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Un mes escàs després de la celebració del Dia Mundial del Patrimoni Audiovisual, que la UNESCO va instaurar 
per al 27 d’octubre, arriben les Jornades Imatge i Recerca. La convocatòria biennal assoleix la dotzena edició 
des d’aquell reculat 1990 en què fou proposada per primera vegada.

Vint-i-dos anys ininterromputs de Jornades han donat per a molt. I, la veritat, volem pensar que els milers de 
pàgines impreses, fruit de la reflexió de centenars de persones que han participat en aquesta ja tradicional 
trobada del novembre a Girona, han contribuït a un millor coneixement i a una millor gestió dels patrimonis 
fotogràfic i audiovisual.

Des del Centre de Recerca i Difusió de la Imatge (CRDI) intentem, més enllà de l’organització de les Jornades, 
oferir i participar en projectes i propostes innovadores que contribueixin a la promoció i internacionalització 
del nostre patrimoni fotogràfic. Quatre exemples recents en serien una bona mostra.

Aquest darrer trimestre del 2012 hem inaugurat el Museu de la Fotografia de Girona (MFGi), un equipament 
amb seu a la xarxa que vol donar a conèixer la creació fotogràfica vinculada a la ciutat des de mitjan segle 
xix fins a l’actualitat. Un àmbit que ha d’esdevenir un instrument de promoció i difusió de la fotografia i dels 
professionals que durant dècades han contribuït a configurar un llegat excepcional. Podeu visitar-lo utilitzant 
els vostres dispositius mòbils o al web: http://www.girona.cat/sgdap/cat/MFGi.php

Fruit de la col·laboració en un projecte europeu és l’exposició Girona – Gävle. A la riba de dos mars. Del 
Mediterrani al golf de Bòtnia, 1880-1914. Gairebé tres mil quilòmetres separen aquestes dues ciutats, sueca 
i catalana, i ens va semblar oportú apropar-nos-hi a partir de la documentació fotogràfica per tal de poder-ne 
establir hipotètiques similituds i divergències. Ha estat una experiència extraordinària i un meravellós exercici 
de treball conjunt entre diversos professionals que, amb la modèstia d’una proposta com aquesta volen 
contribuir, també, al reforçament d’aquesta identitat europea de la qual ens en sentim plenament partícips.
(http://www.girona.cat/web/sgdap/WEB_Girona_Gavle/catala/index.html)

Una altra acció finançada per la Unió Europea, Europeana Photography (European ancient photographic vintage 
repositories of digitized pictures of historical quality) permet al CRDI participar, juntament amb una vintena de 
centres europeus, en un projecte que té la finalitat de conservar i fer accessibles en línia els 100 anys de fotografia, 
des del primer exemple d’imatges de Fox Talbot i Daguerre fins al principi de la segona Guerra Mundial. Mig 
milió de fotografies d’aquest període seran incorporades al portal Europeana, de les quals cinquanta mil seran 
proveïdes pel CRDI. (http://www.europeana-photography.eu/index.php?en/1/home)

El darrer dels exemples que hem esmentat fa referència al treball desenvolupat en el si del Photographic and 
Audiovisual Archives Group (PAAG), creat pel Consell Internacional d’Arxius el 2010 i que es dirigeix i coordina des 
del CRDI. La proposta d’enguany d’aquest grup de treball ha estat els Estudis de cas, amb l’objectiu de proporcionar 
experiències reals dels centres especialitzats en documentació fotogràfica i audiovisual, que poden ser útils a la 
comunitat arxivística internacional.(http://www.ica.org/9531/activities-projects/cases-studies.html)

El 2014 celebrarem el 175è aniversari de la presentació del daguerreotip, el procediment fotogràfic que marca 
l’inici d’aquesta aventura interminable que és, i ha estat, la fotografia. Nosaltres continuarem, sens dubte, 
organitzant noves Jornades Imatge i Recerca i seguirem treballant per tal d’intentar garantir la conservació 
i la difusió d’una part del patrimoni col·lectiu imprescindible per a interpretar els que ens han precedit i 
imprescindible perquè des del futur ens puguin interpretar a nosaltres mateixos.
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Durant deu anys el Programa de preservació i arxi-
vament de la imatge en moviment (MIAP, de l’anglès 
Moving Image Archiving and Preservation program) 
de la Universitat de Nova York ha estat formant estu-
diants en la gestió i la preservació de col·leccions de 
material audiovisual. Aquesta comunicació descriu 
la història, les ofertes de cursos i la filosofia peda-
gògica del programa. Se centra en la implicació del 
programa amb biblioteques, museus i arxius, i tam-
bé amb nous projectes de recerca. A més, explica els 
elements que el programa ha implantat a fi d’instruir 
una nova generació de gestors i arxivers per als rep-
tes que planteja el segle xxi, com ara la gestió en un 
entorn digital que canvia ràpidament, l’experiència a 
col·laborar en gremis i entitats, i el reciclatge cons-
tant de les aptituds a través d’un aprenentatge per-
manent.

DESCRIPCIÓ DEL PROGRAMA MIAP

El Programa de preservació i arxivament de la imat-
ge en moviment (MIAP) de la Universitat de Nova 
York (NYU) és un programa de màster interdisci-
plinari de dos anys de durada que ofereix una àm-
plia educació d’àmbit internacional en les teories, 
les pràctiques i els mètodes utilitzats en l’arxiva-
ment i la preservació de la imatge en moviment. 
El programa està pensat per preparar titulats que 
s’incorporin en diverses entitats culturals (bibliote-
ques, museus, arxius, societats històriques, centres 
d’art), i també altres entitats més comercials. Tots 
els estudiants han de completar un total de setze 
cursos, al llarg dels quals es tracta tot el que su-
posen la preservació i l’arxivament de la imatge en 
moviment: història/historiografia del cinema i la 
televisió; conservació, preservació i gestió de col-
leccions; aspectes jurídics i drets d’autor; tècniques 
de laboratori per a pel·lícules/vídeos; catalogació 
d’imatges en moviment i metadades; aspectes rela-
tius a la conservació i programació pública; preser-
vació multimèdia i dels nous mitjans; preservació 
digital i dipòsits digitals, i referència/accés. (Vegeu 
l’apèndix I per a més informació.) El programa és 
molt intensiu; els estudiants acostumen a dedicar 
50-60 hores a la setmana a activitats vinculades 
amb el MIAP. 

El primer pla d’estudis va ser elaborat el 2002-2003, 
i la primera promoció d’estudiants s’hi va incorpo-
rar a la tardor del 2003 i es va titular a la primavera 
del 2005. El MIAP va llicenciar la vuitena promoció 
a la primavera del 2012. Fins al 2010, les promoci-
ons estaven limitades a un màxim de vuit estudiants. 
Ara s’admeten deu estudiants cada any, i durant els 
darrers dos anys s’han admès dos estudiants més a 
l’any en un programa experimental a temps parcial. 
Pel que fa al 2012, un total de cinquanta-quatre es-
tudiants han obtingut el títol.

El programa és summament competitiu. Gairebé 
cada any, el MIAP pot assumir menys d’una tercera 
part dels aspirants al programa. La majoria d’estudi-
ants del MIAP van cursar humanitats durant l’època 
universitària (com ara estudis de comunicació audio-
visual, estudis de crítica, literatura o història de l’art). 
Però alguns matriculats al MIAP van cursar estudis 
universitaris de ciències o ciències socials.

HISTÒRIA DEL PROGRAMA MIAP

El Departament d’Estudis Cinematogràfics de la 
Tisch School of the Arts de la NYU va ser el primer 
departament d’una universitat de gran prestigi dels 
Estats Units dedicat a l’estudi de la història, la teoria, 
la crítica i l’estètica del cinema. A mesura que s’acos-
tava el segle xxi, el Departament d’Estudis Cinema-
togràfics va començar a considerar noves àrees per 
diferenciar-se dels molts altres departaments d’estu-
dis cinematogràfics que s’havien creat amb els anys. 
El professor d’història del cinema William K. Everson, 
mort recentment, havia llegat part de la seva col-
lecció al departament, la qual cosa havia despertat 
especialment l’interès dels docents per temes com 
la història cinematogràfica, l’arxivament i la preser-
vació.

A l’inici del nou mil·lenni, el departament va comen-
çar a dissenyar el màster d’especialització en preser-
vació i arxivament de la imatge en moviment (MIAP). 
Els primers plans d’estudi es van centrar a enviar es-
tudiants del MIAP a assistir al programa de formació 
pràctica en preservació de pel·lícules de nou mesos 
de durada que ja oferia el George Eastman House Mu-

PREPARACIÓ DE LA PROPERA GENERACIÓ D’ARXIVERS AUDIOVISUALS: 
LLIÇONS DEL PROGRAMA MOVING IMAGE ARCHIVING & PRESERVATION 
DE LA UNIVERSITAT DE NOVA YORK 

Howard Besser
Universitat de Nova York
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seum (GEH), al nord de Nova York, seguit d’un altre 
any centrat en l’estudi acadèmic de la història, la te-
oria, la crítica i l’estètica al departament de la NYU a 
Nova York. Però les negociacions entre els advocats 
de la NYU i els GEH es van trencar just en el moment 
que la NYU es disposava a contractar un nou membre 
docent com a director del programa MIAP.

A l’estiu del 2002 la NYU va contractar Howard Bes-
ser com a professor d’estudis cinematogràfics i direc-
tor del programa MIAP previst. Besser havia treballat 
molt amb el cos d’arxivers de pel·lícules al principi 
de la seva carrera, si bé havia dedicat els quinze anys 
anteriors a les imatges fixes digitals de biblioteques, 
museus i arxius. Quan Besser havia estat entrevistat 
per ocupar la plaça, havia suggerit que el nou pro-
grama hauria d’establir-se a la ciutat de Nova York, 
un dels centres més importants de col·leccions de 
museus, arxius i biblioteques del món. Així doncs, 
quan el van contractar, Besser va dedicar el primer 
any a canviar la concepció i el projecte del programa 
MIAP per tal d’integrar les relacions amb les entitats 
culturals de la ciutat de Nova York. També va canviar 
el concepte del programa perquè se centrés menys 
en les pel·lícules i toqués més el vídeo, l’àudio i les 
formes digitals dels mitjans de comunicació, la qual 
cosa també reflectia els temes d’interès que s’acaba-
ven d’ampliar d’un departament d’estudis cinemato-
gràfics més gran.

Quan el MIAP va admetre la primera promoció d’estu-
diants a la tardor del 2003, el programa va intentar cen-
trar-se en les pel·lícules, els vídeos i els mitjans creats 
en un format digital en tota mena d’entitats culturals. 
En aquell moment, el programa de postgrau de dos 
anys exigia als estudiants que fessin pràctiques inten-
sives en quatre entitats culturals diferents, i molts dels 
projectes per a cursos convencionals també implicaven 
resoldre problemes de la vida real en els organismes 
culturals de la localitat.

Al llarg dels anys següents el MIAP va rebre sub-
vencions de la Getty Foundation i del National En-
dowment for the Humanities dels Estats Units per 
ampliar i també per valorar el seu pla d’estudis. De 
resultes d’això, les pràctiques del primer semestre 
van ser substituïdes per un curs de formació pràctica 
bàsica per preparar més bé els estudiants per a les 
tres pràctiques següents, així com per proporcionar-
los una base sòlida pel que fa a l’experiència pràctica 
tàctil que més tard aportarien als cursos més con-
ceptuals i teòrics. El procés d’avaluació finançat amb 
una beca també va ajudar a elaborar un pla d’estudis 
en diversos àmbits nous, com ara mòduls per a: la 
recopilació i preservació de pel·lícules casolanes, la 

projecció d’arxius, qüestions relacionades amb nous 
accessos en el món digital del segle xxi, temes re-
lacionats amb l’accés propi del material televisiu, la 
formació sobre la tramesa de pel·lícules de nitrat i 
els riscos que comporta i aspectes propis de les col-
leccions d’arxius regionals.

PEDAGOGIA DEL PROGRAMA MIAP

El MIAP pretén formar i educar estudiants perquè 
sàpiguen encarar els reptes que presenten la gestió i 
la preservació de col·leccions digitals, de pel·lícules i 
vídeos mitjançant la combinació de teoria i pràctica. 
A la majoria de cursos els estudiants aprenen teo-
ria i conceptes mitjançant lliçons i lectures, i després 
apliquen aquests conceptes a situacions concretes 
en forma de projectes.

La majoria de cursos del MIAP incideixen en l’apre-
nentatge basat en projectes. Els estudiants realitzen 
més d’una dotzena de projectes individuals o de grup 
al llarg del programa. Els projectes comprenen des 
d’avaluacions de col·leccions, passant per informes 
sobre drets d’autor, fins a un estudi detallat d’una 
tecnologia o format concrets, o la preservació com-
pleta d’una obra audiovisual. (Per a una llista par-
cial de les avaluacions de col·leccions que han dut 
a terme els estudiants, vegeu l’apèndix II.) Gairebé 
tots els projectes estan orientats a ajudar una entitat 
determinada a resoldre concretament un problema 
actual, o bé a aportar coneixements útils al camp 
en conjunt. Sota la direcció d’un tutor, per exemple, 
un estudiant treballarà juntament amb un curador 
o preservador per planejar i fer una valoració d’una 
col·lecció determinada que és una prioritat màxima 
per a una entitat en qüestió. A tall d’exemple, també, 
un estudiant investigaria i documentaria un format 
de codificació determinat com pot ser QuickTime 3 
(caldria registrar-ne el període de temps, el camp i 
informació de les capçaleres, els dipòsits existents 
de programari per visualitzar arxius codificats, etc.), i 
aportar aquesta documentació al conjunt del camp. 
Un estudiant del MIAP va comentar de manera anò-
nima en un full de valoració:

El que resulta més útil són els projectes pràctics 
com l’avaluació de col·leccions en l’assignatura 
de gestió de col·leccions, les auditories jurídi-
ques en la de drets d’autor, qüestions jurídiques, 
i de política, i l’impuls per integrar els exercicis 
més teòrics en el món real. El MIAP recompensa 
la independència, la qual cosa és un punt a favor. 
No ens ho donen tot mastegat, sinó que apre-
nem a còpia d’experiències i errors.
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A més dels feixucs treballs de curs i d’una tesi, tots 
els estudiants del MIAP han de portar a terme tres 
pràctiques intensives (210 hores per cada pràctica, 
que dura un semestre, i unes pràctiques de 350 ho-
res durant l’estiu) en tres tipus d’entitats diferents. 
Gràcies al programa de pràctiques intensiu i diver-
sificat, cada estudiant adquireix experiència amb 
un gran nombre de dipòsits, cada un dels quals té 
una cultura organitzativa diferent i uns mètodes 
diversos pel que fa a l’arxivament i la preservació. 
El programa de pràctiques està molt ben controlat: 
els docents tenen llargues deliberacions amb el su-
pervisor de les pràctiques per tal de dissenyar de 
manera conjunta un projecte o projectes i tasques 
amb uns resultats d’aprenentatge concrets; la se-
gona setmana de les pràctiques l’estudiant ha de 
presentar un pla de treball al professorat del MIAP, 
i l’estudiant i el supervisor completen les avaluaci-
ons de mig curs i de final de curs. (Per a una llista 
d’entitats que han ofert pràctiques del MIAP, vegeu 
l’apèndix III.)

Molts projectes de classe que s’han dut a terme són 
projectes en petit grup, i els estudiants es benefici-
en en gran mesura de la col·laboració en un equip 
en què cada membre aporta una visió diferent i ide-
es per resoldre un problema de grup. A causa de la 
manca de bibliografia acadèmica que tracti molts dels 
temes més recents amb què s’enfronten, s’insta els 
estudiants a examinar literatura «grisa», subscriure’s 
a un servidor de llistes i formar part d’una xarxa de 
professionals que lluiten per tractar problemes sem-
blants. El MIAP ha remunerat tots els estudiants que 
han assistit almenys una vegada a la trobada anual 
de l’Association of Moving Image Archivists, i exigeix 
que cada estudiant prengui part activa en almenys 
una comissió o grup de treball. Els estudiants apre-
nen a comptar amb els seus companys de professió 
tant quan els cal suport com quan necessiten que els 
ajudin a enfrontar-se amb qüestions noves i difícils. 
Els exalumnes del MIAP tenen el seu propi servidor 
de llistes, en què acostuma a haver-hi molta activitat; 
han sorgit nous fils de discussió: les especificitats dels 
cassets digitals, convencions per anomenar els arxius, 
l’avaluació dels serveis de laboratoris regionals que 
reformaten, temes relacionats amb els drets d’autor 
per a vídeos d’alta definició utilitzats com a «diaris» 
en projeccions de pel·lícules comercials, cintes de 
formació tècnica dels anys 1970 en què s’explicava 
la tecnologia del vídeo, connectors FFMPEG vs. Com-
pressor/Matrox i eines per a metadades incorporades 
en arxius de vídeo i àudio com ara AVIMetaEdit, etc.

El programa fa èmfasi en l’aprenentatge permanent. 
Atesos els canvis tan ràpids que contínuament es pro-

dueixen en l’entorn digital, els professionals han de 
tornar a avaluar sovint de quina manera es fan les co-
ses, i constantment han d’adaptar-se a les noves tec-
nologies, eines i mètodes. Aquesta és la raó per què 
el programa MIAP fa tant d’èmfasi en l’ús dels darrers 
coneixements i mètodes per tal d’analitzar qüestions 
des de perspectives holístiques (en lloc de continu-
ar automàticament per un camí que pugui portar a 
un carreró sense sortida), i aquesta és la raó per 
què els estudiants que han finalitzat el MIAP prenen 
part activa en debats als servidors de llistes sobre les 
qüestions més innovadores, organitzen «intercanvis 
d’habilitats» i altres formes d’educació contínua, i hi 
participen, i veuen l’aprenentatge com una activitat 
que no s’acaba mai.  Aquesta capacitat per tenir una 
mentalitat oberta i reciclar contínuament les aptituds 
i tècniques també explica per què molts titulats en el 
MIAP són la primera persona que es contracta perquè 
s’ocupi de la preservació audiovisual, de l’arxivament, 
o de totes dues coses, en una entitat.

APROXIMACIÓ A LES BIBLIOTEQUES, ELS 
ARXIUS I ELS MUSEUS

Com que la majoria dels estudiants del MIAP treballa-
ran a o amb entitats culturals, el pla d’estudis fa molta 
incidència a conèixer aquests tipus d’organismes. A 
tots els estudiants se’ls exigeix que completin el curs 
«Història i cultura d’arxius, museus i biblioteques», 
en què coneixen els diversos tipus d’organismes que 
recopilen i gestionen material cultural: museus d’art, 
història natural i pel·lícules; biblioteques i societats 
històriques, i entitats empresarials. El curs compara i 
contrasta aquests tipus d’entitats per posar de mani-
fest fins a quin punt difereixen les unes de les altres, i 
para una atenció especial a la manera en què les dife-
rents tasques que duen a terme influeixen en les me-
tadades internes i els sistemes d’informació. Examina 
teories sobre la recopilació, la història i l’ètica d’enti-
tats amb un patrimoni cultural, les estructures orga-
nitzatives d’institucions que allotgen col·leccions (fins 
i tot tendències en el personal i els papers de cada un 
dels departaments), i les tasques i l’ètica de funciona-
ment de cada una elles. La classe també inclou una 
visita a diverses organitzacions culturals de la zona i 
convida els professionals en actiu a fer xerrades sobre 
les seves entitats i tasques.

A més, els estudiants han de completar tres pràcti-
ques intensives en diferents tipus d’organismes. Grà-
cies a aquesta dilatada estada en cada entitat, els 
estudiants comencen a veure la cultura institucional, 
que seria difícil de conèixer a fons sense viure-la re-
alment.
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LA IMPLICACIÓ DEL MIAP EN LA RECERCA

Com a programa de màster universitari, el MIAP in-
tegra l’ensenyament amb la recerca. Abans de la cre-
ació del MIAP, s’havia fet molt poca recerca en condi-
cions en temes importants del camp en qüestió. Els 
pocs projectes de recerca que s’havien endegat havi-
en procedit d’altres camps (com ara la bibliotecono-
mia o les ciències dels materials), i normalment ha-
vien tractat l’arxivament i la preservació de la imatge 
en moviment com una qüestió derivada d’un estudi 
més extens (com ara les condicions d’emmagatze-
matge a llarg termini òptimes per al paper i altres 
materials, o els aspectes relacionats amb l’accés per 
a tota mena de materials que no estan impresos). El 
MIAP va oferir un centre de recerca per a qüestions 
clau que el sector havia de tractar. I el MIAP es va 
proposar resoldre el problema de la manca de bibli-
ografia que tractés de manera sistemàtica aspectes 
vitals del sector. A més de molts projectes de recerca 
de petita envergadura, el MIAP va sol·licitar i va re-
bre una gran quantitat de subvencions externes per 
poder implicar-se en grans projectes de recerca de 
diversos anys de durada en col·laboració amb altres 
entitats (http://www.nyu.edu/tisch/preservation/
research.html). Alguns d’aquests projectes són els 
següents:

•  El MIAP va col·laborar amb les biblioteques de la 
NYU en tres projectes de recerca diferents subven-
cionats per l’Andrew W. Mellon Foundation. Un 
d’aquests projectes va donar lloc a una eina que ha-
via d’ajudar les biblioteques a prioritzar la conserva-
ció i la reformatació de les col·leccions audiovisuals. 
L’actual projecte de col·laboració de diversos anys 
de durada «El vídeo, en situació de risc» examina 
les col·leccions de biblioteques de cintes de vídeo 
que, tot i que se’n va fer una distribució comercial, 
ara són difícils de trobar o exclusives. Atès que un 
estudi anterior a càrrec de les biblioteques de Nova 
York i del MIAP havia descobert que gairebé un 10% 
de les cintes de vídeo de la col·lecció de préstec de 
la biblioteca de la NYU estaven esgotades, aquest 
estudi complementari tenia per objectiu examinar 
de manera sistemàtica tots els vídeos dels quals 
s’havia fet una distribució comercial a les tres bibli-
oteques universitàries (NYU, UC Berkeley i Loyola 
New Orleans) i comprovar si hi havia cap venedor 
que encara els distribuís, i també esbrinar quantes 
altres biblioteques encara en tenien còpies. A més, 
aquest projecte va formalitzar un contracte amb un 
advocat especialitzat en drets d’autor per elaborar 
una justificació jurídica per tal de reformatar aques-
tes obres òrfenes (perquè, estrictament segons la 
llei de drets dels EUA, les obres han d’estar ja de-

teriorades abans que se’n pugui fer una còpia de 
preservació). Aquest projecte també està treballant 
en un estudi empíric del deteriorament del vídeo re-
lacionat amb el nombre de vegades que s’ha posat 
una cinta (atès que cal una altra justificació segons 
la llei de la propietat intel·lectual per fer una còpia 
de preservació abans que una cinta ja s’hagi deteri-
orat). I el projecte està proporcionant unes pautes 
a l’hora de prendre decisions sobre els paràmetres 
de digitalització quan es reformaten cintes de casset 
(des del format d’arxiu, compressió i capacitat fins a 
les relacions amb venedors i el control del qualitat). 
(Vegeu http://www.nyu.edu/tisch/preservation/re-
search/video-risk/.)

•  El MIAP i les biblioteques de la NYU van col·laborar 
amb diversos organismes de la televisió pública 
en un projecte pioner que va durar cinc anys ti-
tulat «La preservació de la televisió pública digi-
tal» (http://www.thirteen.org/ptvdigitalarchive/). 
Aquest projecte, de sis milions de dòlars, va ser 
subvencionat en part pel Programa de preservació 
i infraestructura de la informació digital de la Bibli-
oteca del Congrés com a part d’un esforç realitzat 
per aquesta entitat per fundar associacions amb di-
ferents comunitats a fi de preservar el material cre-
at amb un format digital. El MIAP va liderar estudis 
de projectes sobre les necessitats de qualitat i de 
metadades que tenia l’usuari, així com estudis dels 
impediments que suposaven els drets d’autor i del 
volum de treball en el procés de producció. L’estudi 
del volum de treball en la producció va comportar 
importants avenços conceptuals arran de la idea 
que es podien obtenir metadades importants du-
rant la fase de producció; així doncs, no calia que 
les recopilessin bibliotecaris i arxivers quan el ma-
terial s’incorporava a les col·leccions. El projecte va 
motivar el redisseny d’un noticiari nocturn per ob-
tenir metadades en els primers moments, i es van 
col·locar uns xips GPS en càmeres de camp per tal 
de captar la posició i l’hora/data de tot el material 
extern enregistrat, i també per obligar els equips 
de producció externs a incorporar metadades im-
portants (títol de la història, informació de l’equip) 
a l’arxiu abans de començar a rodar. Aquest pro-
jecte també va examinar formats d’arxiu adequats, 
els plans de compressió i embolcalls, així com les 
extensions necessàries per a l’estàndard Metada-
ta Encoding and Transmission Standard (METS). El 
projecte resultant va donar lloc a un dipòsit digital 
creat d’acord amb la norma OAIS, i va investigar 
les qüestions relacionades amb la construcció d’un 
servidor de preservació per al vídeo digital. Aquest 
projecte també va ajudar a reactivar i ampliar l’es-
tàndard de metadades PB Core.
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•  Durant uns quants anys el MIAP ha estat molt impli-
cat en diversos projectes amb el Museu d’Art Mo-
dern de Nova York (MoMA). El MIAP ha participat en 
«Qüestions de l’art audiovisual» (http://www.tate.
org.uk/about/projects/matters-media-art), una col-
laboració de diversos anys entre el MoMA, el Museu 
d’Art Modern de San Francisco i el Tate Museum de 
Londres. Aquest projecte, finançat pel New Art Trust, 
tenia com a objectiu proporcionar unes pautes i pràc-
tiques compartides per a la conservació i preservació 
d’art audiovisual basades en el temps (com ara les 
instal·lacions de vídeo i so). Com a estudi comple-
mentari d’aquest projecte, els titulats del MIAP, els 
docents i els estudiants han estat treballant amb el 
MoMA per dissenyar un dipòsit de preservació per a 
les obres d’art digital d’aquest museu.

•  El 2005 el MIAP va rebre una mòdica beca per ex-
plorar la resposta desastrosa de les entitats cul-
turals de Nova Orleans després de l’huracà que 
la va devastar, el Katrina.  Els fons, procedents 
d’un organisme federal especial per a situacions 
d’emergència, va pagar les nombroses visites que 
van efectuar a Nova Orleans el director del MIAP,  
Howard Besser, i l’estudianta Kara van Malssen, 
que va basar la tesi del MIAP en aquest estudi. L’es-
tudi va suposar una col·laboració amb els museus, 
les biblioteques i una emissora de ràdio locals, i 
va comportar una presentació conjunta al congrés 
anual organitzat per l’American Library Association 
(http://www.nyu.edu/tisch/preservation/research/ 
disaster/katrina.shtml), així com un llibre ja previst 
sobre la recuperació de la catàstrofe a càrrec de 
l’Association of Moving Image Archivists. Entre les 
conclusions més importants de l’estudi de Nova 
Orleans, cal esmentar que les col·leccions gestio-
nades per entitats culturals estables des del punt 
de vista econòmic tenien més possibilitats de so-
breviure que aquelles que estan gestionades per 
entitats o particulars menys sòlids en aquest sen-
tit. Altres conclusions van subratllar el problema 
que la majoria de plans d’actuació davant de catàs-
trofes actuals donen per fet que la infraestructura 
bàsica (com l’electricitat i el telèfon) es restabliran 
al cap de poc temps, i que l’experiència de Nova 
Orleans ens ensenya que potser ens cal aprendre a 
viure durant mesos sense els serveis bàsics, i a dis-
senyar plans que no confiïn que aquests funcionin.

•  El 2012 la NYU va rebre una subvenció de 2,4 mili-
ons de dòlars de l’agència nord-americana National 
Science Foundation. En aquest projecte de dos anys, 
titulat «Databrary», les biblioteques de la Universi-
tat de Nova York i el MIAP col·laboraran amb l’In-
fant Action Lab de la NYU i els socis que té arreu del 

món que estudien els moviments dels infants més 
petits. Aquest projecte implica l’ús de les imatges 
de vídeo com a dades de recerca científica, i pre-
veu connectar diversos tipus de metadades amb el 
codi de temps del vídeo; la creació d’eines per a una 
codificació, un etiquetatge i una anotació fàcils, i la 
creació d’eines perquè altres investigadors visualit-
zin i facin més anotacions i etiquetes en un entorn 
compartit d’usuaris. I com que aquest material in-
volucra els infants i està regulat per uns requisits 
ètics universitaris estrictes, el projecte està buscant 
maneres de permetre que els consells supervisors 
de recerca universitària comparteixin la certificació 
amb altres entitats.

•  Un projecte de recerca que no va rebre fons estran-
gers va ser el projecte del MIAP «Arxivament del 
moviment Occupy» (http://www.activist-archivists.
org). En aquest projecte els titulats del MIAP, estu-
diants i professorat van col·laborar amb la Comissió 
Audiovisual i la Comissió d’Arxivament del movi-
ment Occupy de Nova York, com també amb altres 
projectes dels EUA que intentaven arxivar material 
relacionat amb aquest moviment (fins i tot l’Inter-
net Archive i el Center for History and New Media). 
El projecte de la NYU es va centrar en fotografies, 
vídeos i gravacions de so digitals relacionats amb el 
moviment. És probable que els resultats de la recer-
ca siguin útils per resoldre un problema amb què 
s’enfrontaran la majoria de col·leccions en el futur 
pròxim: com cal organitzar i preservar la gran quan-
titat de continguts generats per l’usuari —i com cal 
facilitar-hi l’accés— que la majoria de col·leccions 
rebran en el futur (i que no tenen temps de cata-
logar ni de convertir). Aquest projecte va ampliar la 
recerca a partir del projecte titulat «La preservació 
de la televisió digital pública» mitjançant l’anàlisi de 
mètodes més enginyosos de recollir metadades im-
portants durant la fase de producció audiovisual, en 
lloc d’esperar que aquestes obres arribin a alguna 
col·lecció d’una biblioteca o arxiu. (Per a més infor-
mació sobre aquest projecte, vegeu la comunicació 
que es va escriure a propòsit d’aquest congrés.)

Aquests projectes de recerca no tan sols van resol-
dre problemes importants relacionats amb aquest 
camp, sinó que també van suscitar en els estudiants 
del MIAP un sentiment de compromís amb el fet de 
donar resposta als problemes més urgents del sector. 
I la majoria d’aquests projectes van remunerar els es-
tudiants del MIAP i aquells que tot just havien acabat 
el postgrau per treballar-hi, la qual cosa no tan sols va 
ajudar aquests estudiants econòmicament, sinó que 
també els va donar una experiència important tant en 
la recerca com en un entorn de col·laboració.
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L’ENSENYAMENT DE LES TÈCNIQUES DE 
PRESERVACIÓ DIGITAL

Totes les matèries del MIAP que s’imparteixen fora 
del laboratori (drets d’autor, accés, gestió de col-
leccions, tècniques de conservació, etc.) integren 
l’ensenyament sobre mitjans analògics i digitals, i 
els projectes dels estudiants per a aquestes matèri-
es utilitzen obres tant analògiques com digitals. Els 
dos cursos de laboratori impartits al MIAP sobre la 
preservació de vídeos tracten de manera exhausti-
va els aspectes tècnics dels mitjans analògics, els 
creats originàriament en format digital i els que 
s’han de digitalitzar. Els estudiants del segon any del 
MIAP fan dues assignatures de laboratori centrades 
de manera exclusiva en el món digital, Preservació 
Digital, que se centra en extensos corpus d’obres 
digitals que es poden tractar amb uns mètodes en 
certa manera automatitzats (tal com probablement 
trobaríem en un organisme de radiodifusió o en una 
biblioteca), i Tractament de Mitjans Complexos, que 
se centra en els mètodes exclusius en què cada obra 
digital ha de ser analitzada de manera individualitza-
da (com en la col·lecció d’un museu d’art en xarxa, 
videojocs, etc.). Tots dos cursos de laboratori digital 
ensenyen eines per a la verificació del tipus d’arxiu 
i l’extracció de metadades. La matèria sobre la pre-
servació digital posa més èmfasi en la gestió de di-
pòsits (OAIS, PREMIS, Fedora/DSpace, TRAC/Dram-
bura, AIP Transformations, etc.) i en pràctiques com 
ara l’arxivament a la xarxa i l’arxivament personal. En 
canvi, la matèria de tractament de mitjans comple-
xos posa més èmfasi en entrevistes a artistes, en el 
qüestionari Variable Media i en altres mètodes per 
determinar quins elements d’una obra necessiten 
més protecció contra el canvi tecnològic.

PROJECTES DE TESI

Tots els estudiants que han finalitzat el MIAP han 
realitzat un projecte de tesi molt important. Mitjan-
çant aquest treball indispensable, que acostuma a 
durar nou mesos, un estudiant examina a fons una 
col·lecció o un tema concrets. De fet, en les tesis ja 
s’ha analitzat una profusa varietat de temes, com 
ara: la historització d’una col·lecció concreta, la crea-
ció d’un model econòmic per a un nou arxiu audiovi-
sual, l’estudi detingut i la priorització de l’obra en un 
organisme o col·lecció concrets, els estudis teòrics 
o pràctics de temes relacionats amb els drets d’au-
tor, l’anàlisi de qüestions relatives a la conservació 
de l’art contemporani (com ara entrevistes a artistes 
o qüestions audiovisuals vàries), la redescoberta i la 
documentació de dades tècniques sobre un format 

o un procediment que ja s’ha oblidat fa temps. Els 
estudiants també han analitzat tipus de materials de 
les imatges en moviment que han quedats relegats a 
l’oblit, com ara els tràilers i les pel·lícules casolanes. 
A més, han treballat amb col·leccions en petites en-
titats organitzades entorn d’una comunitat. Les te-
sis han tractat una varietat de temes extraordinària. 
(Per a una llista de les tesis dels estudiants, vegeu 
l’apèndix IV.)

