenció adquirí tot el 
conjunt de l’estudi fotogràfic fins l’any 1896, moment en què, oficialment, Pau Audouard es constituí com 
l’únic propietari del gabinet de retrats.
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Des d’aleshores i sota la individualitat de la firma «Audouard», la figura del fotògraf es reafirmà en el context 
del Modernisme, augmentant la seva relació amb espais, iniciatives i personatges referents del moment com 
Santiago Rusiñol, Joan Maragall, Adrià Gual o el Cercle Artístic, entre d’altres. Passant, d’aquesta manera, de 
fotògraf «retratista» a «fotògraf-artista» com així el definí La	Ilustració	Catalana amb motiu de l’obertura de 
l’estudi de la Casa Lleó Morera l’any 1905. 

NOTES

1_La present comunicació forma part de la tesi doctoral Pau	Audouard,	fotògraf	«retratista»	de	Barcelona.	De	la	reputació	a	l’oblit	
(1856-1918)	dirigida per la Dra. Teresa-M. Sala (Gracmon-Universitat de Barcelona) i el Dr. Guillaume Le Gall (Université Sorbonne-
Paris IV), amb el finançament econòmic de la Generalitat de Catalunya (AGAUR) i el Fons Social Europeu.

Versió completa / Complete version:
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GESTIÓN DE ACTIVOS DIGITALES EN EL LABORATORIO 
DE CARTOGRAFÍA E IMAGEN DIGITAL DEL CENTRO DE 
DOCUMENTACIÓN Y ESTUDIOS DEL IAPH

Teresa	Rubio	Lara
Laboratorio	de	Cartografía	e	Imagen	Digital	(Instituto	Andaluz	de	Patrimonio	Histórico)

PALABRAS CLAVES

Centro de Documentación y Estudios; Banco de Imágenes; Patrimonio Cultural Andaluz; Gestión gráfica; 
Gestión de Imagen Digital; Imagen Digital; Metadatos de imagen; Flujo de trabajo; Activos digitales; 
Preservación Digital; Difusión; IPTC; Producción digital.

RESUMEN

La práctica de usar la imagen como herramienta para conocer y documentar el Patrimonio Cultural (en 
adelante, PC), así como fuente de información para su estudio, ha estado presente en todos los trabajos y 
proyectos que se han desarrollado en el IAPH desde su creación. 

En este contexto, uno de los objetivos principales que desarrolló fue la creación de un Fondo Gráfico que 
facilitara la información necesaria tanto a los investigadores como a los profesionales del Patrimonio. Dicho 
Fondo se alimenta principalmente, a la vez que de donaciones, cesiones o compras, con la propia producción 
gráfica del IAPH. 

Este fondo es recogido en la Mediateca, que surge en el año 2009, heredera de la anterior Fototeca, como 
resultado de la evolución tanto tecnológica como de formatos que ha sufrido la documentación gráfica en 
los últimos años. Dispone de un Fondo Gráfico, compuesto por imágenes y videos sobre bienes culturales de 
Andalucía, que supera los 100.000 documentos, en diversos formatos.

El Laboratorio de Cartografía e Imagen Digital (en adelante LCeID) estructura dentro del Centro de Documentación 
y Estudios las labores de digitalización, gestión y preservación de la documentación gráfica digital.

Fiel a sus líneas estratégicas de trabajo, el LCeID incide en cuatro tareas principales: documentar el Patrimonio 
Cultural Andaluz, investigar e innovar en materia de documentación, transferir mediante productos y servicios 
públicos de calidad y, por último, crear redes de colaboración y conocimiento.

En cuanto a la investigación e innovación, destacan los trabajos realizados para la definición de protocolos 
y estándares de calidad relativos a la producción –toma fotográfica– y revelado de imágenes digitales, la 
digitalización y tratamiento de diferentes formatos analógicos, y el metadataje.