DESPRÉS DEL POSTGRAU

Quan els estudiants acaben el MIAP, estan molt ben 
preparats per incorporar-se al món professional. No 
obstant això, un nombre notable de postgraduats 
encara volen adquirir més experiència abans d’in-
corporar-se al món del treball. Aproximadament deu 
titulats del MIAP van obtenir una beca de recerca 
per un any en acabar el postgrau. I dos més van ob-
tenir unes beques Fulbright d’un any per continuar 
projectes fora dels EUA un cop finalitzat el postgrau.
Uns quants postgraduats del MIAP es van posar a tre-
ballar en grans organismes de radiodifusió relativa-
ment ben situats, on són una de les moltes persones 
que s’ocupen de l’arxivament o la preservació (com 
ara la CNN, el PBS, o l’Academy of Motion Picture 
Arts & Sciences Film Archive). Ara bé, la majoria de 
postgraduats comencen treballant en entitats sense 
ànim de lucre on fan una gran diversitat de tasques 
perquè són el personal que està més implicat en la 
preservació/arxivament del material audiovisual (el 
telenotícies d’esquerres Democracy Now!, d’emissió 
diària; el centre regional de comunicacions dels Apa-
latxes Appalshop; l’organització per a la defensa dels 
drets humans Witness; One National Gay and Lesbi-
an Archive; el Museo del Cine de Buenos Aires, i les 
biblioteques de Northwestern University, UCLA, Uni-
versity of Virginia, Washington University, University 
of Michigan). En alguns d’aquests organismes, el ti-
tulat del MIAP és el tècnic principal que s’ocupa de 
la preservació i arxivament dels mitjans digitals (Mu-
seum of Modern Art, Human Rights Watch; WNYC 
Radio; Bay Area Video Coalition). Diversos titulats 
del MIAP treballen a jornada completa per a l’asses-
soria Audiovisual Preservation Solutions. Els titulats 
del MIAP han treballat d’arxivers personals per als ar-
tistes audiovisuals David Byrne i Vito Acconci. Encara 
uns altres titulats del MIAP han conceptualitzat i de-
senvolupat projectes empresarials a gran escala, per 
als quals també han trobat finançament (la col·lecció 
i preservació de pel·lícules amateur per tot Mèxic per 
a la Cineteca Nacional de México; la col·lecció, digita-
lització i la facilitat d’accés de materials cinematogrà-
fics, de vídeo i àudio amb una importància històrica i 
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cultural que es troben en arxius, societats històriques 
i biblioteques de Califòrnia per a la California State 
Library). (Per a una llista dels llocs on els titulats del 
MIAP han treballat, vegeu l’apèndix V.)

REFLEXIONS

Quan el 2002-2003 es va elaborar el pla d’estudis del 
MIAP, era evident que la tecnologia digital continuaria 
remodelant les pràctiques en la preservació i l’arxiva-
ment audiovisuals durant molts anys en el futur, i es 
va decidir incorporar aquesta mena de canvis en el pla 
d’estudis. Des del principi, el programa ha ensenyat 
teories i conceptes (per exemple, com idear un pla or-
ganitzatiu per a la col·lecció personal) juntament amb 
pràctiques (com ara el compliment de les normes 
de catalogació que estipula l’AMIM (Archival moving 
image materials: A cataloging manual) de la Bibliote-
ca del Congrés, però tenint sempre present que una 
pràctica és transitòria, és a dir, que el que fem servir 
aquest any pot ser substituït per una pràctica diferent 
l’any vinent. Allò que fa que un professional sigui bo 
en aquest camp no és, simplement, aprendre una 
tècnica o aptitud concretes, sinó aprendre per què 
cal utilitzar-la i què cal fer quan es vol emprar alguna 
altra cosa. Les destreses i eines són molt útils quan es 
presenten com a exemples concrets de com cal abor-
dar un problema de més envergadura. És això el que 
fa que l’experiència de l’aprenentatge sigui més dura-
dora que una destresa o eina concretes.

A causa d’aquest mètode, el MIAP ha experimentat 
unes quantes modificacions rellevants respecte als 
cursos. Les classes sovint revisen les eines que s’hi 
ensenyen, però només han sofert uns canvis mínims 
en els conceptes. Les recomanacions procedents de 
l’avaluació periòdica de cada curs (tant per estudi-
ants com per experts externs), l’avaluació del progra-
ma a càrrec d’experts externs i les entrevistes amb 
titulats del MIAP (quan ja fa anys que realitzen una 
mateixa feina) han comportat els canvis següents: la 
substitució d’una de les quatre pràctiques intensives 
que hi havia en un principi per un curs de capacitació 
el primer semestre, la modificació de l’ordre d’algu-
nes matèries, la duplicació del nombre d’hores des-
tinades a les classes de drets d’autor i coneixements 
digitals, i l’addició d’un segon semestre per a la pre-
servació de vídeos. No s’ha proposat formalment 
cap més canvi estructural.

Sens dubte, l’aprenentatge basat en projectes que 
defensa el MIAP és un gran atractiu per a possibles 
estudiants. I el fet que els projectes dels estudiants 
contribueixin a les tasques d’organitzacions de pres-

tigi (Museum of Modern Art, Guggenheim, Antholo-
gy Film Archive, Paper Tiger Television, etc.) o al tre-
ball d’artistes de renom (David Byrne, Laurie Ander-
son, Barney Rosset, Sonic Youth, Cory Arcangel, Ge-
orge Stoney, etc.) fomenta l’interès dels estudiants 
pel MIAP. Als estudiants també els atreu la flexibilitat 
dels temes del projecte que poden realitzar si cursen 
una matèria determinada; aquest any un bon grup 
d’estudiants han trobat maneres de seguir diferents 
projectes importants vinculats amb l’arxivament de 
mitjans procedents del moviment Occupy com a 
projectes per a un gran nombre de matèries (vegeu 
http://activist-archivists.org/wp/?page_id=574). Per 
acabar, també resulta molt captivador l’èmfasi que 
posa el programa en l’evolució dels estàndards tèc-
nics i de metadades, i en la comprensió del paper de 
l’expert d’imatges en moviment en un entorn cada 
cop més digital.

CONCLUSIÓ

El programa del MIAP ha estat dissenyat per formar 
una nova generació de gestors de col·leccions i ar-
xivers preparats per als reptes que suposa el segle 
xxi, com ara la gestió en un entorn digital que can-
via amb rapidesa, la col·laboració amb professions 
i entitats molt diverses i l’actualització constant de 
capacitats mitjançant l’aprenentatge permanent. 
Sintetitza la teoria i la pràctica, i presenta als estudi-
ants un aprenentatge basat en projectes en què con-
tribueixen a resoldre problemes de la vida real en 
col·leccions reals. El programa subratlla el compro-
mís amb el camp professional mitjançant treballs de 
classe i pràctiques supervisades per professionals en 
actiu, i mitjançant la participació dels estudiants en 
organismes professionals. A més, el programa fami-
liaritza els estudiants amb la cultura institucional de 
diversos tipus de biblioteques, museus i arxius abans 
que els calgui començar a treballar en un d’aquests 
tipus d’entitats culturals.

APÈNDIX I – MATÈRIES OBLIGATÒRIES 
DEL MIAP

Matèries de primer curs
•  Introducció a l’Arxivament i la Preservació de la 

Imatge en Moviment
•   Conservació i Preservació de Tota Mena de Mate-

rial: Principis Bàsics
•   Accés a les Col·leccions d’Imatges en Movi ment
•   Drets d’Autor, Aspectes Jurídics i Política
•   Imatge en Moviment i So: Qüestions Bàsi ques i 

Formació
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•   Televisió: Història i Cultura
•   Cultura d’Arxius, Museus i Biblioteques
•   Gestió de Col·leccions
•   Pràctiques Dirigides

Matèries de segon curs
•   Història del Cinema/Historiografia
•   El Format i el Significat de les Pel·lícules
•   Preservació de Pel·lícules
•   Preservació de Vídeos
•   Preservació Digital
•   Conservació d’Imatges en Moviment
•   Gestió de Mitjans Complexos
•   Pràctiques Dirigides

Per a les descripcions de les matèries i els progra-
mes, vegeu http://www.nyu.edu/tisch/preservation/
program/curriculum.shtml.

APÈNDIX II – LLISTA PARCIAL DE LES AVA-
LUACIONS DE LES COL·LECCIONS PER PART 
DELS ESTUDIANTS

Col·leccions personals d’artistes audiovisuals, pe-
tits distribuïdors
• Coleen Fitzgibbon Films, primavera 2009
• Elaine Summer Collection, primavera 2009
• Cory Arcangel + BEIGE, primavera 2009
• Laurie Anderson, primavera 2008
• Sonic Youth Video, primavera 2008
•  The Barbara Kopple My Generation Collection, pri-

mavera 2009
•  Bob Stein/Voyager Inc. Collection Assessment, pri-

mavera 2010
• Art21 Archive, primavera 2007
• Third World Newsreel, primavera 2005
•  Willoughby Sharp Archive Collection Assessment, 

primavera 2010
• Fred Barney Taylor Collection, primavera 2010
• On Television Collection, primavera 2010
•  John F Kennedy (Gartenberg Media), primavera 2008

Col·leccions allotjades en centres d’art
•  Dance Theatre of Harlem Collection Assessment, 

primavera 2010
• The Kitchen, primavera 2008
•  Robert Haller Collection (Anthology Film Archives), 

primavera 2007
•  New Museum of Contemporary Art, primavera 2007
• Filmmakers Coop, primavera 2007
• Flaherty Film Seminar, primavera 2007
• Eyebeam - Sar, primavera 2007
•  Frank Kuenstler Films (Anthology Film Archives), 

primavera 2007

•  Cabinet Magazine Digital Content Archive, prima-
vera 2008

• Hemispheric Institute, primavera 2008

Col·leccions allotjades en biblioteques, arxius
• Maryland Historical Society, primavera 2009
•  Mogull Brothers (Library of Congress) Collection, 

primavera 2009
•  California State University, Fresno - Henry Madden 

Library Special Collections, primavera 2009
•  16mm Films at Brooklyn Public Library, primavera 

2007
• John Watts Papers (Fales Library), primavera 2007
•  Richard Foreman Papers (Fales Library), primavera 

2007
•  World Music Institute Audio/Video Archive, prima-

vera 2006
•  Teo Masero Collection (New York Public Library-

Rodgers/Hammerstein), primavera 2006
•  Red Hot and Rhapsody Music Collection (Fales Li-

brary)
•  American Museum of Natural History Video Collec-

tion, primavera 2008
• Hadassah Collection, primavera 2007

APÈNDIX III – ANTICS CENTRES DE PRÀCTI-
QUES DEL MIAP

Fora de Nova York
• Academy of Motion Picture Arts and Sciences
• American Film Genre Archive
• Appalshop, Kentucky
• Archives of Appalachia, East 
• Archivo Nacional, Brasil
• Arizona State Library
• Austin Film Festival
• Buffalo State University
• Chace Audio
• Chicago Film Archives
• Colorlab, Rockville MD
• Country Music Hall of Fame, Nashville
• Ghana Broadcasting Corporation
• Harvard University Schlesinger Library
• Harvard University Film Archive
• Korean Film Archive
• LaserPacific Media
• Library Media Archives, U. Geòrgia
• Library of Congress, Preservation Directorate
• NorthEast Historic Film
• Pacifica Radio
• Pro-Tek Media Preservation Services
• Rice University
•  Sacramento Archives and Museum Collection Cen-

ter, CA
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• SafeSound, Philadelphia
• San Francisco State University
• Smithsonian Institution
• Stanford University Libraries
•  Steven Spielberg Archive, Hebrew University, Jeru-

salem
• Technicolor
• Tennessee State University 
• University of Alaska
• University of Baltimore 
• University of Ghana 
• University of Hawaii 
•  University of South Carolina - Moving Image Re-

source Center
•  University of Southern California  - Moving Image 

Archive
• University of Texas
• Washington University 

A Nova York
• ABC News Archive, NYC
• Academy of Dramatic Arts
• American Museum of Natural History
• Anthology Film Archives
• ArtStor
• Barnard College Archives
• Bobst Library, NYU
• Broadway Video
• Brooklyn College Archives 
• Cineric
• Duart
• Electronic Arts Intermix
• ExitArt
• Explorers Club
• Filmmakers Coop
• Fox Movietone News
• Gartenberg Media Enterprise
• Guggenheim Museum
•  Hadassah Archives, American Jewish Historical So-

ciety 
• Jewish Museum
• Laguardia Community College
• Miramax Films
• MTV Archives
•  Museum of Television and Radio (Paley Media Cen-

ter)
• Museum of the Moving Image
• Museum of Modern  Art
• New York Botanical Garden
• New York City Transit Museum
• New York Women in Film and Television
• NYPL - Library of Performing Arts
• Orphan Film Symposium
• Standby Program/Mercer Media
• Thirteen/WNETUNICEF

• Vidipax
• Whitney Museum of American Art
• WITNESS
• WNYC Radio

APÈNDIX IV – PROJECTES DE TESIS

•   We are underused: The moving image collection of 
Matador Records, Seth Anderson

•   Phantoms of remembrance: The violence of the 
archive in black British film collectives, Rufus De 
Rham

•   Such a time as this: Reconstructing the past and 
imagining the future of «Das Buch Esther» (1919), 
Caitlin Hammer 

•   Sustainable economics over dilemmatic rhetorics: 
Framework and tools for assessing and planning 
digital preservation, Benedict Olgado

•   Archiving strategies for fine art museum audio-
visual collections: A look at the Albright-Knox Art 
Gallery, Buffalo, NY, Crystal Sanchez

•   Johnny Cash Ridin’ the Rails: The great American 
train story - A collection assessment and licensing 
platform for the country music hall of fame and 
museum, Taylor McBride

•   Archiving issues of film festivals: Preserving analog 
and digital collections and establishing projection 
format standards, Jieun AThe Melinda Camber 
Porter Archive: A collection assessment and explo-
ration of personal archiving, Marie Lascu

•   Saving the new idiot box: A history of web seri-
es and the challenges of preservation, Samantha 
Oddi

•   Du Pont Motion Picture Film: A history of manu-
facture and physical characteristics as an aid to 
identification, Erik Piil 

•   Reading Jeremy Blake: Issues of preservation and 
access to born-digital artists’ archives in a multi-
institutional context, Joseph Gallucci 

•   Coming soon to an archive near you: Movie trailers 
and their need for access & preservation, Samant-
ha Losben 

•   Bill Miles: independent producers and the state of 
the archive, Candace Ming 

•   Preserving local memories: Archiving Newsfilm Co-
llections and creating a guide for the KCRA Collec-
tion, June Oh 

•   Reproducing history: Colonial discourses & digital 
silences in African audiovisual archives, Jennifer 
Blaylock

•   Preserving the computer files of Hollis Frampton 
and the Digital Arts Lab, Andy Uhrich  

•   A CASE STUDY: Internal system by Coleen Fitzgib-
bon, Sandra Gibson
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•   Chesapeake baywatch! Life guarding regional tele-
vision airwaves, featuring the WJZ-TV Collection at 
the University of Baltimore, Siobhan Hagan 

•   Lowbrow longevity: An examination of commercial 
video distribution’s unique role in the preservation of 
independent exploitation horror film, Stefan Elnabli

•   Averting the lost highway: Archival advocacy and 
migration strategies for the country music hall of 
fame and museum’s 1-inch type C videotape mate-
rials, Walter Forsberg 

•   A producer’s guide to preserving file-based digital 
video, Jonah Volk 

•   Phonodiscs from the Texas borderlands: A conside-
ration of regional music and modes of production, 
Audrey Young

•   BCAT: Consolidating & creating a Brooklyn com-
munity television archive, Steven Villereal

•   «Voyager’s middle name is Phoenix»: Preservati-
on of CD-ROMs at the Avery Fisher Media Center, 
John Migliore

•   A proposal for a digital archive for the Korean Film 
Archive, Gwan Yong Jeon

•   Investigating Paul Sharits: Issues in the preserva-
tion and conservation of time-based media art, 
John Passmore

•   The world she watched: An examination of the 
Adelaide Pearson Travel Films, Kimberly Tarr

•   Found it in the trash: A collection assessment of 
the Dischord Records/Fugazi practices into real 
world applications, Peter Oleksik

•   The YouTube archivist: Bringing archival methods 
to a non-archival world, Crystal Rangel

•   Night of the blow up: Resurrecting the 8mm movi-
es of Mike and George Kuchar, Leah Churner 

•   Films The Color of Blood: The film.makers’ coope-
rative and and the conflict between cultural sta-
bility and avant-gardism in the distribution of the 
perpetual past, Kathleen Maguire 

•   A guide to moving image file formats for digital 
archives, Benjamin Moskowitz 

•   Digital audio preservation in small-scale organi-
zations: An analysis of core requirements, and a 
set of tools for the Flaherty/international film se-
minars, Yvonne Ng 

•   Capturing the artist interview: Interview methodo-
logies and resources for documenting and preser-
ving time-based media art, Miwa Yokoyama 

•   Home movies’ second audience: Re-contextuali-
zing silent homemade films, Nicole Martin

•   Impact analysis of copyright on institutions in dif-
ferent countries, Jenny Pondo

•   A techno-aesthetic critique of Anglo-American mo-
ving image cataloging in an online environment; 
or, the secondary stage of knowledge in a ther-
modynamic theory of history, Joshua Ranger 

•   These «Memories can’t wait»: An assessment of 
the media archive of David Byrne, Sarah Resnick 

•   Sharing our visions: The essential role of outreach 
in the preservation of home movies, Loni Shibuya-
ma 

•   An archeology in film and tape: Collection assess-
ment of the production archive of Jem Cohen, Lau-
ren Sorensen

•   Preservation services for audiovisual media ma-
terial: An inquiry into current and future models, 
Brad Campbell

•   Digital distribution of content over Internet and its 
effect on archives, Jen Mohan 

•   Disaster planning and recovery: Post-Katrina les-
sons for mixed media collections, Kara van Mals-
sen 

•   The eye beholds: Silent era industrial film and the 
Bureau of Commercial Economics, Sean Savage

•   Avant-garde won’t wait! Archiving and preserving 
experimental film, Paula Felix-Didier

•   Artists, activists, neighbors and strippers: Preser-
ving the legacy of public access television, Caroline 
Rubens

•   Preserving the ephemeral: An approach to time-
based public art, Natalia Fidelholtz

•   Beyond the wall label: Moving images in the archi-
ves of the Brooklyn Museum, Jeff Martin 

•   Issues of appraisal and selection of community 
based video: Assessing the Videofreex Collection, 
Pamela Smith

•   Don’t touch that dial: Assessing the radio series 
«Soul of Reason», Tanisha Jones

•   The development and current condition of local 
chinese TV stations in New York City, Huiming Yu

•   Ah, the giraffe dance! I remember it well: The 
transformation of a film collection into an audio-
visual collection, Irene E. Taylor

•   Collecting couture: The moving image collection 
of the Conde Nast Publications Archive, Margaret 
Mello

APÈNDIX V – LLOCS ON HAN TREBALLAT ELS 
TITULATS EN EL MIAP

•  Academy of Motion Picture Arts and Sciences, ges-
tor de còpies

• American Archive, coordinador de subvencions
• Anthology Film Archives, assessor d’arxius
• Anthology Film Archives, arxiver digital 
• Appalshop, arxiver
• Audiovisual Preservation Solutions, assessor 
•  Audiovisual Preservation Solutions, assessor en cap
•  American Museum of Natural History, membre 

postgraduat
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•  American Museum of Natural History, coordinador 
del Margaret Mead Film and Video Festival 

• Bay Area Video Coalition, tècnic restaurador
• Canyon Cinema, arxiver
•  Cineteca Nacional de México, coordinador d’ar-

xius
• CNN News Archive, arxiver
•  Electronic Arts Intermix (NY), director de col-

leccions multimèdia
• Democracy Now!, arxiver
• Dischord Records, arxiver
• Gloria Steinem’s Office, arxiver auxiliar
• Human Rights Watch, director multimèdia
• Medianet, director comptable
• Museo del Cine, Buenos Aires, director
• Museum of Modern Art, assessor tècnic
•  Museum of Modern Art, ajudant de restaurador 

audiovisual
•  Museum of the Moving Image, secretari d’admis-

sions
• National Film Archive, Philippines, director
•  National Information Infrastructure Program (Pre-

servació de la televisió pública digital), investigador 
• New York City Transit Museum, arxiver
•  New York Public Library, Library of Performing Arts, 

expert en formats especials
•  New York Public Library, Library of Performing Arts, 

Jerome Robbins Dance Division, director, arxiu 
d’imatges en moviment

•  New York Public Library, Library of Performing Arts, 
Wilson Project, arxiver audiovisual

•  New York Public Library Preservation Division, 
membre

•  New York University - Bobst Library, participant en 
el Mellon-Funded Moving Image Preservation and 
Archiving Program

•  New York University - Bobst Library, director de la-
boratori audiovisual

•  NorthEast Historic Film, director dels serveis tèc-
nics

•  Northwestern University Library, membre postgra-
duat a l’IMLS 

•  Northwestern University Library, expert d’imatges 
en moviment i preservació del so

• ONE National Gay and Lesbian Archive, arxiver
• Pacific Film Archives, arxiver
• Pacifica Radio Archives, catalogador de l’AACIP
• PBS, restaurador i arxiver de projectes
• Premier Retail Networks, arxiver
•  Rhode Island Historical Society, arxiver cinemato-

gràfic
•  Roundabout Theatre Company Archives, arxiver de 

projectes
•  Smithsonian Institution/Hirshhorn Museum and 

Sculpture Garden, investigador

•  Smithsonian Institution - Anacostia Community 
Museum

• Sonic Youth (banda de rock), arxiver 
• Standby Program, coordinador de preservació
•  Stanford University Libraries, membre postgraduat 

en el MIAP/IMLS
• Storycorps, coordinador de l’arxiu Historias 
• The Kitchen, arxiver 
•  Todo Mundo (David Byrne Archive), arxiver audi-

ovisual
•  Towers Productions, Inc., Chicago, IL, director cre-

atiu
• UC Berkeley, membre postgraduat a l’IMLS
•  UC Berkeley, projecte per a la preservació audiovi-

sual de Califòrnia, coordinador de projectes
• UCLA Library, expert en preservació audiovisual
• Ugen Media, desenvolupament comercial
•  University of Michigan Library, expert en imatges 

en moviment
•  University of Virginia Libraries, membre postgradu-

at al MIAP/IMLS
•  University of Virginia Libraries, restaurador audi-

ovisual
• US Tennis Association, arxiver
• Vito Acconci Studio, arxiver 
•  Washington University Libraries, membre postgra-

duat al MIAP/IMLS
• Witness Media Archives, arxiver de l’AV
• WNYC Radio, director d’arxiu
• Wolfgang’s Vault, tècnic de transferències
• World Cinema Foundation, assistent executiu

RESUMEN

Durante diez años el Moving Image Archiving & Pre-
servation de la Universitat de Nova York ha formado 
estudiantes para la gestión y preservación de colec-
ciones de material audiovisual. En esta ponencia se 
describe el programa y se considera especialmente 
cómo se forman las personas para poder gestionar 
la documentación en un entorno digital en rápida 
evolución.

SUMMARY

For ten years New York University’s Moving Im-
age Archiving and Preservation program has been 
training students to manage and preserve collec-
tions of audiovisual material.  This paper describes 
the program, looking particularly at how it trains 
people to manage in a rapidly-changing digital en-
vironment.

Arxiu Municipal de Girona



25

1. LA FOTOGRAFIA NATURALITZADA (Verd)3

És evident que avui dia gairebé tothom pot fer foto-
grafies.4 Disposem de moltes tecnologies diferents 
per enregistrar, guardar i, fins a un cert punt, com-
partir una quantitat immensa de records. Al contrari 
que en el cas de l’actual difusió i estandardització 
de les tecnologies, les conductes, els estils i els pro-
ductes, estem vivint una tendència a l’esvaïment de 
la cautela i de la consciència. Sembla que ja no calgui 
preguntar-nos «com puc conservar un registre visual 
d’això» (sigui el que sigui això), sinó que més aviat 
ens hauríem de demanar per què hauríem de voler 
conservar un registre estàtic, visual, de tot just un 
bocí d’un esdeveniment, emmarcat per estructures 
i pràctiques socials, que està tenint lloc al llarg del 
temps, que inclou sensacions, sons i altres percep-
cions, etc.5 Es deixen de banda els perquè i per a què 
i, mentre el mercat globalitzat ens nodreix amb la 
vertiginosa proliferació dels com, la fotografia es-
devé cada cop més naturalitzada.6 Allan Sekula va 
remarcar el següent:

[...] la naturalització d’allò cultural percebuda 
per Roland Barthes com un tret essencial del 
discurs fotogràfic, es repeteix i s’accentua en 
gairebé tots els nivells de l’aparell cultural; ll-
evat que la crítica la interrompi.7

El fet que aquesta naturalització hagi esdevingut 
quelcom habitual també en el camp de la crítica 
fotogràfica és una mala notícia.8 A l’anàlisi i la in-
terpretació crítiques9 —que aquí cal veure com a 
equivalents— se les considera el fonament mateix 

de les investigacions al voltant de les obres fotogrà-
fiques, i això tant en el cas de la imatge fotogràfica 
considerada com a un document adient com en el 
de la fotografia utilitzada com a font icònica per a un 
estudi documental, utilitzat en altres mitjans i amb 
finalitats diferents de les de la fotografia en si.

Ara també cal que introdueixi de seguida el concepte 
cabdal d’obra fotogràfica. L’anàlisi i interpretació de 
textos visuals —ja siguin voluntaris o simplement 
intencionats—10 és força més interessant i fructífera 
que la de les imatges per se. Estudiar o treballar so-
bre un mateix i després fotografiar, desenvolupar, 
postproduir, imprimir, editar, seqüenciar, retolar, 
titular i presentar una imatge fotogràfica no són més 
que uns pocs dels nombrosos encreuaments on els 
significats fotogràfics11 surten a la llum, es juxtapo-
sen, s’expressen de manera coral, col·lisionen o im-
plosionen. La meva tasca en el terreny de l’anàlisi 

ANÀLISI I INTERPRETACIÓ DE L’OBRA FOTOGRÀFICA COM A FONAMENTS PER 
AL SEU ESTUDI I DOCUMENTACIÓ

Augusto Pieroni
Università de la Sapienza, Roma

Les fotografies són [...] pràctiques discursives i [...] per aquesta raó no es pot emprar 
la fotografia com una font exempta de problemes. La fotografia no transmet una realitat 
preexistent que ja tingui significat en si mateixa.

John Tagg1

En totes les fases de la producció fotogràfica, l’aparell de selecció i interpretació tendeix a 
fer-se invisible [...] tots els fotògrafs, arxivers, editors i conservadors poden afirmar [...] que 
simplement estan transmetent un reflex neutral d’un estat de coses ja establert.

Allan Sekula2
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crítica de la fotografia sol consistir a posar de relleu 
aquestes cruïlles, com si estigués dibuixant una iso-
metria feta bocins de, per exemple, una bicicleta, 
que en la vida real només es podria examinar en la 
seva forma acoblada, i millor encara si fos menada 
a propòsit cap a algun lloc. De la mateixa manera 
que una densa xarxa d’interaccions només pot ex-
plicar-se d’una manera analítica, seqüencial, per 
exposar la meva visió em caldrà necessàriament la 
forma lineal de l’escriptura, que és no-isomòrfica re-
specte de l’activitat crítica, que, des del punt de vista 
intel·lectual, és absolutament sincrònica o, en el pit-
jor dels casos, sinuosa.

Considerem per un moment «Dissertació inconclu-
sa», una sèrie fotogràfica del 1998 de l’artista Boris 
Mikhailov. Abans d’efectuar qualsevol anàlisi del con-
text, només cal que digui que és impossible copsar 
aquesta obra sense ésser no només conscient de les 
imatges, del seu acoblament i la seva seqüenciació, 
sinó també dels fulls on estan enganxades, dels textos 
—pel que fa a la matèria, l’estil i el contingut— que en-
volten les imatges i de molts altres elements (narratius, 
irònics, reveladors, poètics) plens de significat amb els 
quals està fet el corpus de l’obra. Mikhailov, de fet, fa 
referència matèrica als àlbums familiars de la Rússia so-
viètica tant a través dels textos escrits amb bolígraf com 
a través dels vells fulls esgrogueïts, i, no obstant això, es 
recupera la ironia mitjançant el contingut filosòfic de 
les anotacions, escrites lleugerament en cursiva.

Aquest plantejament està esbiaixat per la meva car-
rera com a crític i historiador de l’art contemporani 
que, a principis dels anys noranta, va centrar-se en 
l’estudi de la fotografia.12 El pas del temps i la meva 
experiència amb els autors més diversos em van 
inculcar quelcom semblant a una disciplina flex-
ible. Una aproximació «enginyosa i permissiva»13 a 
l’anàlisi i la interpretació crítiques indica que el fet 
que una obra fotogràfica sigui molt més fàcil de cop-
sar no implica que el nostre plantejament hagi de ser 
menys estructurat i capaç de fer distincions subtils.

Aquest article s’endinsa en la dialèctica entre l’aparent 
naturalitat de la fotografia i el complexe i multifacètic 
paper que juga en els jocs socials dels nostres es-
cenaris culturals, en el marc dels quals l’arxiu és un 
dels menys evidents i que més reptes planteja. Les 
referències bibliogràfiques i les cites provenen d’una 
nodrida biblioteca de camps tan diversos com la teo-
ria fotogràfica, la metodologia històrica, l’etnografia 
visual, la filosofia, els estudis socials, la museografia 
o la teoria arxivística. Al llarg de l’article tractaré de 
seguir les pautes acadèmiques, però, malgrat tot, la 
fotografia —encara que connotada, tècnica i amarada 
de teoria—14 és una disciplina força viva i esquívola, i 
cal abordar-la en els seus propis termes.

2. QÜESTIONS CONTROVERTIDES (Blerd)15

Atès que la fotografia és funcional a gairebé totes 
les activitats humanes, els experts poden prove-
nir de molts àmbits diferents: l’art, l’arquitectura, 
l’antropologia, la història, la medicina, la ciència, la 
representació digital, els mitjans de comunicació de 
masses, el màrqueting, el periodisme, el ioga, etc.16 
Una única fotografia pot estar lligada a pràctiques 
socials tan diferents —o, altrament dit, jugar papers 
tan diversos—17 com els records familiars, les proves 
científiques, les obres d’art o els articles comercials, 
sense patir cap canvi important. Exemple d’aquesta 
capacitat —i del fet que la selecció i la classificació 
en realitat sí que creen mons nous—18 és una foto-
grafia que anteriorment havia estat catalogada com 
una imatge d’un cavall en moviment i que després 
va considerar-se que era una fotografia de Muy-
bridge,19 de tal forma que va passar de pertànyer al 
patrimoni (i els departaments) de la ciència a con-
stituir tant un experiment primerenc en el camp de 
la fotografia ràpida com una imatge precursora del 
cinema. Aquesta postura peculiar envers el trans-
formisme social, sense equivalents en altres mitjans 
icònics, indica una clara predisposició cap a inter-
pretacions i usos divergents, més enllà de la semiosi 
il·limitada, la qual cosa fa que les fotografies siguin el 
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llumí perfecte sobre l’esca de la interpretació semàn-
tica20 o, pitjor encara, de les derives semàntiques.21 I, 
a la inversa, a causa de les característiques físiques i 
tècniques de la seva elaboració, es considera que la 
fotografia té un estatus ontològic de transparència 
i sinceritat.22 En funció de la seva versemblança, es 
practica i s’utilitza com una representació natural del 
món exterior, i de vegades també com un equivalent 
creïble del món interior.23

Tanmateix, és possible plantejar la qüestió d’una al-
tra manera. Es pot considerar que les fotografies pos-
seeixen una identitat portemanteau.24 Una paraula 
portemanteau és la combinació de dues (o més) 
paraules que es fusionen per crear-ne una de nova, 
tot unificant-ne i desdibuixant-ne els significats. De 
fet, la fotografia treu profit del seu funcionament 
tant indexístic com icònic (i també simbòlic), tant de 
la seva denotació com de la seva connotació, tant del 
seu valor com a document com del seu valor com a 
text visual, tant de la seva imatgeria com de la seva 
materialitat, etc. (aquestes oposicions binàries no són 
només malabars lingüístics, un joc de paraules amb 
una distinció pròpiament dita). Estic reformulant aquí 
el que s’ha dit molts cops de maneres molt diferents. 
Entre les aportacions més influents citaré la de Roland 
Barthes quan va parlar per primer cop de la «saviesa i 
la follia» de la fotografia, és a dir, de la seva capacitat 
de ser alhora dòcil i al·lucinant; capaç de transformar 
cada imatge en un entreteniment o bé d’«afrontar la 
immanejable realitat».25 I també hauria de citar el lli-
bre de Jean-Marie Schaeffer The Precarious Image,26 
on, en canvi, es parla de la fotografia com un «signe 
salvatge i intermitent» exactament arran del seu com-
portament canviant, com un índex i com una icona,27 
com un vestigi i com una instantània.

Hi ha massa pensadors irrefutables que han insis-
tit —des dels més diversos punts de vista històrics 
i disciplinaris— en la construcció cultural dels fets i 
les idees, i per tant de les imatges fotogràfiques, per-
què aquí continuem defensant una noció ingènua 

de la mirada fotogràfica com a natural, imparcial, 
objectiva i neutral. La mirada fotogràfica no depèn 
d’un aparell biològic i és una forma de veure con-
struïda, completament no-isomòrfica respecte de la 
visió fisiològica, que és en si mateixa una combinació 
d’ull i ment: de la percepció ocular i la seva correc-
ció —o interpretació— per part de la ment, d’acord 
amb l’experiència.28 Per consegüent, i a fortiori, amb 
vista a trobar sentit, cada visió fisiològica, cada ul-
lada, haurà d’esdevenir una mirada, que sempre és 
un acte cultural de reconeixement, abans que es vegi 
possiblement aprofundida mercès a un acte poste-
rior d’observació.29

Res —ni tan sols un somriure— no és el que «nosal-
tres» pensem que és, llevat que determinem qui, quan 
i per què és «nosaltres». En altres paraules, el signifi-
cat depèn dels contextos —les relacions socials, els 
rituals al voltant de la veritat, etc.— que garanteixen 
la interpretació, la descoberta del sentit d’aquell som-
riure. A més, el fet de somriure pot tenir significats 
diferents segons la cultura (cordialitat, dubitació, fins 
i tot que és a punt d’esclatar una picabaralla). I això és 
encara molt més clar en el cas de la fotografia d’un 
somriure; en realitat, allò que fotogràficament sem-
bla un somriure sovint no ho és. Una fotografia és la 
realitat que representa en igual mesura que un mapa 
és el territori.30 Aparentment, aquestes dificultats de 
vegades se superen optant per considerar la fotogra-
fia en si mateixa,31 descrivint-la —a tot estirar— d’una 
manera prosaica, com un simple objecte. I, tot i que 
la professora i arxivera Amy Rule, del Centre per a 
la Fotografia Creativa de Tucson (Arizona), va adver-
tir amb tota claredat que «no hi ha una única forma 
correcta de mirar i apreciar les fotografies»,32 hi ha 
dues formes d’avaluar les imatges fotogràfiques que 
han demostrat ésser infructuoses: la naturalista (la 
fotografia com una imatge automàtica, un document 
natural i una pràctica naturalitzada) 
i l’ontològica (estudiar la fotografia 
en si mateixa, com si fos un fenomen 
descontextualitzat). La primera as-
sumeix la descripció neutral com un 
mètode suposadament extret del 
funcionament fotogràfic. Ara per ara, 
però —a banda del fet que obtenir 
una imatge no és mai un acte impar-
cial, senzillament a causa de l’elecció 
d’un tema en lloc d’un altre—33, no 
existeix tal descripció neutral d’una 
imatge.34 De fet, segons Michael Bax-
andall, «la descripció i l’explicació es 
compenetren [...] no expliquem in-
stantànies; expliquem observacions 
sobre instantànies».35
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Per tant, doncs, un cop «reconeixem que allò que 
se’ns dóna en realitat ho estem manllevant»36 estem 
preparats per admetre que totes les observacions 
sobre les fotografies estan confinades en marcs de 
referència que «pertanyen no tant a allò que es de-
scriu com a sistemes de descripció».37 Les descrip-
cions analítiques, un cop més, equivalen a interpre-
tacions, i és per aquest motiu que l’enfocament on-
tologicoimmanentístic cal rebutjar-lo. De fet, és una 
altra manera de dir el mateix que abans: que podem 
definir o descriure la fotografia per se. Cada inter-
pretació és, per descomptat, una reformulació de les 
relacions de la fotografia amb mons als quals podem 
estar vinculats o no, amb temps que podem haver 
viscut o no, i una avaluació aproximada dels aspectes 
tècnics d’aquestes relacions. Com podria algú dir 
quelcom sobre una fotografia per se que no siguin 
per la mateixa raó un munt d’observacions condi-
cionades pel seu coneixement implícit i les seves 
premisses interpretatives, o pels de la institució que 
promou l’observació? Tornarem a aquest tema més 
endavant, però primer deixin-me que digui quelcom 
sobre una consideració típicament errònia quan 
mirem les fotografies com si fossin imatges del món.

3. UN INVIABLE CAMÍ DE TORNADA (Blanc)

Encara que reobrir el debat sobre la naturalesa de 
les fotografies està fora de l’abast d’aquest article, hi 
ha una qüestió que cal assenyalar, tot i que soni par-
adoxal i contraintuïtiva. És innegable que la imatge 
fotogràfica és indicativa per naturalesa i que no es 
podria elaborar de cap altra manera (la qual cosa no 
impedeix que moltes obres fotogràfiques, des del 
punt de vista metafòric, s’hagin publicat tot i no ser 
literalment imatges fotogràfiques).38 Fins i tot un cop 
filtrada, retocada i alterada de la forma que sigui, 
una imatge fotogràfica és l’empremta directa de la 
llum provinent —o que en surt rebotada— d’allò que 
acabarà deixant una marca sobre la memòria foto-
sensible. Un cop dit això, però, també és innegable 
que el resultat de l’esmentada exposició pot abraçar 
un camp i un mode de «visió» que no reprodueixin 
ni els propòsits, ni el focus d’atenció ni la voluntat (o 
l’«esperit») que regeixen l’aparell;39 uns paràmetres 
operatius que es podrien manipular intencionada-
ment per aconseguir que la imatge funcionés, o bé 
de manera diàfana o bé en termes retòrics, al·lusius, 
crítics, irònics o contradictoris. Mai no hauríem de 
subestimar aquest propòsit —per remot o indetect-
able que sigui—, atès que, en funció de si s’estén o 
no a tot el procés fotogràfic, encara podria consti-
tuir la base, l’espina dorsal de l’obra fotogràfica de la 
qual la instantània forma part.

Tot i que, per descomptat, la representació fotogrà-
fica involucra fenòmens naturals, tant la fusió com 
la readaptació d’aquests fenòmens, així com cada 
ús intencionat dels seus resultats, les hem de con-
siderar culturals i, per aquesta mateixa raó, les hem 
d’entendre mitjançant una xarxa de consideracions 
i valoracions culturals. Fixem-nos ara en la següent 
figura i, per fer més entenedor el raonament, donem 
per bones dues suposicions que en la vida real pos-
siblement no es podrien fer sense certes reserves:

•  suposem que A és una «cosa» exempta de prob-
lemes al món real;

•  suposem que A’ és una imatge fotogràfica impar-
cial d’A que un observador genèric prendria com a 
un símbol vàlid de la cosa-al-món.40

Per tenir A’ cal que acceptem l’existència d’A; es trac-
ta del «noema» de Barthes, segons el qual (i simplifi-
cant molt la qüestió) allò que surt a la fotografia cal 
que «hagi estat» davant la càmera. Així doncs, què 
hi ha a la fotografia? Moltes coses alhora, però el re-
coneixement d’aquestes coses variarà en funció de 
diversos paràmetres: el temps, l’indret, la pertinença 
social i cultural dels observadors, l’accés a A’, les con-
signes institucionals, els hàbits culturals, les interpre-
tacions codificades d’A’, la perícia estilística i tècnica, 
les experiències personals, etcètera, etcètera. Molts 
pensadors, amb punts de vista diferents, han trobat 
diversos noms per a aquests coneixements «im-
plícits» o «transversals»: Umberto Eco els va anom-
enar «enciclopèdia», Michel Foucault «episteme», 
John Tagg «règims de la veritat», Wittgenstein «jocs 
del llenguatge», etc.

Sovint, A’ excedirà —o frustrarà—les intencions del 
fotògraf. Segons Walter Benjamin —i més tard se-
gons Franco Vaccari—41, l’aparell fotogràfic està con-
struït de tal forma que les seves capacitats per veure 
mai no seran comparables a les de les percepcions 
humanes (operades pels ulls i la ment); les teories 
d’ambdós pensadors arriben al punt de postular al-
guna mena d’«inconscient tècnic» que es revela a 
si mateix en les fotografies.42 En qualsevol cas, atès 
que no hi ha una relació de doble direcció entre A i 
A’, un cop tenim només A’ —A s’ha perdut o bé ha 
estat suprimit— no hi ha ni un camí recte, ni tampoc 
un que ens vingui donat, per tornar de manera indis-
cutible a A amb vista a saber què era en realitat A.

És possible que el camí tampoc sigui indiscutible-
ment recte si anem d’A a A’. De fet, l’esvaniment 
de la ja problemàtica línia (de punts) apunta a una 
naturalesa dubtosa homòloga en la transició lineal 
no només de la cosa-al-món a un record enregistrat 
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(un negatiu, un positiu, un arxiu, etc.), sinó també 
del record enregistrat a la fotografia final. Les tèc-
niques fotogràfiques —tant se val si fotoquímiques 
o digitals, si convencionals o sofisticades— poden 
utilitzar-se per modificar aquesta franquesa suposa-
da, conceptual; és quelcom que ha estat passant des 
dels mateixos inicis de la fotografia i que avui en dia 
és molt fàcil de fer.

Segons la semiosi il·limitada, a partir d’A’ es poden 
deduir un munt de potencials coses-al-món (reals 
o imaginàries): hem anomenat a1 i a2 a un parell 
d’elles, però són potencialment inesgotables. Per 
cert, una viabilitat recíproca entre la imatge fotogrà-
fica i el seu referent no és menys impossible que 
una transferència transparent a la fotografia dels 
objectes representats intencionadament,43 o de les 
emocions que amaren el seu autor.44 Una lectura 
d’aquesta mena de continguts només podria ser el 
resultat de la complexa interacció dels implícits vec-
tors de la intenció amagats al darrera dels autors, 
objectes, situacions, observadors.

Un cop fotografiat, A continua la seva vida com a 
cosa-al-món, després d’haver donat lloc a A’: un ob-
jecte fotogràfic que comença la seva pròpia vida com 
a fotografia, ja sigui en forma de negatiu, i/o arxiu(s), 
i/o còpia impresa (o còpies impreses), etc. De fet, A’ 
és una nova cosa-al-món i, com a tal, l’experiència 
del seu lector sorgirà de les seves característiques. 
L’experiència d’un autor culmina en la imatge; la de 
l’observador comença a partir d’aquesta imatge. Un 
està en contacte amb A, mentre que els altres —ell/
ella inclòs— només estan en contacte amb A’. La seva 
composició, la seva materialitat, els seus contextos i 
els seus continguts mai no tindran res a veure amb 
A excepte per un detall: que A’ podria ser un símbol 
vàlid de qualsevol cosa que interpretem com a A.

Per posar un exemple d’això, puc agafar aquesta 
fotografia, no més llegible que com una Polaroid de 
dues flors (Araki Nobuyoshi, Sense títol, finals dels 
anys noranta). Tot el que mai arribaré a saber sobre 
aquesta imatge per si sola —és a dir, fora de con-
text, sense llegenda a peu de foto ni títol— està es-
tretament relacionat a la imatge en si, o a la sèrie 
d’instantànies a la qual pertany, o a la situació que 
em crida l’atenció. Aquesta manca de sentit, encara 
que freqüent, no suposa òbviament un model reeixit 
d’anàlisi crítica. Puc trobar la mateixa fotografia en 
un context de jardineria o d’art (l’ús i els significats es 
diversificarien molt) i, en l’últim cas, podria trobar-la 
en una galeria o en un museu (l’estabilitat dels valors 
econòmics i culturals trontollaria de manera força 
aparatosa). Un altre exemple eficaç d’això són les 
imatges científiques, sense llegenda a peu de foto, 
reunides per Mike Mandell i Larry Sultan per al seu 
llibre Evidence, evocades irresistiblement per Joan 
Fontcuberta en la seva obra El beso de Judas45 com a 
exemples perfectes d’imatges desproveïdes de sen-
tit sobre les quals el nostre impuls a llegir segueix 
constantment actiu.

Tot el que pugui saber mai de les coses-al-món rep-
resentades en una fotografia començarà pel fet que 
algunes d’aquestes coses estan (i moltes no ho es-
tan) emmarcades, tant literalment com metafòrica-
ment, a dins de la foto o a dins de la narrativa de 
la sèrie fotogràfica a la qual pertany. També és fo-
namental el que pugui dir sobre el que no és pres-
ent a la fotografia, i això de vegades provoca pulsions 
ètiques a estudiar allò que la historia o l’atzar han 
confinat al «camp cec»46 més enllà del marc. Hem 
d’acceptar aquests complements inferencials de la 
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fotografia tal com els historiadors o els científics fan 
amb els vestigis: evidències que apunten cap a quel-
com perdut que mai no podrem trobar (tornarem 
a aquesta qüestió més endavant). Hauria d’haver 
quedat clar, a hores d’ara, que les fotografies —en 
la mesura que l’anàlisi hi és implicada— no «valen 
més que mil paraules», sinó que en requereixen pel 
capbaix aquesta quantitat; o cap. L’inventor anglès 
de la fotografia, William Henry Fox Talbot, en el seu 
inestimable llibre The Pencil of Nature («El llapis de 
la natura», 1844-1846), va escriure que les foto-
grafies són «testimonis muts i és difícil traduir el seu 
testimoniatge a paraules».47 És cert, de fet, que les 
fotografies «són expressions fragmentàries i incom-
pletes. El significat sempre el dirigeixen els plans, les 
llegendes, el text i el lloc i el mode de presentació».48

Les fotografies són fets -èmic:49 completament con-
tingents,50 desproveïts d’una perspectiva -ètic. No 
estan codificades51 i són atemporals (és a dir, les 
dates no són continguts obvis de les fotografies),52 
així que no poden ser indexades en virtut de cap tret 
pertinent. La capacitat de les fotografies per abstra-
ure només és estilística o metafòrica. Només a les 
tècniques, els hàbits o els marcs de referència con-
solidats se’ls podria considerar trets universals de la 
fotografia, els seus pares adoptius -èmic, per dir-ho 
d’aquesta manera. Les fotografies no són simples re-
produccions de fets —tot i que de vegades ben bé 
ho poden ser— sinó de fets primaris. Per tant, doncs, 
és obligatori estudiar-les com a tals, avaluant la seva 
realitat com a imatges i com a objectes. Les imat-
ges fotogràfiques s’haurien de tractar en funció de 
les seves propietats tant mimètiques com no mimè-
tiques,53 emplaçades en una perspectiva històrica. 
Així mateix, com a imatges i com a objectes s’haurien 
de considerar pel que revelen, és a dir tant pel que 
diuen com pel que ometen54 a favor o en contra dels 
hàbits socials, textuals i tècnics, tot revelant prem-
isses emocionals, visuals, institucionals i polítiques. 
Enquadrar i disparar, ans al contrari, comporta ac-
cions més o menys evidents d’escenificació, falseja-
ment, elecció compositiva, censura, supressió, mal-
baratament, pèrdua, etc. L’historiador Carlo Ginz-
burg insisteix que l’historiador hauria d’investigar 
tant els documents «sincers» com els «falsejats», ja 
que totes les actituds són reals.55 Per bé o per mal, 
«les fotografies mai no són proves de la història; 
elles mateixes són la història».56

Tornant al nostre exemple: el camí d’A fins a A’ està 
més o menys assegurat, malgrat que això no dem-
ostra que sigui diàfan o imparcial, ni —més important 
encara— defineix de cap manera el propòsit de cap 
exposició i de la seva selecció com a obra fotogràfica, 

o parts d’aquesta. No obstant això, cal que insisteixi 
que el que segur que no és diàfan ni està assegurat 
és el camí invers, des de la imatge cap a la realitat, 
car per fer-ho hauríem de saber què és el que s’ha 
fotografiat en primer lloc i, més important encara, 
per què. Les fotografies són coses-al-món, però no 
el món que mostren;57 malgrat tot, fan-veuen coses 
tant visibles com invisibles (com passa en el cas dels 
raigs X, les fotografies infraroges, les exposicions 
llargues, les fotos càndides o robades, les imatges 
privades fetes públiques, etc.). Això, òbviament —i 
actualment—, fa que la nostra atenció es fixi en els 
continguts visuals de les imatges, la qual cosa fa, un 
cop més, que la fotografia sigui invisible.

Evidentment, tot el que s’ha dit fins ara xoca amb 
dos marcs de referència molt forts al voltant de la 
lectura fotogràfica: l’experiència quotidiana i el doc-
umentalisme. D’una banda, l’experiència de milions 
de persones que fan fotografies sol començar amb 
un esdeveniment qualsevol i finalitza amb un record; 
la mateixa quantitat de persones testificaran que mi-
rar fotografies sol començar amb una instantània i 
culmina o bé en una reminiscència (de vegades em-
motllada pel temps i pel costum perquè s’ajusti a la 
foto en lloc de fer-ho als esdeveniments) o bé amb 
projeccions imaginatives dels fets. De l’altra banda, 
el fet clau de la fotografia és que estigui a l’abast com 
a il·lustració, document, testimoni, prova. Tant com 
a imatges d’un tema històric específic o com a traces 
de pràctiques i comportaments, les fotografies són 
funcionals a les pràctiques documentals de, entre al-
tres, la història, la ciència, l’arxivística i el fotoperiod-
isme més o menys compromès. Si tractéssim aquests 
temes sorgiria un conjunt de reflexions completa-
ment diferents; només cal que recordi aquí algunes 
de les contribucions teòriques58 més intrigants que 
han reformulat la primacia i la versemblança del 
paradigma documental en la fotografia de comença-
ments del segle xxi. Segurament no ens hem curat 
del tot dels seus enganys.59

4. LA INTERPRETACIÓ APROXIMATIVA COM 
A ANÀLISI (Gris)

S’entén que, per precisa que pugui arribar a ser, 
tota explicació d’una obra fotogràfica no és més que 
«temporalment estable», com Georges Perec va as-
senyalar amb la seva brillantor habitual de tota pos-
sible classificació.60 Per a l’estudi i classificació de les 
fotografies —i per a les pràctiques arxivístiques en 
general— hem de donar per vàlid el que ho és per 
a la restauració, segons la teoria de Cesare Brandi.61 
El primer principi és que en l’acció mateix de fer-se 
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càrrec d’una obra hi ha implícita la seva rellevància 
cultural. D’aquesta elecció se’n deriven el respecte 
i la responsabilitat amb vista a la seva preservació 
per a les generacions futures. De fet, els correspon 
a elles seguir consultant, interpretant i reajustant 
la lectura del patrimoni fotogràfic tot oferint noves 
percepcions i posant al dia la seva significació en el 
context d’escenaris futurs.62 En segon lloc, la gestió 
del patrimoni fotogràfic hauria d’estar recolzat per 
un estudi i una documentació tan àmplies com fos 
possible a fi que totes les accions fossin coherents 
amb la identitat i la història tant de l’objecte com 
de la institució. El tercer principi és que els mètodes 
d’aquesta gestió haurien de ser transparents, docu-
mentats i actualitzables.

Aquests preceptes teòrics també són perfectament 
viables en els estudis arxivístics de les fotografies; 
d’aquí que es fomenti l’ampliació de la sensibilitat 
metodològica en l’estudi i la documentació del patri-
moni fotogràfic. En aquest àmbit dels coneixements 
sovint s’han lamentat les dificultats i la feblesa de 
qualsevol plantejament culturalment ampliat.63

Copsar el sentit de les obres fotogràfiques implica un 
plantejament abans que un mètode, com suggereix 
l’historiador Peter Burke.64 Els missatges sense codi-
ficar es mostraran esquívols a les anàlisis si se’ls con-
sidera llenguatges naturals, formats per l’articulació 
de valors oposats. El fet que el primer Barthes no 
tingués en compte això va posar les bases de la teo-
ria fotogràfica contemporània. Per tant, doncs, un 
plantejament correcte no està integrat per formes 
i caselles de verificació (sí/no, encès/apagat, 0/1), 
sinó que consisteix en l’adquisició d’una sensibili-
tat envers les múltiples variables —tant històriques 
com actuals— quant a la comunicació, la tecno-
logia, l’estil, etc. I també envers les «diverses vari-

etats d’absència»65 que implica la pertinença de les 
fotografies a «jocs» socials com ara els records per-
sonals, la comunicació política, el màrqueting, etc., 
les premisses dels quals, com hem dit abans, per 
moltes i variades raons podrien requerir la supressió 
d’afirmacions no desitjades o l’optimització, per dir-
ho així, de les composicions inadequades.

L’anàlisi —la interpretació crítica de l’obra fotogrà-
fica— consisteix en la combinació i la interacció 
d’observacions desenvolupades en terrenys tan 
diferents com els dels contextos, els continguts i les 
formes. Només en el context d’aquesta fusió66 cop-
sarem part del sentit del nostre objecte d’anàlisi, a 
condició que, en un sentit o un altre, sigui fotogràf-
ic.67

Això sempre és així quan abordem la fotografia com 
una imatge i com un objecte-al-món. Aquesta preo-
cupació és especialment crucial en la mesura que hi 
estiguin implicades observacions formals. Aquells 
que tinguin l’objecte fotogràfic —per exemple, les 
tècniques, els papers, els muntatges,68 etc.— com a 
principal objecte d’estudi, poden enfrontar-se ha-
bitualment a preguntes que no es plantegen aquells 
que estudien les composicions, l’equilibri de color o 
els models d’il·luminació. I, tanmateix, si em proposés 
fer observacions ben enraonades sobre la profundi-
tat de camp i l’enfocament selectiu d’una fotografia, 
m’hauria de situar a l’encreuament de les dues preo-
cupacions perquè no podria entendre un valor com-
positiu sense obtenir dades dels aparells i dels pro-
cediments. Per descomptat, en aquest punt voldria 
aprofundir els meus coneixements sobre els perquès. 
Per què aquest tema, per què aquest enquadrament 
i per què aquesta estratègia visual (i comunicativa). 
Per què llavors i per què ara. Un cop plantejades totes 
aquestes qüestions, em trobaré just al centre del nos-
tre esquema: allà on s’extreu un sentit (encara que 
temporalment estable) de l’obra fotogràfica.

5. EL MAPA MENTAL DEL PLANTEJAMENT 
ANALÍTIC (RGB)

Tornant al que estàvem plantejant: cada àrea és 
plena d’encreuaments on les eleccions (o la interac-
ció de les intencions i l’atzar) podrien ser detecta-
des i avaluades en la seva contribució al sentit que 
copsem d’una obra fotogràfica. Les proporcions i 
l’equilibri entre les tres àrees d’interès no són immu-
tables; com passa en el cas d’un globus aerostàtic, 
quan es presiona un extrem, l’altre es dilata. Quan 
les formes es demostren poc rellevants o gens en ab-
solut, els contextos i els continguts assoliran més rel-
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levància. Els encreuaments —o, per recórrer a una 
altra metàfora ja esmentada, els elements d’aquesta 
«isometria feta bocins»— són molts i cadascun d’ells 
està interactuant potencialment amb l’altre.

En primer lloc, tota obra fotogràfica s’ha d’identificar 
en el marc de la seva unitat i identitat textuals: la 
funcionalitat d’una imatge en el context d’una sèrie 
—tot i que se la pot tractar com un objecte d’estudi 
singular— fa que el seu sentit sigui completament 
diferent del que tindria fora de context. El paper 
original jugat per una peça fotogràfica és difícil de 
tornar a copsar un cop suprimit, o ignorat, l’escenari 
on solia jugar. Tanmateix, les instantànies migren 
fàcilment; el pas d’un ús privat a un altre de públic 
constitueix el principal canvi d’ubicació, funció i 
significat que una fotografia pot patir. Els estudis 
haurien d’estar a punt per documentar la circulació 
i l’acceptació69 de les imatges i, possiblement, re-
construir tots els canvis tant en l’ús simbòlic com en 
l’ús material.70 Inspeccionem ara plegats alguns dels 
encreuaments més rellevants. Cada punt (•) implica 
una certa articulació interna, que no podem rellevar 
en aquest assaig. Cada llista és exhaustiva i, tot i així, 
és virtualment susceptible de ser posada al dia. En 
analitzar fotografies, sempre voldríem aprofundir la 
nostra consciència al voltant dels següents temes:

CONTEXTOS

Encara que cap llindar mai no separarà els contextos 
interns dels externs, els primers els trobarem més 
a prop de les fases de realització i producció, i els 
últims més lligats a observacions històriques i reals 
sobre la mediació i la recepció.

•  Fulls de contacte/imatges preses immediatament 
abans i després

•  Arxiu de negatius/plaques de vidre/arxius de 
l’autor

• Variants
• Obres publicades/no publicades
•  Arxius institucionals on es conserven els originals/

les còpies
• Sèries

Díptics, tríptics, etc.
Seqüències
Assaigs fotogràfics
Carpetes
Reportatges
Books fotogràfics

• Altres autors/influències (dels camps més diversos)
• Mecenes
• Estereotips prestigiosos
• Estereotips rebutjats

• Contextos de meditació
• Estratègies culturals i polítiques
• Circulació i acceptació
• Contextos de recepció
• Produccions i públics
• Biografia social

FORMES-1 (Creació d’un objecte)

La realització d’una imatge —en aquest cas un ob-
jecte fotogràfic— té les seves fases, en funció de les 
diferents tècniques; en canvi, les següents fases per-
tanyen a l’anàlisi, no a la producció de la fotografia.

5 fases lògiques
(es pot haver obtingut la fotografia mitjançant la 
repetició alterada d’una o més fases)
• Troballa (de temes)
• Elaboració (modificació de les aparences)
•  Adquisició (enregistrament de records sensibilit-

zats)
•  Procés (alteracions a partir d’aquests records en-

registrats)
•  Realització (conversió dels records enregistrats en 

imatges-al-món)

Composicions a múltiples nivells
(compondre còpies/collages/fotomuntatges/fu-
sions/fotocomposicions/arxius dividits en capes)

Línies
Àrees
Imatges
Materials

Redacció del text 
• Edició (selecció d’imatges en vista del text visual)
•  Seqüenciació (ajustos lineals, no lineals o espacials 

del text visual)
•  Presentació (ajustament de les dimensions, la 

tonalitat, l’assumpte, l’espai, la llum, el temps, 
l’escenari, etc.)

• Iconotexts (títols, llegendes, textos, etc.)

FORMES-2 (Representació)

• Dimensions
• Proporcions
• Equilibri Formes
 Llums
 Colors/tonalitats
 Textures
 Pautes
• Composició Eixos
 Regla dels terços
 Secció d’or
 Asimetries
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• Punts panoràmics
• Profunditat de camp
• Enfocament
• Plans focals Primer pla
 Pla mitjà
 Fons
 Cel
• Plans Pla obert (Wide shot)
 Pla llunyà (Long shot)
 Pla mitjà-llarg (Medium-Long shot)
 Pla total (Full shot)
 Pla mitjà (Medium shot)
 Primer pla
 Detall
 Contracamp
 Enfocament selectiu

CONTINGUTS

Com s’ha dit abans, els continguts poden néixer amb 
la imatge o bé poden ser imbuïts en ella a través del 
temps i l’espai. Els significats només existeixen quan 
els llenguatges estan codificats, els resultats són in-
dexables i els tesaurus són viables, la qual cosa no 
passa en el cas de la fotografia.

• Continguts visibles (identificacions, denotacions)
 Límits: Utilitat parcial dels tesaurus iconogràfics
•  Referències intencionals (al·lusions, simbolitzacions)
  Límits: Franquesa semàntica de les al·lusions i 

els símbols
• Retòrica (variacions, connotacions)
 Límits: La varietat tècnica no es pot reflectir
• Temes (temes recurrents, obsessions)

 Viabilitat de l’anàlisi temàtica

Anàlisi temàtica
Tots els temes interactuen entre si; els valors van des 
de zero fins a una polaritat o fins a un punt intermedi 
entre ambdós

• Indret/Presència
• Actuació/Classificació
• Forma/Procediments
• Identitat/Relació
• Durada/Moment
• Estrany/Esglaiador

• Implicacions («punctum», semiosi il·limitada)
 Límits: Els mons interiors són insondables
•  Obtenció de sentit (l’eterna i resolta lectura i relec-

tura de les fotografies)

Allà on tots aquests temes es fusionen i s’influeixen 
mútuament formant un record multidimensional de 
l’obra fotogràfica, rau l’àrea grisa on l’anàlisi i la in-
terpretació es lliguen.

6. LES FOTOGRAFIES SÓN IMATGES, 
OBJECTES I SITUACIONS (Blanc/negre i coses)

Hi ha una necessitat d’examinar la vida d’una 
imatge així com el seu naixement per a consid-
erar la seva circulació, la seva difusió, a mesura 
que es mou a través del temps i de l’espai d’un 
context a un altre, a mesura que és utilitzada 
per diferents persones i grups amb finalitats 
diverses, fins que acaba destruïda o oblidada 
en un arxiu.

John A. Walker71

Una vegada vaig trobar una fotografia en un tren; una 
noia jove la devia haver hagut deixar caure del seu 
diari mentre feia volar coloms. Al revers vaig poder 
llegir «Mamà i papà», escrit amb una cal·ligrafia de 
col·legiala. Aquella foto era l’espècimen perfecte de 
l’objecte «trampós» al qual l’historiador i arxivista 
Adolfo Mignemi es refereix quan descriu la imatge 
fotogràfica com «el més decebedor dels documents, 
perquè mai no perd el seu caràcter de versemblança 
i per la seva capacitat de narrar en qualsevol dels ca-
sos possibles, cosa que no passa en cap dels altres 
tipus de document tradicional».72

Tant l’anvers (la imatge) com el revers (l’objecte) de 
la foto són increïblement densos, atapeïts de signes 
i marques, estils i gestos, símbols i fletxes. A banda 
de la ubicació (un entorn rural italià força genèric), 
els codis de vestimenta, el maquillatge i el disseny 
dels objectes insinuen una data desvelada pels em-
blemes comercials del revers de l’objecte fotogràfic. 
Els trets de Kodak són presents tant als codis de col-
ors de la fotografia com al paper i les impressions 
de la part posterior. Els gestos i el llenguatge corpo-
ral indiquen alguns detalls dels caràcters personals 
de la gent que hi surt, la presència d’algú altre fora 
de camp i també el context en què va fer-se la foto: 
probablement després d’una festa (per què no? Però 
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també: per què van fotografiar-los així? I un cop més: 
per què tot plegat?).

Aquesta fotografia, tan llegible i disponible per a una 
infinitat d’usos, és gairebé inexplicable, atrapada com 
està en significats i al·lusions personals. L’he publi-
cada més d’una vegada amb la secreta esperança de 
poder trobar el seu propietari, per retornar-la al seu 
context privat; com si aquella petita peça fotogràfica 
fos un animal perdut que calgués retornar al seu am-
bient original. Sempre he sigut conscient del fet que 
el seu paper públic com a espècimen d’anàlisi —com 
una fotografia personal descontextualitzada—no 
s’ha ajustat mai a aquesta instantània. Només puc 
provar-ho un cop més, aquí i ara.

No obstant això —i novament—, en cas que volgués 
emprar aquesta fotografia, hauria de fer-ho per tro-
bar els dos adults o la noia que la va perdre? Puc 
predir dues reaccions molt diferents en el cas que 
tingués èxit. I com puc saber si aquestes persones 
són vives o no? Suposem que només vull classificar 
i arxivar aquesta imatge: com hauria de fer-ho? Per 
propietari? (Ignoro qui és i, per cert, ara en sóc l’amo 
il·legítim.) Per lloc? (Però quin? L’indret on es va fer 
la foto?, el lloc on es va perdre?, el lloc on es conser-
va?) Per tècnica? (Quin sentit tindria?) O per tema? 
(I quin és el tema «real»?)

A més, aquesta fotografia és (injustament) a les 
meves mans perquè no es tracta només de la foto-
grafia d’un home i/o una dona, sinó d’una parella i, 
en particular, dels pares de la propietària de la in-
stantània, que la va perdre justament perquè solia 
mantenir aquella fotografia amarada d’emocions en-
tre les seves pertinences personals. Aquest fet mai 
no s’hauria d’oblidar. Ara, de nou, quin tret és perti-
nent? I, entre ells, quin és preeminent?

Permeteu-me posar un altre exemple. La meva mare 
té en un calaix una fotografia de la seva neboda 
quan tenia un any. La meva mare no va fer aquesta 
foto, però la hi han donat; per tant doncs, està en 
tot el seu dret de guardar-la, mirar-la o usar-la (o de 
perdre-la o d’esquinçar-la). Representa els records 
que la mare comparteix amb bona part de la meva 
família. Els records sovint es comparteixen, mentre 
que els objectes rarament. Com que són objectes 
trivials —sovint n’hi ha diverses còpies—, les imat-
ges fotogràfiques poden ser els punts de record per-
fectes de records compartits (moltes xarxes socials 
han nascut amb aquest propòsit). Malgrat tot, ésser 
present a la imatge no modifica la pertinença de la 
fotografia (encara que atorga alguns drets pel que fa 
a la seva reproducció). Així doncs, en l’improbable 

cas que la meva cosina volgués fer una ullada a 
totes les fotos que li han fet, és molt probable que 
la meva mare li n’enviaria una fotocòpia, o una cò-
pia escanejada com a molt. No la cosa fotogràfica, 
de ben segur: ni les inscripcions escrites amb bolí-
graf al revers ni el gruixut i esgrogueït paper amb els 
cantells malmesos. No el vell marc de fusta daurada 
on guarda la instantània, al costat de les del seu altre 
nebot i del seu fill.73

Aquests exemples més aviat prosaics ens introdueix-
en en alguns dels problemes de l’estudi i la documen-
tació de la fotografia en l’àmbit de l’arxivística. Hi ha 
nombrosos problemes al voltant de l’estudi de les 
fotografies i, sobretot, de totes les accions que se’n 
deriven: la selecció, la classificació i l’arxivament. Pot 
aplicar-se a la fotografia allò que Goodman va dir del 
món: «[...] pot ser enutjosament heterogeni o insu-
portablement monòton segons com es classifiquin 
els esdeveniments en tipologies».74 I també és cert 
que les col·leccions estan formades d’objectes tant 
naturals com sintètics, aquests últims «objectes so-
bre els quals s’han imposat un sentit i un ordre al 
llarg de la seva vida institucional tot creant quelcom 
que ni hi era abans, donant lloc a una nova entitat 
des del punt de vista tant físic com intel·lectual».75 
Les col·leccions estan integrades per objectes diver-
sos «en un sentit topològic, tipològic, taxonòmic i 
semàntic».76

Les imatges materials, per descomptat, plantegen 
sobretot qüestions topològiques i tipològiques, i de-
ixen els problemes indexístics per a la fase d’estudi 
i interpretació cultural; als arxius, en canvi, se’ls in-
dexa com a tals,77 i en cas contrari serien irrecupera-
bles. L’anàlisi i la interpretació són en si mateixos fo-
namentals per a les funcions arxivístiques, sobretot 
si s’apliquen als objectes fotogràfics: els motius de la 
seva realització, però per damunt de tot els perquès 
de la seva circulació, de la seva conservació, de la 
seva existència —per dir-ho així— a casa als indrets 
equivocats. Desplaçar l’objecte fotogràfic del seu en-
torn històric pot ser en si mateix una acció històri-
cament rellevant. La instantània pot haver-se mogut 
per casualitat, poden haver-la robat, algú pot haver-
la regalat, també podria ser que algú l’hagi comprat. 
Tots aquests són continguts pertinents de l’objecte 
fotogràfic, encara que la imatge en si mateixa no es 
pogués veure gaire afectada pel seu desplaçament 
(llevat que el fet de no anar amb compte fes malbé 
la seva legibilitat).