Enmarcadas en este carácter innovador, se está apostando por la producción de nuevos formatos 
gráficos, analizando el contexto tecnológico actual y adquiriendo la infraestructura necesaria para ello: 
imágenes panorámicas, HDR, cubos 360º, videos inmersivos e imágenes multiresolución; como métodos 
complementarios a la documentación gráfica tradicional del Patrimonio Cultural.

Para poder administrar toda la nueva producción, el LCeID ha creado un sistema de gestión que cumple con 
los requisitos de simplicidad, escalabilidad, independencia e integración. En esta línea, se ha creado un flujo 
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de trabajo para la gestión de activos digitales, determinado tanto por las vías de ingreso de la información, 
como por su posterior uso y necesidades de almacenamiento. En función de todos estos principios, así como 
del equipo especializado del LCeID y de las funciones que desempeñan, este flujo de trabajo se divide en dos 
vías principales GestionImagen y MasterGráfica.

Como complemento necesario al proceso de gestión, se llevó a cabo un trabajo de metadatación de los 
activos digitales. El objetivo era dotar a la imagen de una información básica, inserta dentro del propio 
archivo de imagen, a modo de datos de identificación del bien que representa, con el fin de evitar errores de 
descontextualización de las mismas. 

Todo este Fondo Gráfico Digital debía ser accesible a todo el personal del IAPH, así como a los investigadores 
que allí acuden, para ello el LCeID optó por usar un software tipo cliente ligero (browser), que hiciera uso de 
los metadatos IPTC ya contenidos en las imágenes, facilitando su identificación y consulta.

Por último, se abordaron las tareas de difusión mediante el producto Web Banco de Imágenes del Patrimonio 
Cultural (en adelante, BIPC). Éste nació en el año 2002, con el objetivo, aún hoy vigente, de difundir a la 
ciudadanía la documentación gráfica de calidad sobre bienes culturales de Andalucía que se está produciendo 
desde el IAPH.

Castillo de Comares, Comares (Málaga). Autor: Juan Carlos Cazalla Montijano.

Flujo de trabajo para la gestión de activos digitales en el Laboratorio de Cartografía e Imagen Digital del IAPH
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Presa del Jándula y pantáno, Andújar (Jaén). Autor: Juan Carlos Cazalla Montijano.

Versió completa / Complete version:
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FÒRUM - TRIBUNA D’EXPERIÈNCIES

El text de les experiències es pot consultar a:
El texto de las experiencias se puede consultar en:
On peut consulter les textes des expériences à:
The texts containing the experiences can be consulted in the following address:

http://www.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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RELACIÓ DE TRIBUNES D’EXPERIÈNCIES PRESENTADES

Formulas de partenariado en momentos de crisis. La gestión de un centro con bajo presupuesto: 
el caso del CDIS
Manuela Alonso Laza
Centro de Documentación de la Imagen de Santander

Atelieretaguardia. Contenidos, argumentos y desarrollo
Atelieretaguardia

Oriol Maspons. Crónica de un estudio en desuso
Natasha Christia
Arqueologia del Punt de Vista

La intervenció arxivística en fotografia de premsa. El fons del Diari de Girona
Cristina Feixas Quintana
Centre de Recerca i Difusió de la Imatge

La fotografía también escribe la historia
Guiomar Lavín
Taller didáctico del Centro de Documentación de la Imagen de Santander

Cartografia d’una batalla. Les fotografies d’Agustí Centelles del cop d’Estat de juliol del 36
Ricard Martínez
Arqueologia del Punt de Vista

Anàlisi i selecció de fotografies en el procés de recomposició d’un fons municipal
Fina Navarrete Sánchez
Centre de Recerca i Difusió de la Imatge

11 anys de catalogació de fotos fixes a la Filmoteca de Catalunya
Miquel Àngel Pintanel Bassets
Filmoteca de Catalunya – ICIC

Prácticas laborales en el marco de los talleres de empleo interregionales: la experiencia del CDIS
María Valdeolivas
Centro de Documentación de la Imagen de Santander
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