Atès que la propietat determina què fer amb gaire-
bé qualsevol cosa, la mateixa norma és aplicable 
a la fotografia. Els posseïdors també determinen 
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si els calen fotografies que tinguin a mà, en un 
ordre recuperable i un ambient climatitzat, o bé 
si simplement en volen disposar; ara bé, els pos-
seïdors, s’entén, no sempre són els qui han fet les 
fotografies.78 Un cop l’objecte fotogràfic aterra al 
seu dipòsit «temporalment constant» —l’arxiu, ja 
sigui públic o privat, informal o científic—, corre-
spon al propietari de l’arxiu decidir què fer amb les 
fotografies i com i per què classificar-les en tipus 
segons la graella analítica. Classificar és una acció 
arbitrària79 i la seva fiabilitat depèn dels intents i 
l’abast de la institució que la promou: de les seves 
intencions a l’hora de classificar, de la seva organ-
ització, del seu manteniment, del seu accés i de la 
difusió de les col·leccions.80

Les fotografies estan entreteixides amb molts as-
pectes de la vida i, com s’ha fet notar abans, la pro-
ducció social de sentit és un joc de poder: el poder 
de veure com i de definir, el d’escollir entre ocultar 
i descobrir. L’arxiu és un dels principals baluards 
d’aquest poder, en virtut dels drets de propietat so-
bre la col·lecció fotogràfica. Diguem-ho un cop més: 
els arxius i les institucions el comportament dels 
quals depèn sobretot d’alguns elements clau com 
ara a qui pertany, la naturalesa de les col·leccions, 
les polítiques de la institució, qui n’és el director, qui 
n’és el conservador i els arxivistes.81 Una de les prin-
cipals diferències entre els arxius privats i els públics 
és la mateixa que divideix els interessos privats dels 
públics: mentre que els primers solen centrar-se so-
bretot en els ingressos econòmics (i molts cops la 
desaparició dels objectes dels arxius depèn d’una 
desproporció entre el valor econòmic potencial i el 
cost de tenir-ne cura), els interessos públics haurien 
d’anar dirigits sobretot a la preservació, l’estudi, la 
interpretació i l’educació.82

Als arxius privats, la interacció entre la vida i les foto-
grafies dependrà sobretot del lloc on estiguin em-
magatzemades, i les indicacions extretes d’aquestes 
instantànies dependrà per tant de si estan disperses 
o agrupades, i, en aquest cas, en quin ordre (si és 
que en tenen cap). Els agrupaments a l’atzar poden 
brindar comparacions i percepcions impredictibles, 
però faran que les fotos siguin difícils, si no impos-
sibles, de recuperar. Mentre que als arxius privats 
no cal la interoperativitat dels sistemes de classi-
ficació i arxivament, als públics sí que haurien de 
ser necessaris. En qualsevol cas, molts arxius estan 
estructurats en un doble nivell (inventari/classifi-
cació), desigualment precís i accessible, en vista de 
l’examen i la implementació tant de l’arxiu material 
com dels coneixements assolits arran del seu estudi 
actiu i conscient.

7. ACCIONS ARXIVÍSTIQUES I ESTRATÈGIES 
DE CLASSIFICACIÓ (Taronja)

Estudiar, documentar, indexar i arxivar són totes 
elles variacions de veure-com.83 L’altra polaritat, com 
hem indicat abans, pot descriure’s com un ignorar-
com. L’arxiu exerceix aquests drets paral·lels sobre 
els objectes que posseeix.

El poder crea la realitat. Crea dominis d’objectes, in-
stitucions de llenguatge, rituals de veritat.84

Els posseïdors tant públics com privats poden ocul-
tar un arxiu sense estudiar-lo o bé publicar els seus 
objectes més destacats (el gargantuesc arxiu Getty-
Corbis n’és un exemple tràgic).85 L’arxiu com a propi-
etari, de fet, té drets que altres no tenen. Atès que 
és físicament l’amo dels documents, l’arxiu podria 
(o no) investigar-los tots a fons en benefici de la hu-
manitat; podria (o no) dedicar els recursos humans 
més talentosos a estudiar, reconsiderar i exposar 
les col·leccions; podria (o no) aprofitar els mitjans 
de comunicació més eficaços per difondre les seves 
produccions; podria (o no) aprofitar els públics més 
focalitzats i/o experimentats, capaços de copsar la 
rellevància de la seva comunicació.

Com Tagg i Sekula han assenyalat de manera dis-
tinta, de fet l’arxiu té l’enorme poder de crear un 
protocol per posar els objectes en ordre, però un 
cop aquest ordre ha demostrat ser fructífer, podria 
esdevenir un sistema (règim de sentit) que acabés 
essent un paradigma, un episteme (sistema de 
veritat). I això potser mercès o a causa d’una altra 
important finalitat dels museus, els arxius i totes 
les institucions responsables d’una col·lecció: la 
difusió.86

La reproducció digital i les bases de dades elec-
tròniques tenen una tendència latent a suprimir 
l’experiència —i l’estudi— dels objectes fotogràf-
ics originals, tot substituint-los per les seves repro-
duccions digitals exactes. En canvi, els museus i els 
arxius haurien de fer una crida institucional tant a 
preservar com a difondre els valors culturals que 
emanen de l’estudi i la interpretació de les seves 
col·leccions. L’arxiu hauria de fomentar que el públic 
anés més enllà de les reproduccions —per exactes 
que fossin—, cap a l’objecte original.87 De fet, els arx-
ivers i els acadèmics ens revelen com l’experiència 
d’una «caixa fotogràfica» podria ser instructiva per 
moltes raons. Els objectes tenen històries, la seva 
recol·lecció material en pot explicar una altra, i tam-
bé la seva descripció, retolació, classificació i comp-
rensió.
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Una fotografia o conjunt de fotografies tracta-
des com un objecte per propi dret pot oferir 
nous arguments i un nivell de suport a l’ambient 
intel·lectual i cultural de construcció i significat 
que un simple plantejament de «fotografia com 
a document» no pot acomplir.88

De fet, hauria de ser obligatori

[...] revelar l’objecte [...] arxivístic no com 
a quelcom típicament inactiu i cobert per la 
pols de segles, sinó com una entitat activa so-
cialment notable que existeix en contextos que 
varien i que de vegades canvien profundament 
al llarg del temps.89

L’anàlisi i la interpretació poden fer que els assumptes 
arxivístics inactius entrin en un estat d’activitat cultur-
al i ser el remei que solucioni un dels indefinits prob-
lemes que afecten els arxius, segons Allan Sekula:

[...] en un arxiu la possibilitat del significat 
és alliberada de les contingències reals de l’ús. 
Però l’alliberament també és una pèrdua, una 
abstracció fruit de la complexitat i la riquesa de 
l’ús, una pèrdua de context.90

Ara, la preservació i la difusió —indissolublement en-
trellaçades— són les principals preocupacions, i la ma-
teixa base teòrica, de l’activitat arxivística i museològi-
ca:91 les millors accions per brindar un nou i dinàmic 
context a les col·leccions fotogràfiques arxivades.

Les lleis italianes —en particular el DL 490/1999—,92 
a més de forçar l’aplicació d’aquests dos objectius, 
ajuden a entendre què s’ha de preservar i per què. 
La llei reconeix i protegeix, com a part del patrimoni 
cultural italià, qualsevol «testimoni material que porti 
a dins valors per a la civilització»,93 i la mateixa llei 
també posa l’estudi i la preservació del patrimoni cul-
tural en la perspectiva de la difusió. S’ha de remarcar, 
de fet, que l’objectiu més important d’una institució 
dedicada a la preservació i l’estudi d’extenses i het-
erogènies col·leccions del patrimoni cultural no és la 
producció didàctica (ensenyar les col·leccions), sinó 
l’educativa (ensenyar a través de les col·leccions). 
L’expert en estudis museístics Graham Carter va fer 
les següents observacions, que també poden aplicar-
se fàcilment als arxius fotogràfics:

Les activitats educatives i interpretatives con-
stitueixen la cabdal cara pública del moviment 
museístic [...] els museus que no ofereixen 
col·leccions ben interpretades amb programes 
educatius associats estan deixant de complir 
almenys una part de la seva funció pública [...] 

l’educació i la interpretació brinden el pont vital 
entre les col·leccions i el seu públic.94

Tanmateix, com passa en el cas de la restauració, és 
freqüent que hom s’inclini massa pel cantó dels ob-
jectes materials, tot deixant de banda, al seu torn, 
el seu valor cultural. De fet, els historiadors i arxiv-
ers estan d’acord que «el principal problema encara 
és el d’un apropament cultural al document».95 A 
França, a més, «quant a la gestió intel·lectual de les 
col·leccions fotogràfiques, mai no ha vist la llum cap 
regulació específica pel que fa a la descripció».96

Com ja hem comentat, el DL 490/1999 italià codifica, 
almenys teòricament, allò que pot considerar-se el 
tema de l’estudi i la preservació públics. En el nostre 
cas, una fotografia té valor cultural per la seva rare-
sa, la seva pertinença històrica, les inscripcions que 
conté, el seu valor documental. Ni més ni menys. 
Aquests són els trets principals, tot i que limitades 
i controvertides, que fan que certes obres fotogrà-
fiques formin part del patrimoni cultural italià. Però 
quins protocols d’estudi se segueixen avui en dia?

La institució italiana que regula les metodologies 
per a la classificació de les col·leccions públiques és 
l’ICCD, o Istituto Centrale per il Catalogo e la Doc-
umentazione.97 En els últims anys, ha promogut la 
creació de diversos protocols d’anàlisi, segons el 
tipus d’objecte: una obra d’art (d’OA, OAC si és con-
temporània), un dibuix (de D), un gravat (de S), una 
fotografia (de F), etc. Aquestes formes, com és ha-
bitual, se suposa que s’han de compilar, i consultar, 
en dos nivells de complexitat per membres diferents 
del personal, mentre que els criteris se suposa que 
s’han de mantenir homogenis i compartits.

Vet aquí un resum molt simplificat de la forma F, un 
cop eliminada l’enorme quantitat de subcamps que 
constitueixen la seva exactitud analítica i un cop man-
tinguts només els seus elements taxonòmics centrals:

Codis i institucions
Referències verticals i horitzontals, Emplaçament 
administratiu, Emplaçament específic, Emplaça-
ment arxivístic, Inventari, Altres emplaçaments, 
Datacions inventorials

Objecte
Quantitat
Tema i títols
Descripció

Classificació, Tesaurus
Lloc, data i ocasió de l’exposició

Cronologies genèriques i específiques, Motius, 
Altres datacions
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Autor
Marc historicofotogràfic, Altres autors, Marc cul-
tural

Producció i distribució
Responsables, Dates, Papers, Circumstàncies

Edició
Sèries
Condicions de l’obra

Fases, Còpies
Dades tècniques

Color, Tècnica, Mesures, Format
Imatge digital i les seves característiques
Conservació i restauracions
Filigranes
Inscripcions

Marques de tampó, Observacions històriques i 
crítiques sobre l’objecte

Condicions jurídiques
Adquisició, Mesures de preservació, Canvis, Ex-
portacions, Copyright

Fonts
Gestió de la imatge, Fonts arxivístiques, Biblio-
grafia, Webografia

Exposicions
Altres formes

Compilació, Responsables, Actualitzacions, In-
speccions

Observacions i notes98

La sufocant complexitat de les formes, en la seva 
màxima revelació, és el resultat de preocupacions 
com les de Cesare Brandi exposades abans: l’estudi i 
la documentació s’haurien de portar a terme al nivell 
més profund possible i amb la major cura a fi i efecte 
d’il·luminar l’acció de futurs investigadors i funcionaris. 
L’estandardització dels vocabularis i dels tesaurus (Icon-
class n’és un, i l’ICCD mateix en posa a disposició altres) 
constitueix el fonament per a una interoperativitat que 
sempre està amenaçada per les dreceres operatives.

Per descomptat, la forma F, com totes les altres, simpli-
fica el plantejament metodològic però, alhora, fa que 
la gestió sigui més feixuga,99 no només digitalment sinó 
també materialment. Tot i així, el problema més crucial 
és la connexió de xarxes; els problemes més seriosos 
tenen a veure amb l’encreuament de dades i la inter-
operativitat. En les formes digitals, és inevitable que els 
camps oberts s’emplenin de descripcions del llenguatge 
natural que es resisteixen a una traducció estàndard a 
altres idiomes; a més, com Carles Mitjà i Howard Bess-
er100 hauran posat de manifest en el decurs d’aquesta 
conferència, no només és difícil integrar els heteroge-
nis objectes fotogràfics, sinó que també els sistemes 
operatius i els softwares —i les seves actualitzacions— 
són complicats de migrar. Si és un lloc comú dir que 

les inscripcions no migren fàcilment,101 cal dir, en certa 
mesura, que les fotografies, per la seva resistència a 
ser indexades, deixen la classificació a l’anàlisi dels seus 
trets característics: els trets intrínsecs es poden copiar 
(fotocopiar, adquirir digitalment, etc.), mentre que els 
trets extrínsecs, materials, no poder ser-ho.

Les inscripcions digitals, al seu torn, solen enriquir 
els arxius fotogràfics amb dades tècniques sobre 
l’exposició, l’objectiu, els valors f, els histogrames i tot 
un seguit de detalls que poden ser extremament im-
portants si es comparteixen, s’entrecreuen i es com-
paren. La guerra freda entre les principals empreses 
de material fotogràfic —entre Canon i Nikon, per 
exemple— impedeix aquesta interoperativitat. Les 
dades enregistrades a la memòria digital d’una marca 
estan estructurades i codificades d’una manera com-
pletament diferent de la de l’altra. Així doncs, la lògica 
del màrqueting és només una més de les nombroses 
dificultats que impedeixen la circulació i l’intercanvi 
d’informació cultural, i que també impedeixen com-
partir, comparar i discutir les interpretacions.

No obstant això, la Xarxa ha afavorit el sorgiment de 
noves estratègies. Un exemple en són els diccionaris 
wiki que proliferen al web, i un altre n’és la lògica 
que hi ha al darrere de l’exposició «Click! A crowd-
curated exhibition», presentada el 2008 al Museu 
d’Art de Brooklyn, Nova York, basant-se en les teor-
ies exposades per James Surowiecki al seu llibre The 
Wisdom of Crowds.102 El museu va atorgar el privilegi 
de ser els comissaris als habitants de Brooklyn, qui, 
en la mesura que es feia una exposició a la seva zona, 
eren —com a grup— els màxims experts. Un proto-
col al web permetia a la gent presentar, preseleccio-
nar i escollir les fotografies que representarien les 
«Cares canviants de Brooklyn». El temps i l’espai dels 
que disposo no em permeten aprofundir en l’anàlisi 
dels pros i contres dels molts exemples plantejats 
per l’exposició, així que més val que acabi dibuixant 
un tipus molt estrany i concís de conclusió.

8. CONCLUSIONS (Marró fosc)103
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NOTES

1.  Tagg (1988): 119. La historiadora Paola Carucci expressa la 
mateixa opinió quan escriu: «El document és en si mateix una 
interpretació de la realitat i, com a tal, no posseeix un valor 
objectiu absolut; fins i tot quan aquest valor s’hagi verificat, 
l’anàlisi de documents no equival a un coneixement històric» 
(Il documento contemporaneo. Diplomatica e criteri di ed-
izione, La Nuova Italia Scientifica, Roma, 1987), dins Mignemi 
(2003): 179.

2.  Sekula (1986b): 446.
3.  Quant a l’estranya forma de titular els apartats d’aquest ar-

ticle, juntament amb descripcions una mica convencionals, he 
decidit emprar codis de «colors», d’alguna manera relacionats 
amb el contingut dels apartats, amb l’objectiu de mantenir les 
diferències, brindar algunes pistes, trencar algunes normes i, 
possiblement, fer-los més entenedors.

4.  Avaluar la distribució social i geogràfica tant dels usuaris com 
del públic de la fotografia sobrepassa els límits d’aquest article. 
Per a una anàlisi a fons del tema, vegeu Bourdieu (1965), i per a 
una de les nombroses actualitzacions al voltant del tema (tant 
pel que fa a l’abast com a la claredat), vegeu Bajac (2010).

5.  A banda d’aquestes preguntes n’hi ha d’altres, com ara: «Què 
estic fent, i qui sóc jo, en fer aquesta fotografia? I, a banda 
que aconsegueixi o no reflectir en imatges la meva experièn-
cia aquí i ara, sobre què hauria de versar aquesta fotografia?». 
Ni els professionals més competents ni els artistes consumats 
poden assolir de manera habitual aquest nivell de sinceritat.

6.  El 1888, George Eastman va pronunciar la cèlebre frase se-
gons la qual els usuaris de les noves càmeres Kodak només 
s’haurien de preocupar de prémer el botó i l’empresa Eastman 
faria la resta. La resposta dels fotògrafs creatius, como ara Al-
fred Stieglitz i els seus nombrosos col·legues i seguidors, va 
ser tan entusiàstica i coherent que, paradoxalment, hauríem 
d’atribuir a Eastman no tan sols la fotografia popular i vernac-
ular, sinó també la modernista, profundament artística.

7.  Sekula (1986b): 447. Les observacions de Roland Barthes 
(Barthes, 1964: 35) anaven dirigides a la fotografia comercial. 
Les imatges connotades típiques d’aquest gènere fotogràfic, as-
senyalava Barthes, fan passar els seus artificis semàntics per ob-
jectes que són allà de forma natural. Per descomptat, insistiré en 
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la disrupció crítica de la naturalitat, ja que és d’una importància 
cabdal per al tema que tractem aquí. El semiòleg francès va tor-
nar a tractar aquest assumpte a Barthes (1980): 34-35.

8.  Atès que en aquest article es proporcionen referències bibli-
ogràfiques, em sembla força pertinent reproduir en aquesta 
nota les incomptables contribucions de les quals extrec les 
meves observacions més aviat planeres. Em donaré per sat-
isfet citant aquí dos llibres essencials com són els de Sontag 
(1977) i Tagg (1988), les bibliografies dels quals, al seu torn, 
resumeixen la meva intervenció i molt més. 

9.  Sobre la diferència fonamental entre interpretació crítica i in-
terpretació semàntica, vegeu més avall.

10.  Es tracta d’una contraposició que prenc, i que expresso amb 
altres paraules, de Baxandall (1985): 41-42, temperant una 
mica la seva distinció binària. Si desenvolupem en certa 
mesura aquesta idea, veiem les fotografies com una qüestió 
d’intenció (més o menys volitiva), de pràctica (més o menys 
funcional), de tècnica (més o menys genial), de forma (més 
o menys elegant), de creativitat (més o menys artística), etc.

11.  Si hagués de guiar-me per les meves creences, mai no 
donaria el meu suport a un estudi dels significats fotogràfics: 
la meva tasca consisteix més aviat a comprendre les obres 
fotogràfiques com a tals, en el doble sentit d’emmarcar-les 
en una interpretació coherent i fer que aquesta interpretació 
sigui crítica, oberta i conscient de si mateixa.

12.  Daniel Girardin (a Fontcuberta, 2002: 89-90) assenyala: «Els 
historiadors de l’art potser són els més capacitats per anal-
itzar fotografies perquè posseeixen les eines formals i met-
odològiques més adients per analitzar imatges». Girardin, 
tanmateix, deixa de banda la materialitat de les fotografies.

13.  Amy Rule (a Rule i Solomon, 2002: 22) afirma: «Atès que el 
procés creatiu és sovint intangible, espontani, complicat i llarg, 
els nostres mètodes per documentar-lo han de ser enginyosos 
i permissius» (la cursiva és meva). Les institucions, continua 
la senyora Rule, tendeixen a «limitar la naturalesa transgres-
sora de l’artista i conformar una identitat fora de perill que 
pot ser descrita dins els límits dels sistemes de catalogació i 
d’inventari i pot ser justificada en el marc de la política d’una 
col·lecció» (ibídem). El nostre enfocament està determinat per 
les dificultats que plantegen les obres dels artistes, però pot 
aplicar-se a qualsevol altre tipus d’obra fotogràfica.

14.  Goodman (1978): 96-97. L’adaptació de Nelson Goodman 
del supòsit epistemològic segons el qual totes les pràctiques 
estan amarades de teoria —mentre que totes les teories es-
tan amarades de fets— apunta a les mateixes conclusions 
quant a la fotografia. Vegeu també Kuhn (1962).

15.  Aquest color no existeix. És un terme portemanteau encu-
nyat pel filòsof nord-americà Nelson Goodman (Goodman, 
1954). Vegeu més avall.

16.  Com es va poder comprovar al simposi «La cultura fotografica 
nell’Università italiana: situazione, problemi e prospettive», 
celebrat al Museo di Fotografia Contemporanea, Cisinello 
Balsamo-Milano, el 2008, especialment a la contribució de 
Cosimo Chiarelli.

17.  Diversos autors (1998).
18.  Sobre el sentit de «creació de mons» vegeu Goodman 

(1978); per a un estudi general d’aquest tema, vegeu Witt-
genstein (1953).

19.  Crimp (1981): 7.
20.  Per a una exposició i anàlisi de la semiosi il·limitada —de-

rivada de Charles Sanders Pierce— i de la interpretació críti-
ca en contraposició a la interpretació semàntica, vegeu Eco 
(1990). Sobre la deriva semàntica, vegeu Derrida (1967). Per 
a una consideració curosa sobre la relació entre la semiòtica 
i la fotografia, vegeu Signorini (2001) i Friday (2002).

21.  Com a exemples d’interpretacions semàntiques dominants, 
podríem adduir totes les interseccions entre la fotografia i la 
poesia, la música, el zen, l’eros, l’automotivació, la teràpia, el 
temps, la mort, etc. Sempre que l’equivalència entre la foto-
grafia i els sentiments és un mitjà per posar fi al floriment 
o l’expansió interiors, l’anàlisi crítica no serveix, reduïda a 
l’estratègia forense que Barthes solia anomenar «studium». 
Malgrat tot, la separació entre el domini de l’anàlisi i el del 
plaer és com a mínim difusa.

22.  El coneixement de l’arkè, tal com va teoritzar-lo Schaeffer 
(1987). En lloc de citar els centenars de contribucions de-
rivades d’aquesta postura delicada, prefereixo emprar les 
famoses paraules del fotoperiodista nord-americà Eugene 
Smith: «Ajusto la realitat per fer-la més propera a la veritat» 
i «La càmera no pot mentir, però pot ser un accessori de la 
mentida» (citat a Mora, 1999).

23.  Carmelo Vega (a Fontcuberta, 2002: 218) ha escrit el següent: 
«Per fer una veritable història de la fotografia és obligatori 
mirar les instantànies sense nostàlgia» (la cursiva és meva). 
La fotografia s’ha d’analitzar i interpretar com si no canalitzés 
projeccions emocionals o plantejaments instintius (de veg-
ades compulsius). Segurament això és així i és quelcom que 
s’ha de tenir en compte, però l’anàlisi i la interpretació crítica 
s’han de situar fora del marc d’allò que jo definiria com la 
«primacia de la interpretació semàntica». Vegeu més amunt, 
la nota 20.

24.  Com spanglish (spanish + english) o spork (spoon + fork, 
és a dir, ‘cullera’ + ‘forquilla’). El personatge principal de la 
pel·lícula de Pixar-Disney Wall-E (2008) prova endebades de 
trobar una secció adient on guardar una spork (la muda se-
qüència de gestos podria traduir-se així: «¿Forquilles? No... 
¿Culleres? Tampoc. Provaré de deixar-lo caure enmig. Aquí 
és on s’ha de posar!»). Els dos híbrids (bleen, o ‘blerd’, i grue, 
de blue + green, ‘blau + verd’) creats per Nelson Goodman 
(vegeu la nota 15) per a desconstruir l’essencialisme suposa-
dament intrínsec de la definició de color, també són paraules 
portemanteau.

25. Barthes (1980): 119 i 112-115.
26.  Schaeffer (1987).
27.  Per a una anàlisi rigorosa i en termes fotogràfics de la divisió 

dels signes efectuada per Charles Sanders Pierce en sím-
bols, icones i índexs, en funció de la seva relació amb llurs 
referents, vegeu Signorini (2001). No entrarem aquí en les 
polèmiques postestructuralistes sobre la naturalesa dels ref-
erents (com a fets/com a textos) i sobre la fal·làcia referen-
cial, arran de les observacions de Barthes segons les quals, 
en fotografia, els referents són reals, atès que han hagut 
d’estar al davant de la càmera (Barthes, 1980: 77-78).

28.  Un dels resums més notables sobre aquest argument és el 
de Gombrich (1959).

29.  Sobre aquesta distinció vegeu Faeta (2006): 18-19. Per a una 
visió general de la dialèctica visió/visualitat, vegeu el dens 
resum que en fa Foster (1988).

30.  La famosa frase d’Alfred Kerzybski segons la qual «el mapa 
no és el territori» significa que un model de la realitat mai 
no equival a la realitat; molt ben podria ser algun altre tipus 
de realitat.

31.  El zen aplicat a l’anàlisi fotogràfica és, en el pitjor dels casos, 
la il·lusió de ser «conscient» de la fotografia en si mateixa, 
aquí i ara, confonent així el pla de la representació amb el 
del context i, sobretot, passant per alt la mediació dels pre-
ceptes socials i culturals. Tanmateix, l’aplicació del zen a la 
vida, i a l’obtenció de fotografies, podria portar a una pràc-
tica alliberada, desempallegada de moltes constriccions cul-
turals, com ara els codis estilístics o de conducta, que ofeg-
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uen l’actitud lliure i creadora. Però aquest és un altre ús, un 
altre punt d’entrada a la fotografia.

32.  Rule i Solomon (2002): 17.
33.  Burke (2001): 27 cita les paraules del funcionari Roy Stryker, 

de l’Administració de Seguretat Agrària, que va fer la ma-
teixa observació. Stryker era el llegendari cap de la Divisió 
d’Informació, impulsor de les campanyes de fotografia docu-
mental portades a terme per autors com Dorothea Lange, 
Arthur Rothstein o Walker Evans durant la Gran Depressió; 
Stryker era el cervell gris de la publicitat roosveltiana. Allan 
Sekula (1986b: 451) ho va resumir així: «No pot pensar-se 
que són innocents ni els continguts, ni les formes, ni les 
nombroses recepcions i interpretacions de l’arxiu dels assoli-
ments humans».

34.  Oscar Wilde va escriure la cèlebre frase «la veritat rarament 
és pura i mai no és senzilla» (La importància de ser Frank, 
1895). El mateix desencís es podria aplicar a la fotografia.

35.  Baxandall (1985): 1.
36.  Goodman (1978): 7.
37.  Ibid.: 2-3.
38.  Gerhard Richter em ve instintivament al cap, però aquesta 

categoria també podria incloure els múltiples exemples 
d’allò que Dominique Baquet descriu com a photographie 
plasticienne; vegeu Baquet (1989) i (2004).

39.  Villem Flusser va remarcar radicalment fins a quin punt els 
resultats dels aparells tècnics literalment «construeixen» la 
realitat més enllà del control de l’usuari, i que aquest fet està 
tecnològicament determinat i imposat culturalment per les 
institucions del poder econòmic i social (Flusser, 1983).

40.  Atès que la fotografia és un «missatge no codificat» (Barthes, 
1961), l’esquema no és triangular, així que no podem postular 
una comprensió del referent lògicament anterior al seu signifi-
cat. Malgrat tot, aquest supòsit és força problemàtic: la comu-
nicació hauria de ser voluntària o, almenys, intencionada. Els 
llenguatges naturals ho són, mentre que els signes fotogràfics es 
construeixen per mitjà de gestos artificials, escollint coses dife-
rents cada vegada, o una darrera l’altra, amb una conspícua in-
cidència de la fatalitat. La majoria d’intencions comunicatives es 
veuen reflectides en què i quina quantitat s’escull (o es desplega 
materialment) en cada fase del procés fotogràfic. El llenguatge 
natural i la fotografia són radicalment diferents perquè els llen-
guatges naturals fixen les regles per a la formació, la correcció i 
la comprensibilitat adients de les afirmacions, l’atzar juga un pa-
per menor i el discurs privat és separat de les manifestacions en 
públic (acceptaria la revisió de negatius i d’expedients com a un 
equivalent del «murmuri»). Tanmateix, aquestes observacions 
sobrepassen els límits d’aquest article.

41.  Benjamin (1936); Vaccari (1979). Vegeu també la nota 38.
42.  L’inevitable amic o amiga que sembla adormit/da perquè es-

tava parpellejant mentre el/la fotografiaven, o l’impredictible 
desastre que té lloc en segon pla en un retrat de familiars 
somrients.

43.  Separar els records intencionadament indicats dels que 
no són intencionats és una tasca massa esgotadora per a 
l’anàlisi d’un missatge continu.

44.  Sovint em pregunto, i els ho pregunto als meus alumnes, en 
quin moment del llarg i capritxós procés fotogràfic hem de 
concloure que hi ha intenció. Al projecte o en el moment 
de prémer el botó? A l’hora de revisar i editar o a l’hora 
d’imprimir? Quan s’emmarca o quan es disposa la foto? I 
si fos així, no hauríem de tenir en compte altres actors en 
l’escenari del significat? Com a no creient en la religió mono-
teista del moment efímer, entenc que les fotografies són 
el producte de la interacció entre les destreses i la impro-
visació, nodrides ambdues per una sensibilitat cap a la sig-

nificació (en nivells diferents) forjada en el decurs d’anys de 
pràctica i de processos d’assaig i error: normalment amb una 
finalitat però la majoria de vegades sense.

45.  Vegeu Fontcuberta (1997): 63.
46.  Barthes (1980): 56. A Didi-Huberman (2001), quatre foto-

grafies borroses, fetes en secret per presoners holandesos 
al camp de concentració nazi d’Auschwitz-Birkenau, inciten 
els historiadors a seguir investigant més enllà dels límits dels 
documents fotogràfics, gairebé il·legibles. L’historiador con-
tinuarà investigant encara que les seves proves documentals 
siguin problemàtiques, s’hagin perdut o hagin estat falsifi-
cades o adulterades. L’alteració, la falsificació, la corrupció 
i la destrucció també són temes d’investigació. Vegeu Ginz-
burg (2006): 9-13. 

47.  Burke (2001): 14. Per a una edició crítica italiana del llibre de 
Talbot, vegeu Signorini (2007).

48.  Sekula (1986b): 445. Sobre l’ús del terme «significat», vegeu 
la nota 11.

49.  La distinció estructuralista entre fets -èmic (com a «fo-
nèmic») i -ètic (com a «fonètic») data del 1967, quan Ken-
neth Pikes va classificar els objectes de les ciències socials i 
del comportament en dues categories basades en la distin-
ció de Saussure entre eixos sintagmàtics i paradigmàtics. La 
primera categoria està formada per actualitzacions contin-
gents dels elements sistemàtics, de les quals està formada la 
darrera categoria.

50.  Barthes (1980): 7, 22 i 35.
51.  Barthes (1961): 7. Estaria una mica millor expressat si la con-

strucció i la codificació de la imatge fotogràfica es produïssin 
al llarg d’una cadena d’accions molt diferents, afectant no 
tant els valors descriptius, denotatius, de la imatge com el 
seu estil i la seva aparença material.

52.  Aquesta postura, basada en el reconeixement de la natu-
ralesa contextual dels creadors de temps, és contrària a la 
creença de Barthes que les dates estan encapsulades en les 
fotografies (Barthes, 1980: 84). En canvi, es tracta d’una pos-
tura malauradament adoptada en les consideracions sobre 
la fotografia provinents de la tradició dels entesos en història 
de l’art i de la tradició de datar obres d’art a partir de la re-
contextualització dels deus trets estilístics i iconogràfics.

53.  Meyer Shapiro, «On Some Problems of the Semiotics of Vi-
sual Arts», 1969, citat a Burke (2001): 172, i traduït a Shapiro 
(2002).

54.  «Cada fotografia és important per tot allò que no mostra», 
ha escrit el fotoetnògraf Francesco Faeta (2006: 45). Un es-
tudi preliminar de la fotografia com a lloc d’exclusions abans 
que només d’inclusions l’he esbossat a Pieroni (2011). Estic 
preparant un estudi més profund.

55.  Ginzburg (2006): 9. Des del punt de vista històric, està clar 
que «el repte és com emprar el material distorsionat, no com 
descobrir les rares i inusuals Pompeies» (Binford, 1981: 205). 
El director de cinema Jonas Mekas solia dir que «la falsifi-
cació també és realitat».

56.  Tagg (1988): 65.
57.  Sobre la metàfora del mapa/territori, vegeu la nota 30.
58.  Vegeu, entre altres, Savedoff (2000), Scianna (2001), Garner 

(2003), Colo, Esteve i Jacob (2005), Lavoie (2010) i també 
Tagg (1988) i Lévi-Strauss (2005).

59.  Serge Tisseron afirma el contrari a «A proposito di Eugene Smith: 
cos’è un’immagine emblematica?», dins Mora (1998): 66.

60.  Les seves paraules eren una mica diferents: va confrontar 
les classificacions «temporals a la llarga» a les classificacions 
«temporalment finals». Vegeu Perec (1985): 35. Això cal que 
ho deixem ben clar: «temporalment estable» no significa 
«inestable» (vegeu més avall).
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61.  Brandi (1963): 4-6 i 16-18.
62.  Tal com va afirmar-ho la historiadora i arxivera Paola Carucci, 

citada a Mignemi (2003): 181.
63.  Mignemi (2003): 217.
64.  Burke (2001): 169.
65.  Ibid.: 175. Vegeu, més amunt, la nota 53.
66.  El plantejament esbossat aquí és una ampliació de l’esquema 

proposat a Pieroni (2006).
67.  Sota l’aixopluc de l’ample «paraigua» del terme fotogràfic 

hi podem trobar multitud de fenòmens diversos: des de da-
guerreotips fins a jpegs, des de fotogrames fins a muntatges, 
des de polaroids fins a còpies de platí, des de fotos impreses 
directament de l’ordinador fins a clons, i un llarg etcètera. 
«Allò fotogràfic» (com suggereix Kraus, 1990) seria un terme 
útil per definir la naturalesa multifacètica del nostre objecte 
d’anàlisi, tot i que els arxius sovint s’han d’enfrontar a ob-
jectes sintètics i a col·leccions heterogènies que inevitable-
ment excedeixen el significat més ampli d’«allò fotogràfic» 
(vegeu más avall, la nota 71).

68.  Vegeu Wilhelm (2001).
69.  «Acceptació» i «circulació» són termes encunyats per John 

Tagg (a Screen Education, núm. 28, 1978) i àmpliament em-
prats en els estudis socials britànics, com explica John A. 
Walker a Evans (1997): 57-58.

70.  La «biografia social» esmentada a Edwards i Hart (2004): 48.
71.  John A. Walker, «Context as a Determinant of Photographic 

Meaning» (a Camerawork, núm. 14, juliol de 1980). Republi-
cat a Evans (1997): 57-58.

72.  Mignemi (2003): 217.
73.  Aquest exemple és parcialment fictici, atès que la meva mare 

no té totes aquestes fotografies juntes, dins un únic marc; 
les funcions arxivístiques no han assolit una magnitud monu-
mental!

74.  Goodman (1978): 9.
75.  Edwards i Hart (2004): 49.
76.  Els dos fragments citats, a Edwards i Hart (2004): 59.
77.  En la mesura que hi ha involucrades imatges —i no ob-

jectes—, l’anàlisi i la indexació d’arxius se sotmeten a les ma-
teixes eleccions d’una fotografia material. Ningú no toparia 
amb un arxiu immaterial, llevat que estigués fent un cop d’ull 
a arxius d’una carpeta, o d’un subarxiu, titulats de forma es-
tranya; els arxius estan indexats en la seva forma original ar-
ran de les seves nombroses codificacions i inscripcions, i en 
cas contrari desapareixerien.

78.  Sekula (1986b): 444.
79.  Així va plantejar-ho Gerhard Wolf a la conferència «Photo 

Archives and the Photographic Memory of Art History - Part 
2», Florència, Institut Warburg; inèdit.

80.  Elizabeth Edwards a «Photo Archives and the Photographic 
Memory of Art History - Part 2», inèdit.

81.  Graham Carter a Pinna i Sutera (2000): 149.
82.  L’estat italià, un cop identificada i «notificada» una peça de 

rellevància cultural, exerceix automàticament el seu ius in re 
aliena (un dret sobre els objectes que pertanyen a altres). 
Per a una recerca històrica d’aquesta premissa en les lleis 
italianes pel que fa a les pràctiques arxivístiques i muse-
ològiques, vegeu Mignemi (2003): 163.

83.  Com s’ha comentat a la nota 19, Douglas Crimp va descriure 
com la classificació d’un «Cavall en moviment» pot esdeve-
nir «Muybridge», tot recordant-nos la canviant classificació 
de la polaroid d’Araki, o bé com un espècimen floricultural o 
bé com una obra d’art.

84.  Tagg (1988): 87.
85.  Mignemi (2003): 213-216.
86.  Vegeu, entre molts altres, les actes de la International 

Conference on the Inclusive Museum, Leiden, Països 
Baixos, juny de 2008. Common Ground Publishing, Cham-
paign-IL.

87.  Mignemi (2003): 211.
88.  Edwards i Hart (2004): 59.
89.  Ibid.: 48.
90.  Sekula (1986b): 444-445.
91.  Vegeu Mignemi (2003): 165. 
92.  El Testo Unico delle Disposizioni Legislative in Materia di Beni 

Culturali e Ambientali, DL 29 octubre 1999, núm. 490, analit-
zat a fons a Mignemi (2003): 160-161.

93.  Mignemi (2003): 203.
94.  Graham Carter, «The Educational Function of Museums», 

dins Pinna i Sutera (2000): 149-150.
95.  Mignemi (2003): 217.
96.  Luce Lebart, «Les tribulations du “Fond de Moscou” 1940-

2006», dins Berlière i Fournié (2011): 298.
97.  http://www.iccd.beniculturali.it.
98.  Al web <http://www.iccd.beniculturali.it/index.php?it/253/

beni-storici-e-artistici> hi ha un recull de totes les formes, 
i de tots els manuals corresponents, pel que fa als objectes 
del patrimoni històric i artístic, incloses les fotografies.

99.  Mignemi (2003): 187. A la pàgina 209 Mignemi explica al-
gunes eines de classificació més senzilles, com ara les em-
prades per l’Istituto Nazionale per la Storia del Movimento 
di Liberazione in Italia. Aquestes eines es basen en un soft-
ware més operatiu (el CdS/ISIS, distribuït lliurement per la 
Unesco) i en una forma més curta, encara disponible en dos 
nivells separats de compilació/fruïció.

100.  Vegeu les seves contribucions a aquest congrés: «Techno-
logical infrastructure and procedures for digitising photo-
graphic archives» i «Archiving Media from the “Occupy” 
Movement: Methods for Archives Trying to Manage Large 
Amounts of User-Generated Media».

101.  Van tractar i debatre aquesta qüestió les contribucions in-
èdites de Kelley Wilder i Tiziana Serena a «Photo Archives 
and the Photographic Memory of Art History - Part 2», Flo-
rència, Institut Warburg.

102.  Vegeu Surowiecki (2004). La teoria d’aquest economista —
fonamentada en dades d’inversió— és que, quan un grup 
nombrós, diversificat, independent i descentralitzat de per-
sones que no són expertes pren decisions quantificables, el 
percentatge de bons resultats és força comparable al de les 
decisions preses per un únic expert; la diferència cabdal és 
que l’expert, com qualsevol persona, té moltes probabili-
tats de cometre errors, mentre que la massa ho compensa 
no cometent-ne gairebé cap.

103.  «Il n’y a pas des photos ratées» («No existeixen les fotos 
perdudes»; Ben Vautier, 1997). Les fotografies, un cop 
exposades, mai no es poden refer, i una exposició —tant 
se val si porta o no a una imatge vàlida— sempre és un 
acte fotogràfic vàlid. L’anàlisi i la interpretació també s’han 
d’aplicar als objectes fotogràfics el significat dels quals és 
en aparença inexistent, encara que possiblement desviat 
sobre inscripcions o contextos. Aquesta actitud la confir-
men tendències com ara les imatges foses dels surrealistes, 
l’ús neodadaista d’imatges trivials i enderrocs icònics, el 
crush postmodern per les imatges kitsch dels mitjans de 
comunicació de masses i, per últim —però no menys im-
portant—, les obres sobre fotografies perdudes i/o fetes 
bocins d’artistes contemporanis com ara Joachim Schmid 
i John Stezaker. El color del títol és el de la pel·lícula foto-
química (sense revelar).

104.  Aquí el joc de paraules és entre read (‘llegir’) i red (‘ver-
mell’). En català no hi ha un equivalent vàlid.
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RESUMEN

Las fotografías no se pueden examinar desde cual-
quier punto de vista imparcial: la interpretación se 
genera por cada uso de la fotografía, incluidos los 
inútiles. Tanto las prácticas históricas como las con-
temporáneas obligan a los estudiosos a considerar 
dentro de la unidad textual de la obra fotográfica no 
sólo series y secuencias, sino también elementos tan 
diferentes como los temas, las inscripciones, las ins-
talaciones, las redes, etc. Las cuatro áreas de análi-
sis centradas en los contextos, contenidos y formas 
–tanto en términos físicos como de estilo– propor-
cionan un método holístico de la interpretación de 
fotografías de una forma autoconsciente y flexible.

SUMMARY

Photographs cannot be examined from any unbiased 
perspective: interpretation is entailed by every use 
of photography, pointless ones included. Both histo-
rical and contemporary practices compel scholars to 
consider within the textual unity of the photographic 
work not only series and sequences, but also such 
diverse elements as matters, inscriptions, installa-
tions, networks etc. A four-areas analysis focussed 
on contexts, contents and forms - both in physical 
terms and in terms of style - provides a holistic me-
thod of interpreting photographs in a self-aware and 
flexible way.
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Paral·lelament a la implantació de les tecnologies 
d’imatgeria electrònica, el període entre 1970 i 2010 
ha vist aparèixer, en l’àmbit de la preservació del 
patrimoni, una nova especialitat: la conservació de 
fotografies. Diversos factors han contribuït a aquest 
progrés, però sobretot cal citar la presa de conscièn-
cia de la fragilitat de les fotografies originals, l’apre-
ciació del seu valor estètic i històric i, també, l’incre-
ment del seu valor econòmic.

L’estudi de la bibliografia especialitzada permet fer-
se una idea del desenvolupament de l’especialitat. 
Si bé en la literatura tècnica fotogràfica apareixen 
articles sobre la “restauració” d’imatges esvaïdes o 
engroguides, la literatura específica sobre conserva-
ció de fotografies no comença fins al 1972 amb el 
manual d’Ostroff i Dr. Clark.1 El més recent manual 
de referència, en forma de recull de textos històrics 
sobre fotografia i la seva conservació, va ser publicat 
el 2010.2 Trenta-vuit anys, doncs, separen aquests 
dos llibres i emmarquen una producció de divulgació 
científica que comprèn diversos centenars d’articles 
dedicats a la conservació de fotografies. 

L’anàlisi d’aquesta bibliografia permet fer-se una 
idea de com la degradació de fotografies i la seva 
conservació ha estat sempre una preocupació de 
fotògrafs i curadors de col·leccions, però que no ha 
estat fins que la ciència dels materials i les ciències 
de la conservació han entrat a col·laborar amb els 
especialistes que s’ha pogut comprendre les causes 
de la degradació de les fotografies i que ha estat pos-
sible preservar-les adequadament. Així, l’antiga “res-
tauració” de fotografies, sovint basada en l’aplicació 
empírica3 de tècniques de laboratori fotogràfic, ha 
evolucionat en estratègies de conservació preven-
tiva científicament demostrades i en l’adaptació de 
tècniques de tractament d’altres especialitats (vidre, 
metall o paper, per exemple).

El progrés assolit en aquests últims trenta-vuit anys 
és substancial. La col·laboració i la recerca interdisci-
plinàries, la redescoberta dels processos fotogràfics 
preindustrials que s’havien oblidat, així com l’experi-
ència pràctica acumulada, han aportat certesa en la 
identificació de les grans famílies de processos foto-
gràfics i en l’aplicació de determinats principis per a 
la conservació i l’arxiu de fotografies de llarga dura-
da. Val a dir que els col·lectius més implicats en re-

cerca científica han estat els de França, Estats Units 
i Canadà, els països amb més llarga tradició fotogrà-
fica o industrial, amb un patrimoni fotogràfic sense 
comparació i on hi ha hagut una voluntat institucio-
nal de promoure la recerca científica en preservació 
de fotografies.

Potser l’evolució més important d’aquest perío-
de, però, ha estat l’assimilació, per part del col-
lectiu d’especialistes, dels principis deontològics 
promulgats per les associacions professionals de 
conservadors de béns culturals: les idees de rever-
sibilitat, innocuïtat, llegibilitat i documentació són 
ara assumides i aplicades per aquells que tenen 
la responsabilitat de la integritat física de les fo-
tografies amb valor patrimonial: els conservadors 
de fotografies.

Com a conseqüència d’aquest progrés, a principis del 
segle xxi, la conservació de fotografies s’ha conver-
tit també en una disciplina acadèmica, és a dir, en 
una assignatura o especialitat ensenyada en diver-
sos programes educatius arreu del món. Un gran pas 
cap a aquest reconeixement va ser fet pel científic de 
la conservació Klaus B. Hendriks, mestre d’una gran 
part del col·lectiu professional contemporani. Hen-
driks va publicar el 1991 el llibre Fundamentals of 
Photograph Conservation: A Study Guide, un manual 
per a l’estudiant que exposa els coneixements, habi-
litats i competències essencials que un conservador 
de fotografies hauria d’assolir al final de la seva for-
mació.4

Estudiar la història de la conservació de fotografies 
és, però, una tasca complexa. En primer lloc, perquè 
és una història que ha passat lluny de Catalunya: els 
protagonistes són francesos o anglosaxons. En segon 
lloc, la documentació existent és tan exhaustiva, que 
se’n podrien fer diverses tesis doctorals i, finalment, 
és essencial la comprensió detallada de la història 
tècnica de la fotografia, la qual cosa requereix una 
formació específica i un treball de recerca i estudi 
perllongat. Així, en aquest article ens limitarem a fer 
una ressenya d’alguns aspectes significatius de la his-
tòria de la conservació: la recerca de la permanència, 
el desenvolupament de col·leccions, la història de la 
recerca científica aplicada a la fotografia i, finalment, 
l’aparició d’un grup de professionals especialitzat en 
el tractament de fotografies.

REFLEXIONS SOBRE LA HISTÒRIA DE LA CONSERVACIÓ DE FOTOGRAFIES

Pau Maynés Tolosa
Conservador de béns culturals
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LA RECERCA DE LA PERMANÈNCIA

Les primeres dècades de la fotografia són temps de 
grans invencions que van determinar l’evolució, la 
pràctica i la conservació de les imatges produïdes. 
Des dels primers assajos per a obtenir imatges crea-
des dins de la cambra fosca, però, la imperfecció dels 
diversos processos fotogràfics divulgats va posar de 
manifest que la fixació (permanència) de les imat-
ges sobre els seus suports era una de les qüestions 
fonamentals a resoldre. La inestabilitat i la fragilitat 
dels processos o la propensió que tenien les imatges 
fotogràfiques a desaparèixer va ser, doncs, una part 
intrínseca dels primers processos fotogràfics. Recor-
dem que les primeres temptatives de Wedgewood 
i Davy el 1802 varen fracassar perquè, una vegada 
obtinguda una imatge fotogràfica sobre un paper im-
pregnat de sals de plata, els autors van ser incapaços 
de “fixar” la imatge amb l’ús d’un dissolvent adequat 
(fixador).5

Aconseguir una imatge fotogràfica estable o inalte-
rable ha estat, doncs, una recerca constant per part 
de tots els inventors i fabricants de materials foto-
gràfics. Deixant de banda les aportacions individuals 
dels primers inventors (Niépce, Daguerre i Talbot), 
sobresurt per sobre de la resta de pioners la con-
tribució de l’astrònom i químic Sir John Herschel. 
Herschel féu aportacions essencials a la fotografia, 
entre elles l’ús dels termes “positiu” i “negatiu” o la 
descoberta dels processos de cianotípia i cristotípia. 
Una d’elles, la descoberta del fixador fotogràfic, té 
un especial interès per a nosaltres ja que el seu ús 
va fer possible la permanència (des d’aleshores i fins 
a l’actualitat!) de les imatges obtingudes sobre ma-
terials fotogràfics a base de sals de plata, que són la 
majoria dels sistemes fotosensibles usats des d’ales-
hores.6

Recordem que a l’inici de l’any 1839, en plena divul-
gació de la descoberta del daguerreotip, W. H. Fox 
Talbot, reivindica des d’Anglaterra l’anterioritat de la 
invenció perquè, diu ell, practica la presa de vistes 
en cambra fosca i sals de plata (clorur de plata pel 
dibuix fotogènic) des de 1835.7 Una de les coses que 
tenien en comú el daguerreotip i el dibuix fotogènic 
de Talbot era que tots dos necessitaven un procés 
d’eliminació de les sals de plata encara fotosensibles 
després de la presa, el revelat i l’aparició de la imatge 
fotogràfica. En aquells moments de cursa cap al re-
coneixement de la descoberta, els inventors no sabi-
en com fixar la imatge i utilitzaven un bany “estabilit-
zador” a base de clorur de sodi (sal comú) o de bro-
mur de potassi en feble concentració, perquè havien 
observat la seva acció retardadora de l’ennegriment 

de la plata. Així doncs, les fotografies “incunables” 
dels primers anys de proves dels pioners no estaven 
fixades correctament, estaven només estabilitzades, 
com adormides abans que la llum, en el moment de 
l’observació, continués el seu procés d’ennegriment. 
I no va ser fins al 14 març del 1839 que Herschel va 
anunciar públicament les propietats dissolvents del 
tiosulfat de sodi8 i va recomanar el seu ús com a fixa-
dor fotogràfic perquè permetia la fixació i la perma-
nència de les fotografies obtingudes amb sistemes 
fotosensibles argèntics. 

Durant les dues primeres dècades de fotografia es 
van fer molts altres progressos cap a la permanèn-
cia i l’estabilitat química de les fotografies. La intro-
ducció d’un bany de viratge en el daguerreotip, per 
part d’Hyppolite Fizeau, l’agost de 1840,9 és una al-
tra de les grans aportacions per obtenir imatges de 
sals de plata estables a llarg termini. Però potser la 
fotografia permanent per excel·lència és la fotogra-
fia sobre emulsió a base de col·loides bicromatats, 
descoberta per Mungo Ponton el mateix 1839.10 De 
la descoberta de Ponton se’n desenvoluparà el pro-
cés a la goma bicromatada i més endavant, el 1855, 
Alphonse Poitevin posarà a punt el procés al carbó, 
el procés basat en els col·loides bicromatats més 
popular entre les tècniques dites “permanents”.11 
En aquestes fotografies la imatge està feta a base 
de gomes naturals (goma aràbiga o gelatina) i pig-
ments minerals finament triturats posats sobre un 
paper de bona qualitat i tenen una remarcable resis-
tència a l’envelliment. Avui en dia podem doncs gau-
dir d’imatges d’entre 70 i 150 anys d’antiguitat fetes 
segons aquests procediments i que es conserven en 
un estat remarcablement bo. El procediment al platí, 
inventat per William Willis el 1873,12 també produeix 
unes imatges molt més estables que els materials fo-
togràfics basats en les sals de plata. 

La introducció d’una capa intermediària de sulfat de 
bari entre l’emulsió i el suport de paper per fabri-
car papers fotogràfics de tres capes també és una 
remarcable contribució a la permanència de les 
fotografies (suport de paper - capa intermediària - 
emulsió). Aquesta capa entre emulsió i suport té uns 
efectes òptics que milloren l’aspecte de les imatges, 
però també creen una barrera i un suport química-
ment inert sobre el qual s’assenta l’emulsió amb la 
imatge fotogràfica i, per tant, augmenta la seva es-
tabilitat i permanència. Sembla que van ser l’espa-
nyol José Martínez Sánchez i el francès Jean Laurent, 
treballant junts a Madrid el 1866, que van fabricar 
i comercialitzar primer aquest tipus de papers foto-
sensibles de tres capes per al positivat de fotogra-
fies.13 Aquest paper, amb una emulsió al col·lodió, 

Arxiu Municipal de Girona



46

es va anomenar papel leptográfico (del grec leptos- 
“fi”) i, malgrat que no es va implantar massivament 
en els estudis fotogràfics del moment, nombrosos 
fotògrafs espanyols i francesos el van utilitzar a finals 
dels anys 1860.

La inestabilitat i la permanència de les fotografies, 
però, no depèn només de les característiques dels 
materials que formen les fotografies sinó també de 
la qualitat del seu processat i de la qualitat del medi 
ambient en què viuen. Ja ben aviat en la història de 
la fotografia, els experts es van adonar que les fo-
tografies tenien tendència a engroguir i la imatge a 
esvair-se. Per estudiar aquests fenòmens i mirar de 
trobar-hi la solució es va crear, l’any 1855, a la Gran 
Bretanya, un comitè (Fading Committee) liderat per 
Philip H. Delamotte que va fer les primeres proves 
d’envelliment induït de fotografies per tal de verifi-
car els fenòmens observats i trobar la solució.14 El 
comitè va concloure que la presència de sofre en 
contacte amb la imatge argèntica, ja fos provinent 
de la contaminació atmosfèrica urbana (sulfur d’hi-
drogen - H2S), o del fixador fotogràfic (tiosulfat de 
sodi - Na2S2O3), engroguia les imatges. També va 
observar que la presència d’humitat a l’aire accele-
rava aquesta degradació i l’esvaïment de les foto-
grafies. Per determinar la manera més permanent 
de fabricar fotografies i evitar la seva degradació, el 
comitè va considerar que el rentat, el viratge, la qua-
litat del muntatge i l’envernissat de les fotografies 
eren factors clau en la producció d’imatges estables 
i va publicar unes recomanacions de tractament de 
positivat que anticipen les recomanacions actuals 
del processat d’arxiu: fer un fixatge i un rentat acu-
rats per evitar la contaminació del tiosulfat de sodi; 
fer un rentat amb aigua tèbia enlloc de freda; fer un 
viratge al final del processat per combinar la plata 
metàl·lica que forma la imatge amb un altre metall 
que sigui més resistent i mantenir les fotografies en 
ambients no humits.

Pel que fa a la conservació i restauració de fotogra-
fies per tal de protegir o recuperar imatges deteri-
orades, els manuals de tècnica fotogràfica i les re-
vistes de divulgació tècnica del segle xix inclouen 
sovint recomanacions per tal que el fotògraf mateix 
pugui manipular les fotografies amb la finalitat de 
restaurar-les d’eventuals degradacions. La restau-
ració de fotografies aleshores es basava en reflexos 
evidents de protecció i presentació segons l’estil del 
moment i també en l’aplicació de processos químics 
de laboratori per tal de recuperar imatges tacades o 
esvaïdes. Així, ben aviat, els fotògrafs es van adonar 
que la protecció de les fotografies amb estoigs (pels 
daguerreotips, per exemple) o els vernissos, afavori-

en la seva longevitat. En el cas dels daguerreotips, el 
muntatge hermètic que evita la circulació de l’oxigen 
sobre la placa de plata i la seva oxidació va ser una 
pràctica comuna des de la seva invenció. 

Una altra estratègia de restauració d’imatges deteri-
orades pròpia del segle xix és la reproducció i el pos-
terior retoc de les còpies noves com a tècnica de re-
cuperació d’una imatge en mal estat. Així, una imat-
ge engroguida o tacada de groc es pot “restaurar” 
reproduint-la amb un filtre blau davant de l’objectiu, 
o una fotografia plena de desperfectes superficials 
es pot reproduir i retocar al pastel o a llapis en el 
paper fotogràfic de la reproducció. Aquesta tècnica, 
però, no atorga cap valor a l’original (estètic, històric, 
d’antiguitat) i només valora l’aspecte iconogràfic de 
la fotografia. 

PRIMERS TRACTAMENTS QUÍMICS

El tractament químic de fotografies amb la finalitat 
de retrobar un aspecte estètic perdut consisteix en 
sotmetre la fotografia a banys que transformen les 
partícules de plata degradades per tal de transfor-
mar-les altra vegada en plata metàl·lica negra. Un 
dels primers mètodes per dur a terme aquesta in-
tervenció el van estudiar i publicar el 1855 Alphonse 
Davanne i Aimé Girard.15 L’anomenaven “revivifica-
ció” d’imatges esvaïdes i consistia en el blanqueig 
de la totalitat d’una imatge fotogràfica alterada en 
un bany químic per tal de tornar-la a reduir en plata 
fotolítica negra (obtinguda per ennegriment directe 
al sol). D’aquesta manera, la imatge esvaïda o tacada 
recuperava una nova tonalitat i intensitat perduda, 
malgrat que els materials originals de la fotografia 
quedaven alterats i es perdien per sempre les quali-
tats formals de l’original.

Un altre tractament químic de restauració de la pri-
mera època va ser l’aplicació de banys de cianur de 
potassi per eliminar les taques d’oxidació (“neteja de 
plaques antigues”) sobre la imatge en els daguerreo-
tips.16 Gràcies a la seva propietat de dissoldre les sals 
de plata, el cianur de potassi s’usava en fotografia 
com a fixador en el procés del col·lodió i també com 
a reductor de densitats en negatius. Malgrat la seva 
forta acció blanquejadora, però, el cianur de potassi 
és un verí mortal i, per tant, es va deixar d’usar du-
rant el segle xx. Fins als anys 1950 l’única manera de 
recuperar un daguerreotip oxidat era la seva repro-
ducció fotogràfica o el seu tractament químic amb 
cianur. L’any 1956 es va publicar una nova tècnica 
basada en l’acció dissolvent de la tiourea,17 tècnica 
que ha estat usada fins als anys 1990 en què es va 
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descobrir un sistema menys agressiu basat en la ne-
teja electrolítica dels metalls.18

PRIMERES COL·LECCIONS I MUSEÏTZACIÓ 
DE LA FOTOGRAFIA

Els primers anys del segle xx van veure, en l’àmbit 
de la comunicació visual, com la fotografia es con-
vertia en una pràctica generalitzada i envaïa la vida 
quotidiana. L’evolució dels suports fotogràfics i de 
les càmeres van permetre la popularització de l’acte 
fotogràfic, l’aparició de fotògrafs aficionats i també 
d’una indústria fotogràfica potent. Al mateix temps, 
va aparèixer una nova generació de fotògrafs profes-
sionals i moviments artístics pictorialistes i, amb ells, 
les primeres col·leccions de fotografies en museus de 
belles arts i els primers col·leccionistes d’artefactes 
fotogràfics antics. Dos d’aquests aspectes són parti-
cularment interessants per a la història de la conser-
vació, en particular la introducció de la fotografia en 
museus i el desenvolupament de la indústria. 

L’entrada de la fotografia als museus sembla remun-
tar-se a la donació que féu el celebrat fotògraf picto-
rialista d’origen alemany Alfred Stieglitz al Museu de 
Belles Arts de Boston (Estats Units) l’any 1924, segui-
da d’una altra donació, el 1928, al Museu Metropoli-
tà de Nova York. La idea que la fotografia és un mitjà 
d’expressió artística va ser una de les motivacions 
permanents en les activitats professionals del fotò-
graf i la seva producció està considerada com una de 
les obres d’autors més inspirats de la història de la 
fotografia, sobretot del primer terç del segle xx. For-
tament implicat en la introducció dels corrents artís-
tics moderns als Estats Units, el desig de perfecció de 
Stieglitz queda reflectit en l’altíssima qualitat tècnica 
de les seves obres i en la seva voluntat de convertir 
el seu llegat i el dels seus companys fotògrafs en pa-
trimoni artístic. La mort de Stieglitz el 1946 no atura-
rà la seva influència en la conservació de fotografies, 
ja que, com veurem més endavant, la seva vídua, la 
pintora Georgia O’keeffe, gestionarà de manera molt 
conscient el seu llegat i imposarà determinades me-
sures de gestió i preservació als dipositaris del llegat 
del seu marit.19 

Pocs anys després, el 1937, dos altres personatges 
importants per nosaltres, els historiadors Nancy i Be-
aumont Newhall van fer al Museum of Modern Art 
(MOMA) de Nova York una exposició sobre el primer 
centenari de la fotografia (Photography 1839 -1937). 
Poc després, el catàleg de l’exposició es publicarà en 
forma de manual d’història que ha esdevingut una 
referència clàssica20 i, l’any 1940, el museu crearà 

la primera col·lecció permanent de fotografies en 
un museu de belles arts. Acusats d’activitats sub-
versives antiamericanes relacionades amb la Photo-
League, la parella Newhall va marxar el 1949 cap a 
Rochester (NY) on Beaumont va esdevenir el primer 
director del nou museu que la companyia Eastman 
Kodak acaba d’inaugurar a Rochester (NY),21 primer 
museu al món dedicat exclusivament a la fotografia. 

Durant aquestes primeres dècades del segle xx tam-
bé es formen grans col·leccions de fotografies i de cà-
meres, fetes per aficionats admiradors de les noves 
tecnologies, com ara la col·lecció Boyer o Sipley als 
Estats Units o la col·lecció Cromer a França. Aquests 
tres conjunts són particularment interessants per-
què l’atzar de la història els reunirà posteriorment 
en la col·lecció de la George Eastman House per for-
mar el cor de la que és segurament la col·lecció més 
important de fotografies que existeix actualment i la 
institució on sembla que hi ha l’embrió de la profes-
sió de conservador de fotografies. 

HISTORIOGRAFIA

Els especialistes de la conservació i restauració de 
fotografies necessitem, però, de la col·laboració dels 
historiadors per tal d’entendre el context de creació 
de l’obra i la seva història particular. Durant el segle 
xx es varen publicar un munt de manuals d’història 
de la fotografia que, amb punts de vista diversos, 
han explicat al públic interessat els detalls de la des-
coberta i de l’evolució de la pràctica de la fotografia. 
Malgrat que la majoria d’aquestes obres han estat 
superades per les aportacions i reflexions d’histori-
adors posteriors, són obres que han permès salva-
guardar els coneixements que tenim actualment so-
bre la pràctica de la fotografia durant els segles xix 
i xx. 

L’obra del francès Georges Potonniée,22 publicada 
el 1925, explica amb detall l’origen de la fotografia 
i aporta per primera vegada la documentació es-
sencial (encara que fragmentària) per a l’estudi de 
la seva descoberta.23 Beaumont Newhall publica, el 
1938, una història de la fotografia24 convertida en 
obra clàssica i manual de referència, en què segueix 
el model de les belles arts i hi introdueix la idea del 
geni creador i de la fotografia com a obra d’art única. 
Raymond Lécuyer aporta, el 1942, una visió científi-
ca de la fotografia, analitzant les relacions entre fo-
tografia i ciència des del seus orígens.25 Finalment, la 
crònica del progrés tecnològic de la fotografia queda 
definitivament escrita amb l’obra del químic i profes-
sor de tecnologia austríac Joseph Maria Eder, que el 

Arxiu Municipal de Girona



48

1945 publica un llibre importantíssim on explica, a 
bastament i amb cites i referències exhaustives, els 
fonaments científics i els orígens dels procediments 
fotogràfics del primer segle de fotografia.26

El 1969, una parella d’historiadors i col·leccionistes, 
Alison i Helmut Gernsheim, escriuen una nova his-
tòria de la fotografia entre 1685 i 1914 que s’ha 
convertit també en referència.27 Un capítol especial-
ment interessant d’aquest llibre per als conservadors 
és el dedicat a la recerca per a la permanència de les 
imatges. Els Gernsheim són la parella que varen tro-
bar (i adquirir), a Anglaterra, l’únic exemplar de foto-
grafia presa en cambra fosca realitzat per Niépce que 
ens ha arribat,28 i en van fer possible la conservació. 
L’any 1963, van vendre la seva col·lecció de fotogra-
fies del segle xix a la Universitat d’Austin a Texas29 
(Estats Units), on es pot contemplar avui dia aquest 
exemplar conservat de la primera fotografia. 

Una última referència historiogràfica essencial cul-
mina els treballs dels historiadors del segle xx: la pu-
blicació dirigida pel francès Michel Frizot, la Nouve-
lle Histoire de la Photographie, publicada el 1995.30 
Construïda a base d’articles de diversos autors sobre 
temes concrets, aquesta proposta supera les ante-
riors perquè considera i analitza altres tipus de fo-
tografia que l’obra dels grans autors, la fotografia 
documental o els procediments tècnics. D’aquesta 
manera, Frizot explica l’ampli espectre d’influència 
de la fotografia sobre els homes, i considera també 
digne d’estudi la fotografia de moda, la fotografia ci-
entífica, la instantània familiar o tantes d’altres apli-
cacions fotogràfiques practicades durant més de 150 
anys31 i que han determinat la comunicació visual 
entre els homes.

RECERCA CIENTÍFICA INDUSTRIAL 
APLICADA A LA CONSERVACIÓ

La recerca científica aplicada a la conservació de fo-
tografies no comença fins als anys 1980, però la re-
cerca industrial aplicada a la producció de materials 
fotosensibles n’és el seu precedent. La bibliografia 
tècnica fotogràfica no admet dubtes sobre el lide-
ratge del laboratori de recerca científica de l’em-
presa Eastman Kodak durant tot el segle xx. Fundat 
el 1912 sota la direcció del Dr. Kenneth Mees, el 
laboratori de Kodak tenia per missió la prova sis-
temàtica del materials fotogràfics durant i després 
de la manufactura amb l’objectiu no sols de produir 
nous processos i materials de qualitat, sinó també 
de generar nous coneixements sobre la teoria de la 
fotografia.32 Així, durant pràcticament tot el segle 

xx, els científics de Kodak van fer possible la com-
prensió de les propietats i del comportament dels 
materials fotogràfics i, d’aquesta manera, van apor-
tar les bases científiques a l’aparició de la conser-
vació de fotografies com a disciplina professional i 
acadèmica. 

D’entre els incomptables articles publicats en revis-
tes especialitzades, sobresurten els escrits de quatre 
autors. John I. Crabtree publica ja el 1921 un article 
sobre “les taques químiques sobre negatius i posi-
tius i les maneres d’eliminar-les”,33 article que es va 
convertir en el llibre de capçalera d’alguns restau-
radors de la primera època.34 A la dècada dels anys 
1940 Crabtree publica almenys tres articles més on 
analitza científicament la qüestió del fixatge i del 
rentat de fotografies, és a dir, de l’eliminació del ti-
osulfat durant el tractament de les còpies per tal de 
fer-ne fotografies permanents. El resultat va ser la 
recomanació, encara vàlida actualment, de l’ús del 
doble bany de fixatge i de solucions salines poc con-
centrades entre fixador i rentat (sulfat de sodi al 2%, 
o l’anomenat Hypo Clearing Agent de Kodak), per tal 
de facilitar l’eliminació del tiosulfat durant el bany 
de rentat.35

John Calhoun publica el 1953 un article anomenat 
“L’emmagatzematge de negatius sobre nitrat” on ex-
plica per primera vegada la fragilitat i la tendència 
a la degradació d’aquest tipus de material, explica 
com identificar-lo i descriu les cinc etapes de la seva 
degradació. En conclusió, Calhoun recomana la refri-
geració automatitzada amb control de la humitat, la 
inspecció periòdica de les col·leccions i la duplicació, 
una contribució que fixa les bases científiques dels 
protocols actuals de tractament de fons de negatius 
del segle XX.36

Una altra aportació significativa de Kodak al coneixe-
ment del comportament a llarg termini dels materi-
als fotogràfics la trobem en el treball de R. W. Henn, 
que estudià les taques ataronjades microscòpiques 
(Red-Ox Blemishes) que apareixen en els microfilms 
conservats en capses de cartró de mala qualitat i en 
un clima no controlat.37 En el seu article Henn alerta 
del perill de pèrdua d’informació que la degradació 
pot implicar per a les col·leccions de microfilms i re-
corda la importància d’un tractament de laboratori 
adequat i d’un clima de conservació estable i mode-
rat. Així mateix, recomana l’ús d’un bany de viratge 
a l’or com a mètode per evitar l’oxidació de la plata 
que forma les imatges.

La llista de científics de Kodak que van contribuir al 
coneixement dels materials fotogràfics no s’acaba 
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aquí, però seria feixuc enumerar-los tots.38 Entre 
altres aportacions importants per comprendre el 
comportament dels materials fotogràfics, cal afegir 
el desenvolupament dels principis de la sensitome-
tria,39 que permet la mesura científica de l’ennegri-
ment de la plata fotosensible i, per tant, fa possible 
una exposició i revelat controlats científicament40 o 
la observació en microscopi electrònic de les partí-
cules de plata que formen la imatge, perquè permet 
descriure i estudiar la seva morfologia variable: plata 
fotolítica (obtinguda per ennegriment directe) o fila-
mentària (obtinguda per revelat).

L’ÈPOCA DELS PIONERS DE LA CONSERVACIÓ

Les dècades dels 1960 i 1970 són els anys de forma-
ció de la conservació de fotografies com a professió. 
Potser el factor important que permet pensar en 
l’aparició d’un grup professional és la presa de cons-
ciència per part de tot un col·lectiu interessat per la 
història de la fotografia que les fotografies antigues 
envelleixen, es deterioren i s’acaben perdent i que a 
partir del coneixement es poden trobar estratègies 
per evitar-ho. Comença, aleshores, una sèrie d’esfor-
ços, primer individuals i després organitzats, desti-
nats a produir un corpus de coneixements científica-
ment construïts per tal d’actuar sobre les fotografies 
de manera segura i responsable. Així, a les universi-
tats on s’estudia la fotografia, als museus que tenen 
col·leccions i també entre el col·lectiu de fotògrafs 
es desperta una mirada crítica cap a les fotografies 
històriques i apareix un desig de preservar la seva in-
tegritat. Les fotografies deixen de ser meres imatges 
amb valor documental i artístic per adquirir també 
un valor estètic i d’antiguitat. 

Són nombrosos els professionals que participen 
d’aquest despertar de la conservació de fotografies. 
Un col·lectiu que no podem oblidar és el dels ma-
teixos fotògrafs, alguns dels quals, a partir dels anys 
1970 es dediquen a redescobrir els processos foto-
gràfics antics, la majoria oblidats. Aquests fotògrafs 
posaran de moda la pràctica de procediments foto-
gràfics alternatius, com la daguerreotípia, el paper 
a l’albúmina, la goma bicromatada, la cianotípia o 
el col·lodió i amb el seu treball d’historiadors de la 
tècnica posaran a disposició dels conservadors els 
coneixements necessaris per a interpretar correcta-
ment l’objecte fotogràfic.

El primer en estudiar els materials fotogràfics des del 
punt de vista de la seva conservació va ser Eugene 
Ostroff, curador del departament de fotografies a la 
Smithsonian Institution entre 1960 i 1994, on va or-

ganitzar exposicions de fotografies històriques i con-
temporànies i on va crear una galeria sobre la història 
tècnica de la fotografia. En els seus articles, publicats 
a partir de 1967, Ostroff descriu els procediments an-
tics, analitza les causes de la seva deterioració i, per 
tal de preservar les fotografies a llarg termini, recoma-
na l’ús de materials inerts i un clima controlat per tal 
de reduir l’activitat química dels processos de degra-
dació.41 Una altra aportació significativa, malgrat que 
amb el temps s’ha convertit en polèmica i desfasada, 
és el llibre publicat l’any 1972 per Time Life Books, 
amb una introducció del científic de Kodak Dr. Walter 
Clark, en el qual Ostroff descriu les tècniques de res-
tauració que practicava.42 Fotògraf de formació, però, 
Ostroff no fa la diferència entre les tècniques expe-
rimentals de tradició fotogràfica i els coneixements i 
metodologia científica provinents del món patrimoni-
al i recomana una sèrie de procediments que amb el 
temps s’han deixat de practicar perquè el seu resultat 
no era predictible ni controlable, com per exemple l’ús 
de banys de tiourea per netejar daguerreotips o els 
tractaments d’intensificació química aplicats a papers 
salats. Malgrat això, Ostroff respon a una demanda 
d’informació de tot el col·lectiu de tècnics d’arxius i de 
col·leccions de fotografies i descriu tota una sèrie de 
procediments, materials i tècniques de reproducció, 
duplicat i arxiu que han estat molt útils. Ostroff també 
sembla ser la persona que organitzà, juntament amb 
el Dr. Clark, uns seminaris sobre conservació de foto-
grafies, els anys 1970 i 1971, que es poden considerar 
els primers cursos especialitzats sobre el conserva-
ció de fotografies que s’han fet. Malgrat això, Ostroff 
sembla ser l’últim fotògraf que treballà en el món de 
la conservació ja que a partir d’aleshores els professi-
onals que treballaran en aquest camp tindran majori-
tàriament una formació de conservadors.

EL CAS DE LA GEORGE EASTMAN HOUSE

L’exemple del museu de fotografia creat per Eastman 
Kodak l’any 1949 a Rochester, la ciutat del seu funda-
dor i de l’empresa, és particularment interessant pel 
seu rol de pioner i perquè amb el temps s’ha con-
vertit en un centre de formació pel qual han passat 
pràcticament tots els conservadors professionals.43

Els articles de la revista de la institució, Image, 
mostren que durant els anys 1950 i 1960 hi ha, en 
el museu, una intensa activitat de col·leccionisme, 
d’activisme polític i d’anàlisi de la història de la foto-
grafia, paral·lela a una aspra necessitat d’informació 
sobre tècniques de conservació adaptades a cada 
procés fotogràfic. Com escriu el fotògraf Minor Whi-
te (professor de fotografia al Rochester Institute of 
Technology, editor de la revista Image i encarregat 
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de la gestió de la col·lecció) en un article de 1955:44 
“Es necessita un manual [...] ja que tota fotografia, 
sobre qualsevol tipus de suport, s’ha de considerar 
fràgil.” El text de White té un valor inestimable per 
a la història de la fotografia ja que fa palès l’oblit 
que patia la fotografia històrica en aquell moment 
i enumera, a continuació, el tipus d’intervencions 
que es realitzaven en el museu: desmuntatge de 
cartrons de mala qualitat, remuntatge amb adhesius 
termofusibles, blanqueig de còpies al platí, elimina-
ció d’estoigs deteriorats de daguerreotips, etc., i tot 
un seguit de pràctiques, moltes d’elles considerades 
avui dia nocives per les fotografies. El paràgraf final 
de l’article equipara la restauració amb el retoc de 
fotografies originals i és particularment interessant 
perquè recomana no realitzar-lo per respectar la pà-
tina, l’autenticitat i el valor d’antiguitat dels objectes.

L’any 1972 arriba al museu un personatge que repre-
senta la transició entre la pràctica de la restauració 
empírica i l’adopció de criteris metodològics cientí-
fics en els tractaments de conservació. Es tracta de 
José Orraca, fill d’un exiliat espanyol de la Guerra 
Civil, que després d’estudiar havia treballat en el 
departament de conservació de paper de la Library 
of Congress a Washington D.C. Ajudat per Carolyn 
Keck, conservadora de pintura a Brooklyn i educado-
ra, i per la vídua d’Alfred Stieglitz, Georgia O’keeffe, 
Orraca va arribar a la George Eastman House per in-
vestigar la conservació de fotografies i va esdevenir 
el primer conservador especialista del museu, l’any 
1972.45 Entre aquest any i el 1975 va començar un 
projecte de recerca i va instal·lar un laboratori de 
conservació en els lavabos de la mansió de George 
Eastman, on investigava el tractament de fotografies 
que necessitaven neteja i restauració.

L’any 1973 Orraca va fer una contribució substanci-
al i decisiva per l’evolució de la professió en el con-
grés anual de l’American Institute for Conservation 
(AIC). En la seva conferència,46 Orraca aplica els cri-
teris deontològics de la conservació patrimonial a la 
restauració de fotografies, en especial el principi de 
la reversibilitat dels tractaments sobre els objectes 
i la necessitat de respectar la seva integritat estè-
tica i històrica. Amb aquest article, Orraca anuncia 
la transició del restaurador que treballa aplicant el 
punt de vista del fotògraf i de la química fotogràfica 
cap al conservador que aplica els principis de la con-
servació de béns culturals.

L’any 1975 marca un punt d’inflexió en la història 
de la George Eastman House i de la conservació de 
fotografies. L’any anterior el museu havia contractat 
el Dr. Walter Clark, científic jubilat de Kodak, per a 

dirigir la construcció, en el subsòl del museu, d’un 
laboratori de conservació. El laboratori va ser disse-
nyat per tal de fer-hi recerca en conservació segons 
el model dels laboratoris de l’empresa Kodak i tam-
bé per a servir de centre regional de conservació de 
fotografies. Tenia tres zones separades: una per al 
tractament de fotografies, una altra per a l’examen 
i anàlisi de les obres i una tercera zona destinada a 
la reproducció i duplicat de fotografies. El laboratori 
va ser inaugurat el 20 de juny de 1975 i es pot con-
siderar el primer laboratori de conservació especí-
ficament dedicat a la fotografia. José Orraca, però, 
que havia de treballar-hi amb Dr. Clark, va marxar del 
museu aquell mateix any i el seu lloc va ser ocupat 
per una jove conservadora de paper i fotògrafa que 
havia viatjat a Rochester per fer pràctiques, Alice 
Swann. 

Si el període d’Orraca al museu pot ser vist com 
una fase de gestació, el període en què Alice Swann 
va treballar en el nou laboratori ha de ser recone-
gut com el de l’emergència de la disciplina tal com 
la coneixem avui dia. En primer lloc, Alice i els seus 
estudiants van tractar centenars de fotografies i van 
produir documentació sobre els tractaments, docu-
mentació que es conserva encara avui en els arxius 
de l’entitat i que fa possible l’estudi de la història de 
les fotografies i l’avaluació, amb una perspectiva his-
tòrica, dels tractaments descrits. Swann també va 
introduir la pràctica de la preparació de facsímils de 
processos antics per tal de realitzar sèries de proves 
de tractament sobre fotografies no originals. L’any 
1977, Swann va intervenir en els daguerreotips de 
la col·lecció Cromer per a una exposició i ho va fer 
amb una fórmula modificada de bany de tiourea per 
tal de facilitar la neteja dels banys químics després 
del tractament. Una vegada tractats, Swann va idear 
un sistema de remuntatge hermètic dels daguerre-
otips en el qual eliminava els materials originals de 
mala qualitat que es podien descartar sense com-
prometre la integritat i la interpretació de l’objecte i 
usava materials permanents. Gràcies a l’alta qualitat 
i exigència de la feina d’Alice Swann, l’any 1977, el 
director del museu Robert Doherty, va escriure, per 
primera vegada a la història, que la responsabilitat 
de la conservació de la col·lecció era una tasca com-
partida entre el curador i el conservador.47 

Quan Alice Swann va deixar la GEH per obrir un es-
tudi privat de conservació a la costa oest americana, 
el daguerreotipista i pedagog Grant B. Romer, que 
treballava al departament d’exposicions del museu, 
es va fer càrrec del departament de conservació. 
Romer va assumir la responsabilitat de la gestió del 
laboratori i li va donar una nova direcció basada en 
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la recerca en conservació preventiva i en la transfor-
mació del departament en un centre d’ensenyança 
obert a tots aquells interessats en la recerca en con-
servació.

EUROPA I CANADÀ

Fins ara hem parlat quasi exclusivament dels Estats 
Units i és que allí la indústria fotogràfica va ser tan 
important que sembla normal que hagi estat on hi 
hagi hagut més recursos destinats a la conservació 
del llegat fotogràfic i tants especialistes. De fet, a 
part del centre francès de recerca liderat actualment 
per Bertrand Lavédrine, tot el coneixement sobre 
conservació de fotografies prové dels Estats Units. El 
1979 s’hi va crear un grup de conservadors de foto-
grafies en el si de l’Associació Professional de Con-
servadors (Photographic Materials Group –PMG, de 
l’AIC), que va donar visibilitat, a la comunitat ameri-
cana i internacional, a un nou col·lectiu de conser-
vadors especialitats en un material específic que a 
partir d’aquell moment gaudirà d’un fòrum de co-
municació científica i d’organització professional: la 
potent associació de conservadors americana AIC. És 
en aquest moment que es pot parlar de naixement 
d’una nova professió.48

A Europa també hi hagué professionals interessats 
en la conservació de fotografies antigues però la seva 
aparició va ser lleugerament posterior. A la Gran Bre-
tanya Ian Moor publica com a treball de final d’estu-
dis, l’any 1976, un exhaustiu article sobre l’ambrotip 
on explica, des del punt de vista del conservador, la 
seva complexa i curiosa estructura tridimensional 
i també les causes de les degradacions físiques o 
químiques que l’afecten. Posteriorment, juntament 
amb la seva parella Angela Moor, obrirà un centre de 
conservació i d’ensenyança privat, el Center for Pho-
tographic Conservation als afores de Londres. L’any 
1992, Angela i Ian organitzen un congrés on convi-
den tots els conservadors d’arreu del món a comuni-
car les seves experiències professionals i investigaci-
ons i aquesta publicació es converteix en un llibre de 
referència sobre l’estat del progrés de la conservació 
de fotografies als anys 1990.

A França, els esforços es concentren al Centre de 
recherche sur la conservation des documents gra-
phiques (CRCDG) on, l’any 1978, la directora Françoi-
se Flieder contracta dues químiques49 per investigar 
la conservació de fotografies. Les primeres contribu-
cions se centren en l’estudi dels negatius de vidre i 
els adhesius usats per a la seva conservació, però de 
seguida, amb l’arribada de Bertrand Lavédrine, els 

estudis es diversificaran per estudiar també la degra-
dació per la contaminació atmosfèrica, els negatius 
sobre acetat i polièster, la conservació dels aristotips 
o els autocroms. Lavédrine publica el 2000 un llibre 
sobre els fonaments científics de la conservació pre-
ventiva de col·leccions fotogràfiques50 que és un al-
tre volum de referència.
Uns altres pols de recerca a França, molt actius des 
dels anys 1980, són l’Atelier de Restauration de Pho-
tographies (ARP) de la ciutat de París i el Departa-
ment de conservació de fotografies de l’Institut Na-
tional du Patrimoine (INP), el centre d’ensenyança 
del Ministeri de la Cultura, ambdós liderats per Anne 
Cartier-Bresson. Aquests dos centres han tingut per 
vocació la posada en valor i el tractament del patri-
moni fotogràfic francès així com la reivindicació de 
l’especificitat de la disciplina. Les dues institucions 
han estat gestionades per Cartier-Bresson com dos 
centres d’ensenyança basada en la recerca de tèc-
niques d’intervenció sobre els originals i són com-
plementàries. En sortiran unes quantes dotzenes de 
professionals altament especialitzats en la pràctica 
de la conservació i de la restauració.

No podem acabar aquest article sense citar el gran 
científic de la conservació Klaus Hendriks, que va 
treballar als National Archives del Canadà i l’aporta-
ció del qual és una de les més importants de tot el 
col·lectiu dels conservadors de la primera generació. 
D’origen alemany i especialista de la química dels 
sucres, Hendriks va recopilar una biblioteca de refe-
rències essencials per a la conservació de fotografi-
es, va introduir tractaments de conservació inspirats 
en altres especialitats i va formar un nombrós grup 
d’estudiants que treballen actualment en instituci-
ons d’arreu del món.

Potser l’època dels pioners de la conservació de foto-
grafies es pot tancar amb una cita al rol de lideratge 
que ha assumit des d’aleshores l’Image Permanen-
ce Institute (IPI) a la Universitat de Rochester, dirigit 
per James Reilly. En aquest centre de recerca, finan-
çat per aportacions d’entitats privades, hi treballen, 
entre d’altres, Douglas Nishimura, antic alumne de 
Klaus Hendriks; Peter Adelstein, antic científic de Ko-
dak, i Jean-Louis Bigourdan, antic alumne de l’Institut 
National du Patrimoine a París. L’extensa producció 
de coneixements en conservació aportada per l’IPI és 
difícil de resumir, però val la pena citar l’establiment 
de la norma ISO per provar la qualitat dels materials 
de conservació per fotografies (el Photographic Acti-
vity Test51 o PAT), la guia per a la conservació de col-
leccions de negatius sobre acetat de cel·lulosa,52 el 
treball actual de divulgació per Internet, a través del 
Graphic Atlas i del projecte Digital Print Preservation 
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Portal,53 de les característiques morfològiques i dels 
requeriments de conservació dels diversos tipus de 
procediments d’impressió electrònica d’imatges fo-
togràfiques.

CONCLUSIONS: LA CONSERVACIÓ 
DE FOTOGRAFIES A CATALUNYA

Com hem vist, la conservació de fotografies és una 
especialitat que s’ha desenvolupat a l’estranger, bà-
sicament en institucions (museus, escoles, facultats 
o arxius) dirigides per persones que coneixien molt 
bé la història de la fotografia, amb lligams amb la ci-
ència de la conservació, bons pedagogs i amb recur-
sos. Tres dels centres citats en aquest text, la George 
Eastman House, a Rochester; l’Institut National du 
Patrimoine, a París, i els National Archives del Cana-
dà, a Ottawa, han estat tres centres de recerca i d’en-
senyança, d’on han sorgit centenars de professionals 
que exerceixen en institucions públiques i privades 
d’arreu del món. Actualment, els professionals de la 
conservació de fotografies som entre dos i tres-cents, 
agrupats en dues associacions professionals interna-
cionals que posseeixen grups específics dedicats a 
la conservació de fotografies: el Comitè de Conser-
vació del Consell Internacional dels Museus (ICOM-
CC) i el Photographic Materials Group de l’American 
Institute for Conservation. Aquestes organitzacions 
sense ànim de lucre organitzen cada dos o tres anys 
col·loquis internacionals on els professionals de tot 
el món participen per intercanviar experiències i fer 
aportacions al corpus de coneixements que permet 
conservar el patrimoni fotogràfic. 

Les aportacions catalanes o espanyoles a la discipli-
na són, però, pràcticament inexistents i, si ens ho 
mirem de prop, podem considerar que a Catalunya 
la disciplina no ha arrencat com a especialitat pro-
fessional, malgrat que el país posseeix un patrimoni 
fotogràfic considerable i d’alta qualitat. La realitat és 
que no existeix cap institució que custodiï alguna de 
les col·leccions de referència que tingui un especi-
alista contractat, un equipament especialitzat o un 
programa de recerca aplicat a l’obra dels fotògrafs. 
La conservació de fotografies tampoc s’ensenya a 
l’Escola Superior de Conservació i Restauració de 
Béns Culturals de la Generalitat (ESCRBC), ni gaudeix 
d’un departament específic al Centre de Restauració 
de Béns Mobles de Catalunya (CRBMC). Tampoc no 
hi ha un projecte institucional per al patrimoni foto-
gràfic. 

Amb aquesta poca implicació dels que n’haurien de 
ser els impulsors, la responsabilitat de la integritat 

física dels materials fotogràfics recau en professio-
nals d’altres disciplines (arxivers, bibliotecaris, his-
toriadors, documentalistes, fotògrafs, restauradors 
de paper) que assisteixen a cursos de gestió de col-
leccions o d’introducció a la identificació de tècni-
ques antigues i es nodreixen de manera autodidacta 
de la bibliografia disponible, però que tenen uns co-
neixements limitats de fotografia i de conservació. 
Igualment, els pressupostos destinats a la fotografia 
són clarament insuficients i es dediquen majoritària-
ment a digitalitzar i en menor mesura a proveir una 
part del material fotogràfic de fundes d’arxiu de qua-
litat de conservació, mentre que una majoria del pa-
trimoni fotogràfic original es va deteriorant i la feina 
per aconseguir la seva preservació es va acumulant. 

Així les coses, la preservació a llarg termini d’una 
gran part del patrimoni fotogràfic sembla compro-
mesa i és possible que d’aquí a unes dècades ens 
adonem que el poc valor patrimonial atribuït pels 
gestors de la nostra administració al llegat dels nos-
tres fotògrafs haurà facilitat la desaparició d’una part 
important de les col·leccions encara avui salvables. 
Per pal·liar aquesta situació seria desitjable i urgent 
que es realitzés un estudi exhaustiu dels fons priori-
taris a conservar i s’establís una infraestructura i un 
programa de recerca destinat a trobar les solucions 
més òptimes. Potser a partir d’un programa d’aquest 
tipus, Catalunya podria entrar en la història de la 
conservació de fotografies i podria gaudir d’un patri-
moni fotogràfic per explicar als ciutadans del futur el 
que va ser la Catalunya dels segles xix i xx.

Per acabar m’agradaria citar el text (sorprenent) 
d’un dels grans fotoquímics i editors del segle xix, 
el francès Léon Vidal, que en un article de 1872 des-
prés d’un viatge per Espanya descriu el país com un 
territori endarrerit fotogràficament.54 Segons Vidal, 
Espanya és un país on hi ha una greu manca de cri-
teri i de recursos materials i on “els fotògrafs intel-
ligents [...] són escassos”. Durant el seu viatge, Vidal 
va intentar conèixer i intercanviar impressions amb 
investigadors dedicats a l’estudi de la llum i la llista 
de fotògrafs que, segons ell, mereixien una menció 
especial era curta: entre ells Vidal cita José Spreafi-
co, de Màlaga; M. Hernández, de Cadis, i “excepci-
onalment, la casa Laurent de Madrid, el conjunt de 
l’obra de la qual és considerable i posseeix un seriós 
mèrit artístic”.
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RESUMEN

La conservación de fotografías se ha convertido, en 
los últimos treinta años, en una especialidad más 
de la conservación de bienes culturales. Este hecho 
se ha producido, a nivel internacional, gracias a la 
toma de conciencia del valor histórico y estético de 
las fotografías originales, de su valor económico y de 
su fragilidad. Empezó en Estados Unidos durante los 
años setenta, en torno a la empresa Eastman Kodak 

y el museo George Eastman House, a Rochester (NY), 
donde se creó un grupo de profesionales interesa-
dos en la conservación de las fotografías realizadas 
con técnicas antiguas y en la investigación sobre su 
conservación. Paralelamente, Francia vivió un pe-
ríodo de reconocimiento del valor patrimonial de la 
fotografía y las colecciones de fotografías se musea-
lizaron. La Administración creó las condiciones ne-
cesarias, un equipo humano y unas infraestructuras 
destinadas a gestionar y conservar las colecciones. 
En Catalunya, país con un rico patrimonio fotográ-
fico, en parte desatendido, la disciplina es prácti-
camente inexistente y la Administración no parece 
convencida del interés en reconocer el valor patri-
monial de la fotografía y de dotar las colecciones de 
referencia de los recursos necesarios en términos de 
equipamientos y personal especializado.

SUMMARY

Over the last thirty years, the conservation of pho-
tographs has become one more specialized branch 
of the conservation of cultural assets. This evolu-
tion and consolidation has come about thanks to a 
world-wide awareness of the historic and aesthetic 
value of original photographs, their economic val-
ue and their fragility. This awareness began in the 
United States in the 1970s when, based around the 
Eastman Kodak Company and the George Eastman 
House International Museum of Photography and 
Film in Rochester, New York, a number of profession-
als created a group interested in the conservation of 
photographs taken with outdated techniques and re-
search into their preservation. At the same time, and 
during the 1980s, France was going through a period 
of recognizing the heritage value of photography 
and photography collections were included in muse-
ums. Public bodies at the time created the necessary 
conditions, human resources and infrastructure for 
managing and conserving collections. In Catalonia, a 
country with a rich photographic legacy that is not 
exploited to the full, the discipline hardly exists and 
public bodies are not convinced of the importance 
of recognizing the heritage value of photography by 
providing collections of reference with the required 
resources in terms of facilities and specialized per-
sonnel.
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INTRODUCCIÓ

La conveniència i la necessitat de digitalitzar el pa-
trimoni fotogràfic fotoquímic ha pres una especi-
al rellevància en els darrers anys. D’una banda, els 
dubtes sobre la suposada coexistència dels sistemes 
fotoquímic i electrònic que es feia encara en els 
primers anys del segle, han quedat obsolets per la 
definitiva substitució, amb algunes comptadíssimes 
excepcions, dels sistemes fotoquímics pels de su-
port d’enregistrament electrònic. De l’altra, els avan-
tatges que la imatge electrònica aporta pel que fa 
a l’accessibilitat, l’estudi, la difusió i la preservació 
de l’esmentat patrimoni, han acabat per imposar-se 
i d’aquí la conveniència i la necessitat de procedir, 
en la mesura del possible, a la seva digitalització. 
Aquesta digitalització ha d’assegurar la pervivència 
futura del contingut més enllà de la pròpia pervivèn-
cia física de l’original.

Una vegada acceptada aquesta conveniència i ne-
cessitat, es plantegen les qüestions de procediment. 
La tecnologia d’obtenció d’imatges per mitjans elec-
trònics es desenvolupa en la mesura que les noves 
necessitats plantegen nous reptes i també al ritme 
que el propi desenvolupament de l’electrònica i la in-
formàtica ho permeten. Per sort pel que fa a l’àmbit 
que ens ocupa, la generació d’imatges per procedi-
ments electrònics no és una tecnologia nova ni ex-
cessivament jova. El que es coneix per imatge digital, 
en el sentit que la informació iconogràfica està sim-
plificada a un codi numèric, té els seus orígens en el 
Sistema Bartlane de transmissió d’imatges per cable 
transoceànic entre Londres i Nova York, dels primers 
anys de la dècada de 1920 [3-González].

Aquest sistema, pioner de la imatge codificada nu-
mèricament, va ser substancialment millorat el 1929 
en què s’incrementa de cinc a quinze el nombre de 
valors tonals que la imatge transmesa podia incloure 
i, per tant, la relació de fidelitat de la reproducció 
sobre paper respecte de l’original es veia decisiva-
ment enriquida. Malgrat que aquests sistemes de 
reproducció i transmissió digital d’imatges no varen 
aturar-se en el seu desenvolupament, el segon repte 
era la captació de les imatges amb un sistema inde-

pendent de les variables i les incerteses que introdu-
ïa l’ús de la pel·lícula; és a dir, un sistema numèric en 
si mateix.

Els primers intents [2-Davies] es produïen a la dè-
cada de 1930 amb les investigacions per separat de 
Philo Taylor Farnsworth i Vladimir Kosma Zoworykin. 
Els seus respectius treballs culminaren amb la pro-
ducció de l’Iconoscope per part de Westinghouse. 
L’Iconoscope fou el precursor de les càmeres de te-
levisió posteriors, estris amb capacitat d’enregistrar 
i de transmetre una imatge per mitjans electrònics. 
Aquestes càmeres, anomenades càmeres de tub fo-
ren empleades fins a l’aparició dels dispositius de 
càrrega acoblada o CCD (inicials de Charge Coupled 
Device). Tot i que aquesta tecnologia, basada en els 
semiconductors en estat sòlid, va ser proposada el 
1948, la seva implantació definitiva es produí el 1969 
amb la patent de AT&T Bell Labs de Willard Boyle i 
George E. Smith.

Essent real la possibilitat de captar imatges per mit-
jans electrònics i la conversió ja experimentada de 
la informació iconogràfica en informació numèrica o 
digital, el sistema es manifestava com un gran avenç. 
Amb les primeres càmeres equipades amb CCD, a 
més, el nombre de mostres numèriques en què es 
parcel·laven les imatges havia crescut i el nombre 
de valors de gris que es podia adjudicar a cadascu-
na d’aquestes mostres ho feia en consonància. Per 
tal de mantenir l’operativitat del sistema en un mar-
ge de temps raonable, el processament informàtic 
d’un gran nombre de dades era doncs un requisit 
indispensable. A més, la informàtica d’una banda i 
el caràcter numèric de les imatges electròniques de 
l’altra, apuntaven la possibilitat de modificar la infor-
mació inicial mitjançant operacions de càlcul, és a 
dir, els inicis del processament de la imatge.

Amb tots aquests elements interrelacionats entre 
si i l’aparició, a principis de la dècada de 1960, dels 
primers ordinadors amb capacitat de càlcul sufici-
ent, s’inicià l’estudi aprofundit de les possibilitats de 
l’esmentat processament de les imatges a les instal-
lacions del Jet Propulsion Laboratory de Pasadena, a 
California [3-González]. La imatge de la superfície de 
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la Lluna transmesa per la sonda espacial Ranger 7 el 
31 de juliol de 1964, posteriorment millorada digi-
talment a l’ordinador per tal de corregir la distorsió 
de les lents de la càmera del Ranger 7, es proposa en 
els textos especialitzats com la primera imatge de la 
Lluna presa per un giny espacial americà i el primer 
processament informàtic d’una imatge electrònica.

Entre els darrers anys de la dècada de 1960 i els pri-
mers de la de 1970 i en paral·lel amb la recerca en 
l’àmbit de l’exploració espacial, la Medicina, l’obser-
vació remota de la Terra i l’Astronomia incorporaren 
l’ús de la imatge electrònica i el seu processament. 
Per tant, des de la dècada de 1960 fins avui, el crei-
xement i millora de la utilització dels sistemes de 
captació d’imatges per medis electrònics i el pro-
cessament de les corresponents imatges digitals no 
s’ha aturat en cap moment. Tot i aquest desenvolu-
pament llarg i extens en el seus camps d’aplicació, 
les imatges obtingudes per medis electrònics no co-
mençaren a competir en qualitat amb les obtingudes 
sobre suport fotoquímic fins a la meitat de la dècada 
de 1990.

És a principis del segle xxi i de manera definitiva al 
voltant de 2005, que la imatge electrònica pren el 
relleu a la imatge d’origen fotoquímic i es produeix 
una substitució progressiva en tots el àmbits d’apli-
cació, inclòs el domèstic. En paral·lel i en part com 
a conseqüència de la progressiva implantació i els 
canvis d’usos que això comportà, es produí la dava-
llada econòmica de les grans corporacions de la in-
dústria fotoquímica que accelerà a la vegada la seva 
desaparició definitiva i provocà, a la pràctica, la di-
ficultat de seguir utilitzant les tècniques anteriors. 
Com sempre en aquesta mena de fenòmens, les 
dinàmiques econòmiques i les reaccions del con-
junt de la societat passaren per davant d’algunes 
consideracions d’oposició al canvi, fossin aquestes 
encertades o no.

Ens trobem doncs amb la necessitat d’afrontar unes 
tecnologies relativament noves en el sentit de la 
seva utilització en el nostre àmbit, però desenvolu-
pades i experimentades des de fa prop de cinquanta 
anys en altres àmbits. Tenint en compte que aques-
tes àrees d’implantació prèvia de la imatge electrò-
nica pertanyen quasi exclusivament als camps cien-
tífic i tecnològic, els cos de treball generat pel seu 
ús és important i en qualsevol cas, molt més extens 
que el necessari en el nostre camp d’aplicació. No cal 
doncs, altra cosa que aproximar-nos-hi a la recerca 
de solucions una vegada plantejats els problemes, 
definint el problema com la qüestió a resoldre i no 
tant com la dificultat en aconseguir-ho.

SIGNIFICACIÓ I PROPIETATS DE LA 
DIGITALITZACIÓ

Una imatge es pot definir com una funció bidimen-
sional, f(x,y), on x i y són coordenades espacials so-
bre el pla de la imatge i l’amplitud de f per a cada 
parell de coordenades (x,y) s’anomena intensitat o 
valor de gris de la imatge en aquell punt. Quan els 
valors de x, y i de l’amplitud són tots finits, quantitats 
discretes, la imatge s’anomena digital [3-González]. 
Així doncs, passar d’una imatge fotogràfica original, 
negativa o positiva, sobre suport translúcid o opac, a 
una imatge digital, suposa extreure de la imatge ori-
ginal una sèrie finita de mostres a intervals regulars. 
Les imatges digitals són, doncs, un seguit de dades 
numèriques que representen la possibilitat de recu-
perar la informació iconogràfica de l’escena en què 
s’han originat.

En tant que numèric, aquest contingut és susceptible 
de ser mesurat i es pot modificar per canviar-ne les 
propietats, restaurar dades perdudes en el procés 
de captació o millorar-ne la similitud amb l’original 
tant de forma subjectiva com objectiva. Aquests dar-
rers supòsits són el cos de treball del que s’anomena 
processament de la imatge. El caràcter numèric de la 
informació continguda en la imatge digital facilita, si 
hom ho creu necessari, un alt nivell d’objectivitat en 
els procediments de processament. Aquest caràcter 
numèric i les possibilitats ja descrites d’accés a les 
dades, fan també possible afegir informació a l’arxiu, 
les anomenades metadades. Aquestes metadades 
poden estar relacionades amb les característiques 
de l’instrument de digitalització, amb el contingut 
iconogràfic de la imatge o amb qualsevol paràmetre 
que en el seu moment es consideri rellevant per a la 
utilització posterior de les imatges. 

El mostreig finit de la informació, inicialment contí-
nua a l’original, és un dels trets característics de les 
imatges digitals. Aquest nombre de mostres, codifi-
cades numèricament pel que fa a la posició sobre el 
pla imatge i la intensitat de cadascuna d’elles, és el 
que s’anomena arxiu digital d’imatge. Essent doncs 
la mostra la quantitat més petita d’informació que 
es recull de l’original, resulta evident que el nombre 
de mostres que es prenguin i el nombre d’intensitats 
diferents que es puguin atribuir a les mostres, esta-
rà directament relacionat amb la retenció de propi-
etats de l’original. El nombre de mostres recollides 
per unitat de longitud s’anomena resolució espacial, 
mentre que el nombre de lluminositat o valors de 
gris atribuïble a cada mostra és la resolució cromà-
tica, també anomenada profunditat de color o pro-
funditat de bit per la forma en què s’emmagatzema.
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Cadascuna de les mostres en què s’ha subdividit la 
informació de l’original s’anomena píxel, contracció 
dels vocables anglesos picture i element que es pot 
traduir per element de la imatge. Els píxels perta-
nyen per tant a la imatge digital, no tenen dimensió 
física i són només el conjunt de dades que, conve-
nientment descodificades, faran que la reproducció 
de la imatge sigui visible en forma de leds il·luminats 
d’una pantalla d’ordinador o fines gotes de tinta di-
positades sobre un suport físic com el paper. Malgrat 
tot, el mot píxel s’utilitza també, cada vegada de for-
ma més corrent, per distingir un dels elements del 
sensor de les càmeres destinats a captar informació 
lumínica y generar el mostreig de la imatge òptica. 
Per tal d’evitar confusions, resulta més convenient 
anomenar les cel·les del sensor com a fotoreceptors 
i les unitats elementals de la imatge digital com a pí-
xels. 

Per raons dels sistemes de processament de la in-
formació utilitzats en els ordinadors, el nombre de 
valors de gris que es poden adjudicar a un píxel de la 
imatge digital és sempre una potència entera de dos 
(2k) i resulta comú anomenar les corresponents imat-
ges com imatges de kbit. En aquesta escala el valor 
numèric menor, que sempre és el zero, representa el 
color negre o absència de luminància a l’escena; el 
valor màxim de l’escala representa el blanc o valor 
de saturació, que en termes de sistema visual humà 
(SVH) equivaldria a l’enlluernament. En el context de 
les imatges generades en els arxius, les profunditats 
de color que s’utilitzen són tres:

•   Imatges de 1bit o 21 valors de gris, anomenades 
també imatges binàries en què els dos valors as-
sumibles per un píxel són el negre i el blanc purs.

•   Imatges de 8bit o 28 valors de gris. El valor mínim o 
negre és el zero (0), mentre que el màxim o blanc 
pur és el 255.

•   Imatges de 16bit o 216 valors de gris. En aquest cas, 
el valor mínim o negre continua essent el zero (0), 
mentre que el màxim o blanc pur és el 65.535.

Aquestes profunditats de bit, també anomenades 
profunditats de color, defineixen les imatges mono-
cromàtiques. Encara que existeixen altres formes de 
fer-ho, en el nostre àmbit i en el cas de la necessitat 
de representar el color, les imatges digitals es gene-
ren amb tres canals de 8 o 16bit cadascun i s’adjudi-
ca a cada canal la representació d’un dels tres colors 
primaris, vermell (R per red), verd (G per green) i 
blau (B per blue). Existeix també el costum d’anome-
nar les imatges en color com de 24bit (tres canals 
de 8bit) o de 48bit (tres canals de 16bit); per evitar 
confusions amb el nombre de valors de gris que la 

imatge en qüestió conté, són més adients les deno-
minacions 8bit RGB o 16bit RGB respectivament. Les 
possibilitats de classificació queden doncs com se-
gueix:

•   Imatges binàries de 1bit amb distinció només en-
tre el negre i el blanc purs.

•   Imatges de 8bit Escala de Grisos (Grayscale); imat-
ges monocromàtiques amb 256 possibilitats de 
valors de gris diferents per a cada píxel.

•   Imatges de 16bit Escala de Grisos (Grayscale); 
imatges monocromàtiques amb 65.536 possibili-
tats de valors de gris diferents per a cada píxel.

•   Imatges de 8bit RGB; imatges en color amb tres 
canals (R, G i B) amb 256 possibilitats de valors de 
gris diferents per a cada píxel i canal.

•   Imatges de 16bit RGB; imatges en color amb tres 
canals (R, G i B) amb 65.536 possibilitats de valors 
de gris diferents per a cada píxel i canal.

Mentre que en una primera aproximació la resolució 
espacial s’hauria de portar al màxim valor assumible 
per tal de retenir la major quantitat d’informació de 
l’original, la resolució cromàtica es podria restringir 
a un valor suficientment alt per a les necessitats i 
capacitats del SVH i relacionat també amb les capa-
citats dels sistemes de visualització de les imatges, 
pantalles o impressores. Encara que en aquest sen-
tit, imatges amb una profunditat de 8bit resulten su-
ficients en ambdós casos, per raons de precisió en el 
processament informàtic de les imatges digitals, és 
recomanable treballar amb arxius de 16bit Escala de 
Grisos o 16bit RGB.
Tal com ja s’ha apuntat anteriorment, una vegada 
descrit el procés de transformació de la informació 
que es genera amb la digitalització, cal recordar que 
les dades que anomenem imatge digital, no tenen 
cap dels trets distintius del concepte clàssic d’imat-
ge en tant que representació de la realitat i que es 
poden resumir en l’entitat física com a objecte i la 
organització espacial permanent de la informació, 
mentre que aquestes propietats sí les podem trobar 
en un negatiu, una diapositiva o en una còpia foto-
química. És sempre necessari doncs, un sistema de 
descodificació de les dades numèriques de l’arxiu 
d’imatge per convertir-les en impulsos lluminosos 
en una pantalla d’ordinador o deposicions de tinta 
en un sistema d’impressió, que permetin la seva vi-
sualització.

Aquesta necessitat de codi desxifrable que en faciliti 
la transmissió d’una banda i la compatibilitat d’uti-
lització més enllà de l’àmbit on es genera, de l’altra, 
planteja la necessitat de la normalització del codi. La 
resposta a aquesta demanda és el que s’anomena 
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format d’arxiu. La descripció detallada dels diferents 
formats d’arxiu emprats en la codificació i posterior 
descodificació d’imatges digitals resta fora de l’abast 
d’aquesta ponència. Una enumeració acurada es pot 
trobar en diversos textos sobre imatge digital i pel 
que fa a l’àmbit de l’arxivística i les seves necessitats 
a la referència [5-Iglésias] al final d’aquest text. Ano-
menarem els més utilitzats en el context de la digi-
talització:

•   TIFF (Tagged-Imatge File Format). Creat el 1986 
per Aldous Corporation, s’ha convertit en un es-
tàndard en la gestió d’arxius d’imatge. Suporta es-
tructures en escala de grisos i en color tant en 8bit 
com en 16bit. La versió amb compressió LZW és 
sense pèrdues (lossless) i permet reduir el volum 
d’arxiu a aproximadament el 50%.

•   JFIF (JPEG File Interchange Format). Creat el 1992 
pel Joint Photographic Experts Group. És el format 
de l’estàndard de compressió JPEG. De gran im-
plantació per les seves capacitats de compressió 
de la informació, és molt utilitzat en la gestió de 
volums importants d’arxius d’imatge. Encara que 
la compressió utilitzada és amb pèrdues (lossy), 
és possible una caracterització precisa del nivell 
de pèrdua en relació amb el volum final de l’arxiu 
(7-Mitjà). És més adient com a versió final de la 
imatge perquè la seva limitació a una profunditat 
de color de 8bit no el fa recomanable per a un pro-
cessament posterior.

•   JPEG2000. Publicat pel Joint Photographic Experts 
Group l’any 2000 i posteriorment evolucionat a 
partir de 2003, es creà per substituir els formats 
basats en JPEG. La compressió, que pot ser amb 
o sense pèrdues, està basada en wavelets i per-
met reduir substancialment el volum d’arxiu sense 
una gran afectació de la qualitat. Genera versions 
de la imatge a diferents resolucions i és compati-
ble amb una profunditat de color de 16bit. Encara 
que no està àmpliament implementat i presenta 
alguns problemes de compatibilitat, sobretot en la 
exhibició on line, es veu en alguns àmbits com un 
màster digital de producció i arxiu [5-Iglésias] tant 
per la seva qualitat com per la capacitat ja esmen-
tada d’emmagatzemar múltiples resolucions en un 
sol arxiu.

•   PNG (Portable Network Graphics). Desenvolupat 
inicialment per al W3C, el consorci WWW (World 
Wide Web) el recomana per a l’exhibició on line. 
Una de les seves propietats, i per la qual és més 
utilitzat en els àmbits de la imatge pictòrica i el 
disseny gràfic, és la seva capacitat de suportar ca-
nals alfa que permeten les transparències de fons.

•   PDF (Portable Document File). Creat per Adobe 
Systems el 1990, es caracteritza per suportar en 

un mateix i únic arxiu dades de mapa de bits (bit-
map), dades vectorials i dades de text, així com 
informació audiovisual. La seva versió PDF/X cons-
titueix un estàndard a l’àmbit de la impressió i les 
arts gràfiques. Pel que fa a les imatges que pot 
contenir, utilitza diversos sistemes de compressió 
entre els quals es compten el JPEG i el LZW; supor-
ta imatges amb una profunditat de color de 16bit. 
La versió estàndard (PDF) és actualment àmplia-
ment acceptada per la seva exhibició on line així 
com per intercanvi entre dispositius com els ta-
blets i els telèfons mòbils intel·ligents (smartpho-
nes).

•   EXIF (Exchangeable Image File Format for Digi-
tal Still Cameras). Creat inicialment per la Japan 
Electronics and Information Technology Industries 
(JEITA), la primera versió fou publicada el 1998. 
L’EXIF és una extensió de metadades que permet 
associar dades tècniques de la càmera i els parà-
metres de presa a arxius TIFF i JPEG amb o sense 
compressió.

•   RAW. No es tracta ni d’un acrònim ni de les inicials 
de cap descripció, sinó de la paraula anglesa que 
defineix la informació sense processar, en brut. És 
un format que totes les càmeres de gama professi-
onal i darrerament algunes del segment d’aficionat 
avançat poden proporcionar. Es correspon amb les 
dades captades pel sensor sense processar. Com-
porta l’inconvenient que en realitat es tracta d’un 
format diferent per a cada marca de càmera, d’al-
guns models en particular i que evoluciona amb el 
temps en noves versions. Resulta sempre necessari, 
per tant, un software propietari per accedir a la in-
formació continguda. No obstant i per l’interès de 
les pròpies marques en què s’utilitzi el seu produc-
te, alguns convertidors com l’Adobe Camera Raw 
d’Adobe Systems i altres d’accés lliure i gratuït com 
UFRAW i RPP, incorporen progressives actualitzaci-
ons de les càmeres que apareixen al mercat. Entre 
els avantatges es compten l’accés a un rang dinàmic 
més ampli que el proporcionat per les versions en 
TIFF o JPEG que subministren les mateixes càme-
res i la possibilitat de processar la imatge captada 
en la direcció més adient a l’aplicació en particular. 
Tots els arxius Raw actuals suporten com a mínim 
la profunditat de color de 16bit i incorporen l’estàn-
dard de metadades tècniques EXIF. Com es veurà 
més endavant i encara que no es pot considerar un 
format adient com a màster digital, és una opció a 
considerar a l’estadi de la captació pels seus múlti-
ples avantatges tecnològics en la retenció i proces-
sament de la informació de l’original.

Pel que fa als instruments necessaris per a la digita-
lització d’originals fotogràfics, es presenten dues op-
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cions, els escàners i les càmeres. Ambdós sistemes, 
escàners i càmeres, presenten avantatges i incon-
venients que convé estudiar no tan sols per decidir 
sobre la seva idoneïtat en cada cas, sinó també per 
estructurar una metodologia de treball adreçada so-
bretot a un dels objectius més importants de la digi-
talització, la fidelitat, en la mesura del possible, a les 
propietats de l’original. 

DIGITALITZACIÓ AMB ESCÀNER

En el cas dels escàners, es poden considerar tres ti-
pus:

• Escàners de material opac il·luminat per reflexió.
•  Escàners de material translúcid il·luminat per 

transmissió.
• Escàners mixtes amb les dues funcions.

El tipus d’escàner més estès en el grup dels escàners 
d’originals opacs és el que equipa un CCD trilineal 
en què cadascuna de les línies de fotoreceptors es 
dedica a la captació d’un dels tres colors primaris, 
vermell (R), verd (G) o blau (B). La pròpia denomina-
ció de l’instrument, escàner, es deriva del mot anglès 
scan que significa explorar. Per tant, l’instrument 
realitza una exploració seqüencial de l’original. Per 
fer-ho, en general l’original resta immòbil mentre el 
conjunt de la làmpada d’il·luminació, el sistema òp-
tic de reducció i el sensor trilineal es traslladen d’un 
extrem a l’altre de l’original.

La resolució espacial d’un escàner d’opacs il·luminats 
per reflexió pot variar entre 72ppi (píxels per polza-
da) i un límit superior molt variable entre models 
però que pot superar els 9.000ppi. Si es té en comp-
te que per tal d’obtenir un bon mostreig, caldria atu-
rar el sistema de translació enfront de l’original una 
vegada cada part en què es divideixi la polzada, re-
sulta fàcil comprendre que es tracta d’una mecànica 
de precisió que ha de resultar cara i delicada de man-
tenir. D’altra banda, una oferta de resolucions espa-
cials tan àmplia implica que només una d’elles és la 
nominal del sensor CCD, mentre que les altres són el 
resultat d’un submostreig a la baixa o d’una interpo-
lació a l’alça a partir del mostreig nominal. Aquests 
procediments poden estar també combinats amb 
variacions en l’augment del sistema òptic, de forma 
que el mostreig desitjat s’ajusti al nominal del sensor 
en cada cas. 

El cas més habitual és el que combina totes tres opci-
ons, mostreig nominal, variacions de l’augment òptic 
i processament informàtic per assolir els mostreigs 

anunciats. Encara que aquestes dades no se solen 
publicar en les especificacions dels instruments o 
es fa en un llenguatge no sempre clar respecte de 
la tecnologia concreta emprada, diversos treballs al 
respecte [12-Williams] situen la resolució espacial 
nominal entre els 600ppi i els 1.200ppi per als es-
càners d’originals opacs il·luminats per reflexió. El 
segment de mercat al que pertany l’instrument de-
termina, en molts casos, una major o menor claredat 
en les especificacions tècniques.

Els models específics per originals translúcids po-
den utilitzar sensors CCD d’àrea o trilineals segons 
el model i la mida d’originals que accepti. El sistema 
de funcionament és molt assemblant al descrit pel 
cas dels escàners d’originals opacs amb la diferència 
que, en aquest cas, el sistema d’il·luminació es troba 
situat a la banda oposada del sistema òptic i CCD per 
tal de travessar l’original i generar un senyal lluminós 
en funció de la seva opacitat. També en aquest cas, 
la complexitat mecànica es veu augmentada pel fet 
que, en general, els originals translúcids són de mida 
més petita que els opacs; a això cal afegir-hi la major 
demanda de resolució espacial perquè els negatius, 
les diapositives i les plaques de vidre cal, en gene-
ral, augmentar-les de mida en generar-ne el positiu 
o còpia. En la mateixa línia que el que ja s’ha comen-
tat pels escàners d’opacs i al marge de les resoluci-
ons espacials anunciades, els escàners d’originals 
translúcids situen la seva resolució nominal entre els 
2.000 i els 3000ppi.

Els models mixtos, sempre en funció del segment 
de mercat al que pertanyen, ofereixen en un mateix 
instrument la possibilitat d’escanejar originals tant 
opacs com translúcids. Els models de gama alta, 
amb superfícies de treball fins a DIN-A3, permeten 
també i sobretot en el cas dels originals translúcids, 
optimitzar la producció en encabir més d’un origi-
nal en cada escanejada. Un altre tipus d’escàner, 
poc utilitzat per a la digitalització d’originals foto-
gràfics, és l’escàner d’exploració externa. El giny 
està inicialment dissenyat per escanejar llibres o 
objectes que, per la seva volumetria, no es poden 
pressionar ni fer coincidir amb la superfície plana 
dels escàners d’opacs. Tot i la seva especificitat, pot 
trobar alguna aplicació en el cas d’originals fotogrà-
fics de gran format o solidaris de suports de mun-
tatge inamovibles.

Aquesta complexitat tecnològica implica que cal ser 
prudents amb les expectatives que generen les pres-
tacions anunciades. Com es veurà més endavant, 
extreure un nombre més o menys gran de mostres 
a partir de l’original no determina la qualitat de la 
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imatge digital. Factors com la qualitat del sistema 
òptic, la uniformitat de la il·luminació, els sistemes 
de submostreig i d’interpolació i sobretot en el cas 
dels escàners, la precisió electromecànica del siste-
ma combinat de translació i captació, determinen la 
qualitat a l’estadi final de la imatge digital generada. 
D’altra banda, qualsevol escàner de gama alta ha de 
preveure la captació d’arxius en format Raw i treba-
llar amb profunditats de color de 16bit en escala de 
grisos o 16bit RGB en color. El software de gestió ha 
de permetre ajustar a voluntat o desactivar totes les 
modificacions de la imatge generada que s’hi preve-
uen, especialment pel que fa a algorismes de control 
del contrast, reducció de soroll i millora de visibilitat 
de vores.

Als avantatges que suposen l’aprenentatge relativa-
ment senzill del funcionament i ajustatges o l’adap-
tabilitat als diferents tipus d’originals que inclouen, 
en alguns models, les plaques de vidre, cal afegir-hi 
una sèrie d’inconvenients:

•   Dificultat d’ajustatge per a aplicacions especials.
•   Sistema d’il·luminació rígid que no permet ajustar-

lo a les propietats de l’original.
•   Sistema d’il·luminació que, sobretot en el cas dels 

originals translúcids, tendeix a ressaltar les imper-
feccions de l’original.

•   Despesa de temps molt alta per resolucions espa-
cials altes que comporta una productivitat baixa. 

•   Contacte físic inevitable amb l’original, no exempt 
de pressió en alguns models.

•   Alts nivells d’irradiació de l’original tant de llum 
com de temperatura.

•   En el moment actual, obsolescència tecnològica i 
incertesa de manteniment futur per cessament en 
la producció.

DIGITALITZACIÓ AMB CÀMERA

La digitalització amb càmera presenta una certa com-
plexitat pel fet que el sistema de captació de la imat-
ge, la càmera, és completament independent del 
sistema d’il·luminació i, per tant, cal ajustar la seva 
interrelació. D’altra banda, la càmera en sí mateixa 
comporta al menys dues parts diferenciades que 
permeten un bon nombre d’ajustatges, el sistema 
òptic i el sensor d’enregistrament. Aquesta comple-
xitat, que inicialment pot semblar un inconvenient, 
esdevé un avantatge pel fet que la pròpia modula-
ritat del sistema permet adaptar-lo a les necessitats 
concretes de la tasca a desenvolupar. Salvant la difi-
cultat de treballar-hi sense coneixements específics, 
el llistat d’avantatges resulta prou evident:

•   Sistema modular adaptable a necessitats especí-
fiques.

•   Virtualment sense limitacions pel que fa a la mida 
dels originals.

•   Independent i compatible amb qualsevol tipus 
d’il·luminació.

•   Llibertat per il·luminar en funció de les propietats 
de l’original, especialment pel que fa a materials 
texturats.

•   Accés a arxius en format Raw.
•   Millor reproducció del color.
•   Una vegada realitzats el ajustatges necessaris, ac-

cés a una gran productivitat.
•   Cap contacte físic amb l’original.
•   Temps d’exposició curt o extremadament curt que 

evita un excés d’irradiació de l’original.

Com en el cas dels escàners, no totes les càmeres 
digitals actuals, fins i tot limitant-nos a les games 
professionals, són adients per a la reproducció d’ori-
ginals fotogràfics. L’extensa quantitat d’opcions que 
s’ofereixen al mercat, es redueix considerablement 
si es consideren algunes prestacions i/o característi-
ques essencials per aquest tipus de treball.

En primer lloc, cal considerar el nombre de fotore-
ceptors del sensor que determinarà la resolució es-
pacial que s’aconseguirà a partir de l’original digita-
litzat. Aquest nombre es pot determinar en funció 
de diferents paràmetres i recomanacions que depe-
nen també de la utilització posterior de les imatges 
digitals. Algunes opcions [5-Iglésias] consideren la 
possibilitat d’extreure el mateix nombre de mostres 
del cantó gran de l’original sigui quina sigui la seva 
dimensió. Així es determina una mida d’impressió 
una vegada determinada la resolució de sortida de la 
impressora. Si s’encabeixen, per exemple, 3.500pix 
en el cantó gran d’un negatiu de 35mm, amb una 
resolució de sortida de 300ppi es pot imprimir l’es-
mentat cantó a una mida de 29,6cm, més que sufici-
ent pel tipus d’ampliacions que de forma habitual es 
feia d’aquest tipus de negatius.

Una altra forma d’encarar la qüestió és determinar 
una mida de còpia d’impressió de la qual en resul-
ta la resolució espacial necessària sobre l’original en 
funció de la seva mida i, per tant, del grau d’amplia-
ció necessari. La mida de la còpia d’impressió es pot 
determinar en funció de necessitats d’emmagatze-
matge o derivada dels estàndards del SVH a la dis-
tància de visió confortable de 25-35 cm. Si es manté 
aquest darrer criteri, el SVH subtendeix a la distància 
de visió confortable la base d’una piràmide rectan-
gular amb unes mides entre 18x24 cm i 20x25 cm, 
segons els autors [11-Ray].
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Una excepció als dos darrers plantejaments és el que 
considera que les còpies sobre paper s’haurien de 
digitalitzar amb una resolució espacial suficient per 
tal que es poguessin imprimir a la mateixa mida de 
l’original. En qualsevol cas i com a resum de les di-
verses opcions, són sempre necessaris al voltant de 
3.000fot (fotoreceptors) en el cantó gran del sensor 
de la càmera. Si d’altra banda es considera necessa-
ri una bona traducció del color, sobretot en ampli-
acions grans de detalls de l’original, caldria que el 
sensor tingués un nombre lineal de fotoreceptors 
doble que el nombre de píxels necessaris al mateix 
cantó del format; això permet utilitzar el sistema de 
desmatritzat (demosaicing o de-Bayering) del filtre 
Bayer del sensor sense interpolacions. D’aquest su-
pòsit en resulta una xifra al voltant dels 7.000fot al 
cantó gran del format del sensor.

Una segona consideració a tenir en compte en el cas 
de les càmeres destinades a reproducció és el tipus 
de sensor que equipen. A l’actualitat, els sensors de 
les càmeres de segment professional es forneixen 
amb dos tipus de sensor, el CCD (Charge Coupled De-
vice) i CMOS (Complementary Metal-Oxide Semicon-
ductor). A banda de les prestacions anunciades pels 
fabricants, cal considerar les causes que fan decidir 
que les marques es decideixin per una o l’altra opció.

En una primera aproximació, les diferències entre els 
CCD i els CMOS [4-Holst] rauen en la confrontació 
entre prioritzar la qualitat de la captació o la rapi-
desa de la resposta. Els sensors CCD disposen, per 
una mateixa resolució espacial, de més àrea desti-
nada a la captació d’informació lumínica, mentre 
que els CMOS comparteixen l’àrea disponible amb 
els elements electrònics necessaris per a un ràpid 
processament de la informació captada. Al marge 
d’algun avantatge pel fabricant en costos de produc-
ció, el CMOS aporta una major facilitat per la presa 
d’imatges en mode continu que el CCD no pot oferir. 
Per contra, els CCD tenen, en igualtat de condicions, 
una major sensibilitat nominal i són per tant, menys 
propensos al desenvolupament de soroll. Si es té en 
compte que en el cas de la reproducció d’originals 
fotogràfics, tot i la necessària productivitat, el temps 
entre la presa i la disponibilitat de la imatge proces-
sada a l’interior de la càmera no és un factor deter-
minant en la presa de decisions, el CCD es presenta 
com la millor opció. 

Aprofundint encara una mica més en aquest aspecte, 
la oferta actual de càmeres amb sensor CCD del seg-
ment professional i amb el nombre de fotoreceptors 
abans esmentat es restringeix als anomenats respat-
llers digitals (digital càmera back). Tot i que el seu 

cost és més elevat que les càmeres SLR (Single Lens 
Reflex) compactes, l’equipament del CCD, la possibi-
litat de triar diferents models per a una mateixa cà-
mera i la facilitat d’intercanviar-lo per diferents apli-
cacions, el fan l’element clau en l’estructuració d’un 
dispositiu de reproducció de qualitat.

La tercera qüestió a considerar en el cas de les cà-
meres destinades a la reproducció d’originals foto-
gràfics és el tipus de sistema òptic que s’hi munta. 
Una vegada més l’oferta és àmplia però si s’atén a les 
prestacions necessàries les possibilitats es redueixen 
de nou a unes poques opcions. Sense entrar en la 
precisió de marques i models, un objectiu per a cà-
mera de reproducció hauria d’estar virtualment lliu-
re de distorsió, tenir una longitud focal relativament 
llarga en relació amb el format del sensor per tal de 
minimitzar la vinyeta o manca d’il·luminació a les vo-
res de la imatge i facilitar les tasques d’il·luminació 
dels originals, així com una bona correcció d’aberra-
cions a la major part de les obertures de diafragma 
que ofereixi.

SISTEMES D’IL·LUMINACIÓ EN 
REPRODUCCIÓ

El tipus d’il·luminant a emprar en la reproducció 
d’originals fotogràfics, cal considerar-lo sota diversos 
aspectes:

• Temperatura de color.
•  Estabilitat temporal del seu espectre d’emissió.
•  Durada de l’exposició necessària en relació a la 

sensibilitat dels sensors.
•  Modularitat de les lluminàries que permeti adap-

tar-se a les tipologies d’originals.

La temperatura de color és ara menys crítica que 
en el treball en pel·lícula. Els dispositius de captació 
digitals permeten ajustar la sensibilitat cromàtica 
del sensor a diverses temperatures de color dels il-
luminants fins i tot amb posterioritat a la captació si 
es treballa amb arxius Raw. Tot i això, les tempera-
tures de color més properes a la llum dia (5.500ºK) 
poden representar una millor resposta de la majoria 
de sensors.

L’espectre d’emissió de les fonts d’il·luminació em-
prades en la reproducció hauria de mantenir-se 
constant durant la vida útil de les làmpades. Això ga-
ranteix la utilitat del calibratge inicial del flux de tre-
ball en color i dels perfils de color ICC. D’altra banda, 
els espectres discontinus de les làmpades de descàr-
rega tendeixen a restringir els temps d’exposició uti-
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litzables i la seva temperatura de color pot resultar 
difícil d’ajustar i/o corregir. 

La durada de l’exposició necessària per a unes condi-
cions donades té a veure amb dues qüestions impor-
tants. D’una banda, la resposta diferent dels sensors 
a un impuls d’entrada breu o perllongat en el temps, 
tant pel que fa al soroll com a les prestacions de re-
producció del color. De l’altra, el risc de trepidació 
del conjunt durant una exposició llarga; aquest risc 
creix en la mesura que ho fa l’augment òptic quan es 
reprodueixen originals petits.

De les opcions disponibles a l’actualitat, làmpades 
d’incandescència (Photo Flood de tungstè), làmpa-
des halògenes, làmpades HMI, panells LED i Flash 
Electrònic, aquest darrer és el que reuneix tots els 
avantatges i probablement, cap inconvenient:

•   Irradiació calòrica mínima que pugui malmetre els 
originals.

•   Emissió d’energia restringida al moment de l’ex-
posició.

•   Emissió espectral constant al llarg de la vida útil i 
ajustada a una temperatura de color al voltant del 
5.500ºK.

•   Estabilitat de l’emissió energètica a través del 
temps.

•   Emissió d’una gran quantitat d’energia lumínica en 
un breu període de temps, entre1/125s i 1/2000s 
o més curt.

•   Àmplia gama de lluminàries adaptable a les neces-
sitats i propietats de l’original.

Una vegada decidit el sistema de digitalització a em-
prar i els elements que el componen, escàner o con-
junt de càmera i sistema d’il·luminació, és necessari 
ajustar-ne el funcionament en relació amb la diver-
sitat de paràmetres que permeten optimitzar-ne les 
prestacions i adaptar-les al tipus de treball en el qual 
s’empraran.

OPTIMITZACIÓ DE LA DIGITALITZACIÓ AMB 
ESCÀNER

Pel que fa als escàners, caldria comprovar algunes 
especificacions tècniques que poden tenir una gran 
influència en el resultat. A mode de resum, es poden 
citar:

•   Rang de densitat òptica (OD) a l’original que pot 
assolir l’escàner amb senyal de resposta útil.

•   Sistema emprat per l’aparell per a la digitalització 
en escala de grisos.

•   Resolució espacial nominal de l’aparell.
•   Protecció del sistema respecte de l’aliasing.
•   Rendiment respecte al color de l’original.

La xifra de densitat òptica que un escàner especifi-
ca en les seves característiques tècniques, sol ser un 
valor màxim a través del qual l’aparell és capaç de 
donar senyal de resposta significatiu. No és habitu-
al que s’especifiqui si aquesta resposta és possible 
obtenir-la conjuntament amb una resposta també 
significativa per una densitat extremadament baixa, 
propera a zero. Sobretot en el cas dels materials ne-
gatius en blanc i negre, en placa de vidre o tanmateix 
en suport flexible, és freqüent enfrontar-se a origi-
nals sobreexposats i sobrerevelats. En aquests casos, 
el rang de densitats present pot ser molt ampli, des 
de la base més el vel de les parts quasi transparents 
del suport a les zones de més densitat de plata metàl-
lica corresponents a les altes llums de l’escena.

La determinació de la Funció de Conversió OptoElec-
trònica (OECF per Opto Electronic Conversion Functi-
on) permet mesurar el rang dinàmic de l’aparell per 
a un determinat ajustatge de l’exposició i profunditat 
de bit. Si existeix un dubte respecte determinat tipus 
d’originals, aquests es poden caracteritzar amb un 
densitòmetre per tal de conèixer el rang de densitats 
que comporten. El resultat de la caracterització dels 
originals i els valors obtinguts en la determinació de 
la OECF de l’aparell permeten decidir si la digitalitza-
ció es pot dur a terme en una sola exploració o cal 
fer-ho en dues amb ajustatges diferents de l’exposi-
ció [10-Mitjà].

En el cas de la digitalització d’originals monocromà-
tics en escala de grisos, cal determinar si l’aparell uti-
litza alguna estratègia per augmentar la productivitat 
que pugui consistir en processar internament l’arxiu 
a partir de la informació exclusiva dels fotoreceptors 
d’un dels tres colors primaris, generalment el verd. 
Tot i que conèixer del cert si aquest és el cas no es 
troba a l’abast de l’usuari, la determinació de l’abans 
mencionada OECF permet calcular la relació senyal-
soroll (SNR per Signal to Noise Ratio) i determinar 
si el rendiment en escala de grisos és pitjor que el 
de l’escanejat en color, respectant sempre la ma-
teixa profunditat de bit. En cas de confirmar aquest 
extrem, l’opció pot ser escanejar en color i passar a 
escala de grisos en un programa de processament 
d’imatges extern.

Com que ja hem comentat anteriorment que la re-
solució espacial nominal dels escàners no sol espe-
cificar-se, cal una mesura que aproximi el resultat 
i determini el rendiment real de l’aparell a tots els 
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ajustatges oferts. La Funció de Transferència de la 
Modulació (MTF per Modulation Transfer Function) 
informa sobre la transferència de contrast de l’ob-
jecte a la imatge com a funció de la resolució espa-
cial [1-Boreman]. Mesurar la MTF de l’aparell a di-
ferents ajustatges de resolució espacial, òptiques o 
interpolades, permet decidir sobre la conveniència 
d’utilitzar les unes o les altres i fins i tot comparar 
el processament d’interpolació de l’aparell amb el 
proporcionat per programes externs. La mesura de 
la MTF orienta també sobre la nitidesa de l’escanejat 
i l’existència de problemes d’aliasing en determinats 
ajustatges i modes de funcionament.

Una mesura intermèdia en el procés de determina-
ció de la MTF, la Funció d’Extensió de la Vora (ESF 
per Edge Spread Function), és de gran ajuda en la 
detecció de sistemes de millora de visibilitat de vo-
res, màscares d’enfocament i altres algorismes, que 
posin en compromís la fidelitat a les característiques 
de l’original. També i en la mesura que pot resultar 
necessari, la ESF permet modular l’aplicació d’aques-
tes eines de millora i la tria de la més adient en cada 
cas o en funció de les opcions del software de gestió. 
Ambdues mesures es poden realitzar mitjançant el 
plug-in per al programa ImageJ, SE_MTF_2xNyquist 
[8-Mitjà].

L’aliasing o resposta falsa a una freqüència superi-
or a la que limita el sistema, és una característica 
de tots els sistemes de mostreig. Els escàners, per 
tant, no hi són aliens. Tot i que alguns aparells in-
corporen estratègies per minimitzar-ne els efectes 
a les imatges obtingudes i que en el cas dels ori-
ginals fotogràfics, el seu contingut freqüencial no 
sol constituir un risc en aquest sentit, és important 
descartar la presència d’aliasing sobretot si la de-
terminació de la MTF n’indica la possibilitat. L’es-
caneig de testimonis de proba específics com les 
mires sinusoïdals o l’estel de Siemmens permeten 
determinar-ne l’abast.

Pel que fa al rendiment en termes de color, cal te-
nir en compte que qualsevol aparell equipat amb 
un CCD, d’àrea o trilineal, no té tots el fotoreceptors 
destinats a la captació de totes les longituds d’ona de 
l’espectre visible. Tant és així que els fotoreceptors 
estan alternativament filtrats respecte als tres colors 
primaris, vermell (R), verd (G) i blau (B) amb màxims 
de sensibilitat situats aproximadament a 615nm pel 
vermell, a 530nm pel verd i 460nm pel blau [4-Holst]. 
L’esquema habitual és l’anomenat Bayer amb dos G, 
un R i un B per a cada quatre fotoreceptors en els 
sensors d’àrea i una línia per a cada color, R, G o B, 
en els trilineals.

D’altra banda, l’escàner no és sinó un graó en el flux 
de treball que en aquest cas es composa, a més, de 
la pantalla en què s’observa i s’edita la imatge i en el 
dispositiu o dispositius d’impressió que en generen 
les versions finals. La forma diferent en què cadas-
cun d’aquests instruments interpreta el color fa ne-
cessari el calibratge del conjunt per tal d’estandardit-
zar els criteris i optimitzar-ne el rendiment. Tot i les 
limitacions que imposen la percepció visual i l’estabi-
litat de funcionament dels instruments, les mesures 
absolutes de la forma en què l’escàner interpreta el 
color, la determinació dels perfils de color ICC dels 
diferents instruments i el calibratge de les pantalles, 
són l’única via per tal de garantir, en la mesura del 
possible, una correcta gestió del color [6-Martínez].

OPTIMITZACIÓ DE LA DIGITALITZACIÓ AMB 
CÀMERA

En el cas de les càmeres i a banda de tot el que ja 
s’ha comentat en termes generals dels escàners, cal 
tenir cura d’algunes especificitats:

•   Propietats i rendiment de l’objectiu emprat.
•   Anàlisi del rendiment del sistema conjunt òptica-

sensor.
•   Ajustatges del software de gestió del respatller.
•   Processament de l’arxiu Raw.
•   Caracterització del rang dinàmic del respatller.
•   Caracterització de la relació senyal-soroll del res-

patller.
•   Caracterització del comportament del sensor pel 

que fa a l’aliasing.
•   Gestió de color.

Respecte a les òptiques emprades en reproducció, és 
important remarcar que per una raó del seu disseny 
i les limitacions que aquest imposa, cal descartar 
els objectius de longitud focal variable anomenats 
zoom. Partint doncs de la base de la utilització d’ob-
jectius amb longitud focal fixa, algunes consideraci-
ons a tenir en compte en les seves característiques 
poden, sens dubte, millorar la qualitat de les repro-
duccions. En el cas de les òptiques, hi ha disponible 
força informació tècnica que cal contrastar i en cas 
necessari, complementar amb les proves adients: 

•   Possibilitat de triar entre diferents longituds fo-
cals.

•   Tria de dissenys simètrics o quasi simètrics si l’es-
tructura de la càmera en permet la seva utilització.

•   Distància mínima d’enfocament.
•   Absència d’aberració de distorsió o valors no su-

periors al 1% a la distància de treball necessària.
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•   Caracterització dels efectes que les altres aberra-
cions de l’objectiu i la difracció tenen en el rendi-
ment del sensor.

Si la gama d’òptiques disponible ho permet, és pre-
ferible treballar amb longituds focals llargues. Valors 
de 2x la longitud del cantó més llarg del format del 
sensor són molt pràctics perquè permeten mantenir 
una distància suficient fins i tot amb originals petits 
que resulta en una major llibertat de posicionament 
de les fonts d’il·luminació. Aquestes longituds focals 
també comporten menys caiguda de la il·luminació 
de la imatge a les cantonades (vinyeta). 
Per a la majoria d’òptiques destinades a equipar les 
diferents càmeres SLR del mercat que funcionen 
amb respatllers digitals intercanviables, hi ha dispo-
nible informació tècnica força complerta. Encara que 
aquestes informacions no sempre seran útils en les 
condicions de treball específiques de la reproducció 
d’originals fotogràfics, sí ho són en termes de com-
paració entre diferents objectius. Els dissenys més 
propers a la simetria dels seus elements són els que 
proporcionaran menys distorsió i probablement, 
menys aberració cromàtica lateral (TCA).

La distància mínima d’enfocament és important per-
què determina, per a una longitud focal i mida de 
sensor donades, la mida més petita d’original que es 
podrà reproduir emplenant l’enquadrament. En cas 
d’incompatibilitat amb les aplicacions específiques, 
cal estudiar la possibilitat d’emprar tubs d’extensió 
que permetin reduir aquesta distància mínima d’en-
focament quan sigui necessari.

Tenint en compte que els objectius de les càmeres 
fotogràfiques són un compromís de disseny òptic 
condicionat tant per les limitacions del propi desen-
volupament tecnològic com, sobretot, pel seu ús en 
dissenys de càmera SLR i per la difracció de la llum 
quan l’obertura del diafragma és petita, és necessà-
ria la caracterització del seu rendiment en condici-
ons de treball. Una primera determinació és la me-
sura de la distorsió present a la distància de treball 
i la possible presència de TCA. Aquesta mesura cal 
combinar-la amb la possibilitat de correcció que els 
softwares de gestió dels respatllers solen incorporar.

En el cas de les càmeres i atenent a la multiplicitat 
d’ajustatges que permet el seu funcionament, la 
determinació de la MTF del sistema òptica-sensor a 
totes les obertures de diafragma és la millor opció 
per tal mesurar els efectes que la qualitat proporcio-
nada per l’objectiu en unes obertures i la degradació 
causada per la difracció en d’altres, tenen sobre les 
prestacions del sensor. Amb aquestes mesures, és 

possible determinar amb precisió quina és la gama 
d’obertures utilitzable en termes d’optimització de la 
qualitat de les imatges captades [9-Mitjà]. També en 
aquest cas la mesura de la ESF, com a pas intermedi 
en la determinació de la MTF, ha de permetre modu-
lar l’efecte de l’aplicació d’algorismes de millora de 
visibilitat de vores. 

D’altra banda, la mateixa mesura de la MTF i altres 
mesures complementàries com les efectuades a par-
tir de les imatges de mires sinusoïdals, són molt útils 
en la determinació del comportament del sistema 
respecte de l’aliasing. En el cas dels sensors CCD de 
respatller, que no equipen filtres òptics antialiasing, 
aquest extrem és de gran importància en funció del 
tipus d’originals que es reprodueixi.

De la mateixa manera que ja s’ha comentat en el cas 
dels escàners, la determinació de la OECF i de la SNR 
permeten conèixer les capacitats del sistema de re-
producció pel que fa al rang de densitats dels origi-
nals pel qual el sistema és capaç de donar un senyal 
de resposta útil. Si a la vegada, es caracteritzen els 
originals pel que fa a les seves densitats màxima i 
mínima, es pot conèixer, a l’avançada, la possibilitat 
de conflicte i la necessitat de reproduir en dues ex-
posicions que permetin assolir el rang dinàmic total.

Finalment, tot el que ja s’ha dit en el cas dels escà-
ners sobre la correcta gestió del color, cal respectar-
ho també en el cas de les càmeres. En aquest cas, 
però, el fet de poder triar el tipus d’il·luminant afe-
geix una variable que cal tenir en compte i que en el 
cas de l’escàner és fixa i forma part del propi aparell.

No cal dir que totes aquestes mesures cal fer-les en les 
condicions de treball específiques i que no són extra-
polables a d’altres condicions o ajustatges. D’aquests 
condicionants en formen part especialment:

•  L’objectiu que es munti a la càmera.
•   La distància de treball.
•   L’obertura del diafragma.
•   El tipus d’il·luminant.
•   El temps d’exposició.
•   El sensor i el seu mode de funcionament si n´hi ha 

més d’un.
•   Els ajustatges del software de gestió del sensor.
•   El mode de desmatritzat del filtre Bayer del sensor 

si és opcional.
•   El format de sortida (Raw, TIFF o JPEG).
•   La gestió del color.

Com ja s’ha comentat anteriorment, la utilització 
del flash electrònic com a font d’il·luminació redu-
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eix en bona mesura algunes de les variables com són 
el temps d’exposició i la temperatura de color que a 
la vegada ajuden a una millor estandardització de la 
resposta del sensor pel que fa a qualitat d’imatge i 
gestió del color.

IMPLEMENTACIÓ I ESTRUCTURACIÓ DELS 
RECURSOS

Com ja s’ha vist per tot el comentat anteriorment, 
les millors opcions si només es tenen en compte les 
qüestions relacionades amb l’expectativa de qualitat 
de les reproduccions, les ofereixen la digitalització 
mitjançant càmera i la il·luminació amb flash elec-
trònic. També ha quedat palès que aquesta opció no 
només atén a una qüestió d’optimització de resul-
tats, sinó que obeeix a una realitat de mercat amb 
una quasi nul·la oferta d’escàners de qualitat sufici-
ent i cap expectativa, ben al contrari, de canvis en el 
futur.

Tampoc cal obviar que una proposta com aquesta re-
sulta més complexa que la opció del treball amb es-
càner, sobretot per la necessitat de recursos humans 
amb els coneixements suficients per donar resposta 
a la necessitat de l’encert en la tria de l’instrumen-
tal i la quantitat de proves i ajustatges necessaris 
abans que el sistema funcioni correctament. Cal afe-
gir, però, que una vegada superada aquesta primera 
fase, tant la qualitat de les reproduccions obtingudes 
com la productivitat augmenten considerablement; 
tot plegat sense tenir en compte la capacitat present 
i futura de reproduir originals de qualsevol tipus i 
format. Això és conseqüència de la modularitat del 
sistema que sempre es pot fer créixer en la mesu-
ra que es consideri necessari. La complexitat inicial 
doncs, és la que fa possibles totes aquestes opcions 
d’evolució.

En analitzar els paràmetres que defineixen el perfil 
de treball de l’operador d’un sistema de reproducció 
d’originals fotogràfics amb càmera, es pot fer distin-
ció entre tres grups d’habilitats:

•   Les relacionades amb la selecció de l’equipament 
més adient a les necessitats generades pel tipus 
d’originals a digitalitzar i també, en menor mesu-
ra, pels usos posteriors de les imatges obtingudes.

•   Les relacionades amb les comprovacions, caracte-
ritzacions i calibratges necessaris abans d’optimit-
zar l’equipament per a les tasques previstes.

•   L’operativa diària de l’equipament i els ajustatges 
necessaris en el treball seriat de grups d’originals 
específics.

La primera opció i que en una hipòtesi de treball 
ideal hauria d’acomplir amb totes les necessitats, la 
constitueixen les persones amb una formació espe-
cífica de nivell universitari que tingui en compte en 
el seu pla d’estudis totes les qüestions esmentades. 
Aquests estudis, amb presència des de fa força anys 
en el catàleg de titulacions de països de l’àmbit eu-
ropeu i extraeuropeu, és una realitat avui a l’Estat 
espanyol amb el títol de Grau en Fotografia i Creació 
Digital (GFCD) de la Universitat Politècnica de Catalu-
nya (UPC) i, per tant, la hipòtesi abans plantejada és 
perfectament plausible en termes pràctics.

Un segon nivell de possibles operadors estaria 
constituït per dos col·lectius que per la seva proxi-
mitat a l’àmbit de treball dels arxius d’imatges po-
drien assumir, al menys en part, aquestes tasques: 
els/les fotògrafs/es professionals que presten ser-
veis en aquestes institucions i els/les tècnics/ques 
dels propis arxius. Per raó d’aquesta proximitat, 
ambdós coneixen les necessitats i la complexitat 
dels reptes que planteja la digitalització de quali-
tat d’originals fotogràfics. Aquesta segona opció, 
però, hauria d’estar recolzada en un suport extern. 
Aquest suport caldria emmarcar-lo en el programes 
de transferència de coneixement i tecnologia que 
les institucions universitàries tenen com a un dels 
seus objectius.

En relació amb això, la constant evolució de les tec-
nologies implicades en els processos de digitalitza-
ció i l’expectativa que així continuï en el futur, fa que 
aquest aspecte de transferència de coneixement i 
tecnologia entre la comunitat universitària i la socie-
tat prengui, en aquest cas, una rellevància especial. 
En aquest darrer sentit, la trajectòria del Laboratori 
de Qualitat de la Imatge (LQI), ubicat al Centre de la 
Imatge i la Tecnologia Multimèdia (CITM) del Cam-
pus de Terrassa de la UPC, constitueix potser l’exem-
ple més proper i pioner, entre d’altres objectius, en 
donar suport a les institucions i el personal que hi 
presta servei en relació amb la necessitat de millorar 
constantment la qualitat de les digitalitzacions del 
patrimoni fotogràfic i documental.
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RESUMEN 

La ponencia hace un recorrido por las diversas eta-
pas de la digitalización de originales fotográficos re-
lacionados con la selección del equipo, el calibrado 
de los instrumentos, la captación de las imágenes, su 
procesamiento, la preparación de los archivos para 
las aplicaciones finales i la conveniencia de la forma-
ción en las distintas áreas así como el establecimien-
to de protocolos de trabajo.

SUMMARY

The paper takes us through the various stages in the 
digitalization of original photographs with regard to 
choosing equipment, calibrating instruments, cap-
turing and processing images, preparing archives 
for final applications and the usefulness of training 
in these various areas, as well as establishing work 
protocols.
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La digitalització dels continguts culturals i el fet de 
poder-los posar a la disposició d’un públic ampli en 
un context de recursos públics cada cop més minsos 
és un dels reptes més importants als quals s’enfron-
ten les institucions culturals en aquest inici del segle 
xxi. 

El dispositiu que ha instaurat l’Ajuntament de París al 
voltant de la Parisienne de Photographie constitueix 
un enfocament que de moment no té cap equivalent 
sobre el tema, per tal com mobilitza recursos públics 
i privats per participar en la preservació i la visibilitat 
d’un patrimoni fotogràfic únic. 

Aquest article adopta la forma d’un estudi de casos, 
examinant el model econòmic implantat, els seus 
èxits però també els seus límits en un entorn econò-
mic en ràpida recomposició.

1. L’AJUNTAMENT DE PARÍS I EL PATRIMONI 
FOTOGRÀFIC

L’Ajuntament de París és la dipositària d’un patrimoni 
artístic excepcional, que es conserva en els museus 
i les biblioteques patrimonials municipals, com tam-
bé en certes institucions especialitzades, com ara el 
Fons Municipal d’Art Contemporani, la Conservació 
de les Obres d’Art Religioses i Civils, que s’encarrega 
del patrimoni religiós i l’estatuària pública, o la Co-
missió del Vell París. 

Les col·leccions fotogràfiques, que totes soles repre-
senten vuit milions d’obres, constitueixen un ele-
ment cabdal d’aquest patrimoni. Constituïdes des 
de la invenció de la fotografia a partir de donacions, 
de dipòsits, com també d’encàrrecs o d’adquisicions, 
adopten una gran diversitat tant de suports com de 
temes. Daguerreotips, tiratges en paper, negatius en 
plaques de vidre, diapositives o suports digitals, les 
col·leccions expliquen 150 anys d’història, la de París 
sobretot, amb la seva arquitectura i les seves perso-
nalitats, però també d’història de l’art, al voltant dels 
retrats d’artistes, vistes de tallers i reproduccions de 
les obres dels museus. Alhora obra i document, el 
patrimoni fotogràfic és present en totes les institu-
cions municipals i ofereix una passejada sorprenent 
en la història de la fotografia, des dels daguerreotips 

dels orígens fins a les obres de fotògrafs plàstics con-
temporanis, des de la producció dels tallers fotogrà-
fics del Segon Imperi fins al fotoperiodisme del final 
del segle xx. 

Des dels anys vuitanta, l’Ajuntament, conscient de la 
riquesa del seu patrimoni, va instaurar un dispositiu 
original al voltant de la fotografia, que conjuminava 
conservació, reproducció i difusió.1

1.1. La creació de l’ARCP 

Creat el 1983 i vinculat a la Direcció d’Afers Culturals 
de l’Ajuntament, l’Atelier de Restauration et de Con-
servation des Photographies (Taller de Restauració 
i de Conservació de les Fotografies) té l’objectiu de 
dur a terme la política de preservació del patrimoni 
fotogràfic municipal, en vinculació estreta amb les 
institucions concernides. 

Les seves activitats tenen lloc al voltant de tres secci-
ons principals: la conservació preventiva, la restaura-
ció i el centre de reproducció. La missió del taller és 
transversal i incumbeix el conjunt de les col·leccions 
fotogràfiques municipals, sigui quin en sigui el lloc 
de conservació. 

Gràcies a les avaluacions de les col·leccions i a l’es-
tudi del seu entorn, l’ARCP ha elaborat programes 
de conservació i de restauració adaptats a les priori-
tats de cada institució i garanteix el seguiment de les 
obres al llarg del temps i una funció d’assessorament 
per al seu recondicionament i el seu emmagatze-
matge. Els equips intervenen en les restauracions de 
les obres i la seva preparació i/o muntatge per a les 
exposicions. Finalment, una secció de reproducció 
és la que s’encarrega de la documentació visual de 
les obres restaurades, i de la realització de facsímils 
químics. 

A partir del 2002, les activitats del taller es van ins-
criure en el marc d’un pla de protecció i valoració 
del patrimoni fotogràfic (PSVPP), posat en marxa 
el 2002, que duu a terme una estratègia global de 
conservació, a través d’intervencions transversals. A 
més, el PSVPP comporta una part prioritària, el pla 
nitrat, que ha permès localitzar i avaluar el conjunt 
dels fons de negatius en risc presents en les col-
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leccions municipals i proposar solucions per a la pro-
tecció d’aquest patrimoni i la seguretat de les perso-
nes i de les col·leccions. 

1.2. La reproducció i la difusió

A fi d’assegurar la reproducció i la difusió de les obres 
de les col·leccions dels museus, l’Ajuntament va cre-
ar, el 1985, un servei centralitzat, la Photothèque 
des musées de la Ville de Paris (Fototeca dels Mu-
seus de l’Ajuntament de París), una veritable agència 
fotogràfica institucional. Els seus tècnics i fotògrafs 
garanteixen la reproducció del conjunt de les obres 
de les col·leccions, no sols col·leccions fotogràfiques 
sinó també col·leccions d’arts gràfiques i plàstiques: 
en vint anys d’activitat, la Photothèque va produir 
més de 80.000 imatges químiques i va permetre la 
realització de nombroses publicacions. 

Un altre senyal del gran interès que l’Ajuntament sent 
per la fotografia és la creació, el 1996, de la Maison 
Européenne de la Photographie (Casa Europea de la 
Fotografia), una associació que té un ampli suport fi-
nancer de l’Ajuntament de París, on té la seu, i que des 
de fa quinze anys es dedica a la difusió de la fotografia 
contemporània a través d’exposicions, de trobades i 
de manifestacions al voltant de la fotografia.

A l’inici dels anys 2000, de tota manera, el dispositiu 
que s’havia instaurat va topar amb unes limitacions: 
la Photothèque no havia estat dotada de prou recur-
sos per assegurar la digitalització, la informatització 
de les col·leccions es va dur a terme de manera molt 
parcial, i els estris no es van compartir entre els mu-
seus, les biblioteques i altres serveis que tenien col-
leccions fotogràfiques, cosa que va comportar pràc-
tiques heterogènies i no coordinades. 

Mentre que els museus nacionals disposen d’un dispo-
sitiu coordinat amb l’agència fotogràfica de la Réunion 
des Musées Nationaux (Reunió dels Museus Nacio-
nals), mentre que la Biblioteca Nacional duu a terme 
un ampli programa d’informatització, les col·leccions 
municipals pràcticament són absents del web. Paral-
lelament, les conclusions del pla nitrat fan palesa la 
urgència de dur a terme importants campanyes de di-
gitalització de conservació respecte als fons de nega-
tius de risc amenaçats de degradació: així doncs, queda 
pendent una estratègia ambiciosa de digitalització i de 
posada en línia de les col·leccions municipals.

És en aquest context que la municipalitat examina 
el futur d’un llegat en benefici de l’Ajuntament de 
París el 1985: el de l’agència i les col·leccions Roger-
Viollet.

1.3. El llegat Roger-Viollet

Creada el 1938 per Hélène Roger-Viollet i el seu ma-
rit Jean Fischer, “la Documentació Fotogràfica Roger-
Viollet” es converteix ràpidament en una referència 
en el sector de la fotografia d’arxius de la postguerra. 
Els fons inicials de l’agència parisenca estan consti-
tuïts per la recuperació dels arxius de Léopold Mer-
cier i Laurent Ollivier (ja en els locals del número 6 
de la Rue de Seine) i per les col·leccions de negatius 
d’Henri i Ernest Roger, respectivament pare i oncle 
d’Hélène Roger-Viollet i fotògrafs aficionats apassi-
onats.

A partir del 1945, l’agència, tancada durant la guerra, 
va reprendre les activitats i va adquirir diverses col-
leccions que constitueixen un mosaic de testimoni-
atges històrics d’una gran varietat i cobreixen més 
d’un segle d’història de la fotografia: grans esdeve-
niments i petits oficis, arts, ciències, política i vida 
quotidiana, viatges llunyans i carrers de París, retrats 
tant d’homes i dones il·lustres com de desconeguts.2

Els fons inclouen importants conjunts de Léopold 
Mercier i Ferrier-Soulier, de les cases Léon, Levy & 
Fils i Neurdein, de Maurice-Louis Branger, Albert 
Harlingue, Henri Martinie, Jacques Boyer, Laure 
Albin-Guillot, Boris Lipnitzki i el seu estudi, Gaston 
Paris, de l’agència LAPI, però també col·leccions més 
recents com les dels fotoreporters Jacques Cuinières 
i Françoise Demulder. 

A la seva mort, el 1985, els fundadors van donar a 
l’Ajuntament de París un fons excepcional de més de 
quatre milions de negatius i d’uns dos milions de do-
cuments, dels quals una part important són proves 
d’època. De tota manera, el llegat no va quedar rati-
ficat fins al 1994. 

Després del projecte de creació d’una fundació que 
no va veure la llum, l’Ajuntament es va qüestionar el 
futur de les col·leccions i de l’agència. Es van estudiar 
diverses opcions en aquells moments: dissolució de 
l’agència i integració dels fons en les col·leccions dels 
museus i les biblioteques patrimonials municipals, 
possible venda de les col·leccions, o privatització de 
la seva difusió.

El 2004, tots aquests problemes van trobar la seva 
resposta amb el projecte de creació de la Parisienne 
de Photographie. 

La solució a què es va arribar parteix d’una consta-
tació simple: les col·leccions Roger-Viollet represen-
ten en nombre d’objectes prop de les tres quartes 
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parts de les col·leccions fotogràfiques municipals; la 
seva explotació genera uns ingressos substancials, i 
l’agència disposa d’uns coneixements demostrats en 
matèria no sols de comercialització sinó també de 
digitalització de fons fotogràfics, que es va iniciar a 
partir del 1997. Per tant, la donació va poder consti-
tuir el nucli d’una estructura ad hoc que s’encarrega-
ria de manera optimitzada de la reproducció digital i 
la difusió de les col·leccions municipals, cosa que in-
clouria en un perímetre sensiblement eixamplat les 
funcions de les fototeques dels museus, destinades 
a desaparèixer.

2. LA PARISIENNE DE PHOTOGRAPHIE, UNA 
ESTRUCTURA ORIGINAL AL SERVEI DEL 
PATRI MONI FOTOGRÀFIC PARISENC

La Parisienne de Photographie, prefigurada d’aques-
ta manera, va néixer al juliol del 2005. Duu a terme 
les seves activitats en el marc d’una relació doble, 
capitalista i contractual, amb l’Ajuntament de París.

2.1. L’estructura

La Parisienne de Photographie és una societat d’eco-
nomia mixta (SEM), també anomenada societat pú-
blica local (SPL), una estructura de dret privat ―en 
aquest cas, una societat anònima―, el capital de la 
qual el posseeix majoritàriament una persona ju-
rídica, un estat o una col·lectivitat territorial ―en 
aquest cas, l’Ajuntament de París. 

Aquest tipus d’estructura, de creació força recent 
ja que aquests principis van ser definits en una llei 
marc del 1983, garanteix a la col·lectivitat pública la 
consideració de l’interès general i d’objectius a llarg 
termini tot oferint l’agilitat de gestió d’una societat 
de dret privat, molt útil en el sector dels negocis. 
Instaurades tradicionalment per les col·lectivitats 
per gestionar projectes de condicionament, l’explo-
tació de serveis públics com ara el subministrament 
d’aigua, els transports, o instal·lacions com palaus 
de congressos o equipaments esportius, són menys 
freqüents en el sector de la cultura, excepció feta de 
la gestió d’equipaments culturals. Per tant, la Parisi-
enne de Photographie és l’única societat d’economia 
mixta que intervé directament en el sector de la fo-
tografia.

En el moment de la seva creació, la Parisienne de 
Photographie va ser dotada d’un capital sòlid de 
2,2 milions d’euros, finançat en bona part pel llegat 
Roger-Viollet i, per la seva part en efectiu, destinat a 
finançar un ambiciós programa d’inversió. 

Està controlada en un 65% per l’Ajuntament de Pa-
rís, amb altres accionistes que formen part de l’eco-
nomia mixta (Caisse des Dépôts et Consignations, 
Caisse d’Epargne) i empreses que intervenen en el 
sector (France Telecom, el fons d’arxius italià Alinari). 
Està presidida per una adjunta a l’alcalde de París, la 
senyora Cohen-Solal, i conté cinc regidors en el seu 
consell d’administració, amb paritat amb els adminis-
tradors privats que representen els altres accionistes. 

A més, la Parisienne de Photographie controla el 
100% de l’agència fotogràfica Roger-Viollet, que es 
manté en activitat.

2.2. El contracte

A més de les dotacions de capital, l’Ajuntament, en 
un marc contractual definit amb tota precisió, té 
l’obligació d’assignar uns objectius a l’estructura cre-
ada de nou, i dotar-la dels mitjans de funcionament 
necessaris. 

El 2006, després d’un període de concurs públic i de 
negociació, la Parisienne de Photographie es va con-
vertir en delegatària de servei públic per a la valora-
ció i digitalització de les col·leccions iconogràfiques 
i fotogràfiques de l’Ajuntament de París en el marc 
d’un conveni que defineix les seves funcions i l’equi-
libri econòmic global de la seva prestació.

També en aquest cas, el dispositiu que s’adopta for-
ma part de l’economia mixta, en les seves especifici-
tats purament franceses.

La delegació de servei públic és un contracte pel qual 
una persona jurídica de dret públic confia la gestió 
d’un servei públic del qual és responsable a un dele-
gatari públic o privat amb una remuneració que està 
substancialment vinculada al resultat d’explotació 
del servei. Per tant, el risc econòmic queda transferit 
de la col·lectivitat pública a l’explotador.

Els objectius definits amb precisió en el conveni se 
centren en la digitalització dels fons patrimonials dels 
museus i les biblioteques,3 l’enriquiment dels fons fo-
togràfics, la difusió dels fons patrimonials i la creació 
d’una base de dades d’imatges destinada a les institu-
cions, als professionals i al públic en general. També 
inclouen la conservació de les col·leccions Roger-Vi-
ollet i una funció d’assessorament sobre bones pràc-
tiques en les operacions vinculades a la reproducció 
digital i a la difusió de les col·leccions municipals.

També es va prendre la decisió de conservar l’agèn-
cia Roger-Viollet com a entitat jurídica independent 
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en comptes de fusionar-la del tot amb la nova es-
tructura, a fi d’obtenir capital a través de la fama de 
l’agència, que està activa des del 1938, i aprofitar el 
seu estatus d’agència de premsa, que ofereix diver-
sos avantatges fiscals i socials. L’agència s’encarrega 
de la comercialització dels drets de reproducció des-
tinats als professionals. 

La Parisienne de Photographie garanteix els objec-
tius en lligam directe amb el patrimoni i les instituci-
ons: digitalització, documentació, conservació i valo-
ració cultural. Reprèn, sobre la base de voluntariat, 
el personal de les antigues fototeques dels museus, 
ja extingides, com també una part dels assalariats de 
l’agència ―el personal que s’encarrega de la digita-
lització―; l’altra part, el personal que duu a terme 
la comercialització, continua fent les seves funcions.

2.3. Les obligacions de servei públic

En el marc del conveni, les obligacions de servei pú-
blic de la Parisienne de Photographie queden defini-
des de la manera següent:

-   Garantir la digitalització i les fotos digitals de les obres 
tot respectant la programació, els objectius i les espe-
cificacions tècniques que es defineixen en el conve-
ni, sobretot pel que fa a format i mida mínima de les 
imatges. Això inclou les operacions de postproducció 
(retocs, respectant les indicacions dels conservadors, 
calibratge colorimètric) i de producció de les meta-
dades vinculades a les imatges (llegendes i indexació 
sobre la base d’una plantilla documental definida 
conjuntament amb les institucions). La reproducció 
de les col·leccions s’ha d’efectuar majoritàriament in 
situ, llevat dels suports en nitrat de cel·lulosa, que es 
digitalitzen als locals de la Parisienne.

-   Constituir i mantenir la base de dades en línia de 
les imatges, conservar els fitxers digitals d’alta defi-
nició que constitueixen béns que retornen a l’Ajun-
tament al final de la delegació (arxivament dels 
fitxers TIFF i Jpeg).

-   Garantir la disposició gratuïta de les digitalitza-
cions fetes als serveis de l’Ajuntament per al seu 
propi ús, llevat d’usos comercials: comunicació, 
il·lustració d’inventaris i catàlegs en línia, dossiers 
d’obra, publicacions científiques i catàlegs d’expo-
sicions organitzades per l’Ajuntament, documenta-
ció, il·lustració del web de l’Ajuntament de París i 
dels ajuntaments de districte.

-   Assegurar la conservació de les col·leccions Roger-
Viollet en el marc dels objectius definits per l’ARCP. 
De tota manera, les obligacions i els mitjans desti-
nats a la conservació estan definits al mínim en el 
conveni inicial.

-   Instaurar disposicions tarifàries específiques per a 
certs usos d’imatges per tercers (usos científics i de 
recerca sobretot), com també en el marc d’associa-
cions amb l’Ajuntament de París.

La Parisienne de Photographie assumeix el conjunt 
de les inversions necessàries per posar en marxa 
el servei i el conjunt dels costos de funcionament. 
La inversió contractual, prevista pel conveni, puja a 
700.000 euros en 8 anys, dels quals el 60% en els 3 
primers anys de la delegació. 

El conveni també preveu l’abonament d’un cànon 
d’explotació de fons digitalitzats a l’Ajuntament, es-
tablert sobre la base del 10% de la xifra de negoci 
de comercialització dels drets (llevat d’abonaments 
a tercers per motiu de drets d’autor), i d’un cànon 
d’ocupació dels locals de què es disposa en el marc 
de la delegació.

El programa de digitalització queda establert anu-
alment per un comitè integrat per un representant 
dels museus, un representant de les biblioteques, 
un representant de la Parisienne de Photographie i 
un representant de l’ARCP; els arbitratges els duu a 
terme la Direcció d’Afers Culturals. 

Els objectius anuals de digitalització estan determi-
nats en funció de tres criteris que responen als ob-
jectius a llarg, mitjà i curt termini de la delegació: 
conservació, “cobertura” representativa de les col-
leccions de cara a la seva posada en línia i actualitat 
editorial/demanda comercial.

Els objectius quantitatius (després d’un període 
d’augment de càrregues de dos anys no sotmès als 
objectius) són de 62.000 imatges produïdes per any i 
repartides d’aquesta manera:

-   30.000 suports fotogràfics procedents de les col-
leccions Roger-Viollet

-   30.000 obres o documents “en dues dimensions” 
(fotografies, gravats, cartells) procedents de les 
col·leccions dels museus i les biblioteques muni-
cipals

-   2.000 imatges d’obres en tres dimensions (inclo-
ent-hi pintura, escultura, objectes artístics) proce-
dents de les col·leccions dels museus i les bibliote-
ques municipals

Sobre aquest total, 20.000 suports fotogràfics en 
nitrat de cel·lulosa, prioritaris segons els impe-
ratius de conservació, cal que es digitalitzin cada 
any.
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2.4.   Les contrapartides

A fi de garantir les seves funcions, el delegatari ha de 
posar a disposició del servei certs mitjans necessaris 
per a la seva posada en marxa:

-   Disponibilitat de les col·leccions Roger-Viollet i els 
fons fotogràfics existents de la Photothèque des 
musées de la Ville de Paris, com també dels locals 
d’activitat d’aquestes dues estructures (contra cà-
non d’ocupació).

-   Dret exclusiu de comercialització de les col·leccions 
Roger-Viollet com també del conjunt de les repro-
duccions produïdes pel delegatari, sota reserva de 
la gestió dels drets dels artistes, que han de ser ne-
gociats de manera separada.

-   Accés privilegiat a les col·leccions municipals per 
garantir-ne la reproducció, incloent-hi les repro-
duccions fetes per respondre a les demandes co-
mercials, sota reserva que el seu estat de conser-
vació en permeti la reproducció.

-   Accés a les ressenyes i els catàlegs de les col-
leccions: les obres disponibles per ser reproduïdes 
han de ser catalogades i/o documentades per per-
metre que el delegatari en garanteixi la titulació i 
la indexació.

El delegatari cobra la totalitat dels productes de co-
mercialització dels drets de reproducció de les col-
leccions municipals, i ell es fa càrrec de remunerar 
els drets d’autor de les col·leccions quan els tenen 
tercers. En efecte, llevat de les col·leccions Roger-
Viollet, els drets d’autor de les quals (que posseïen 
els fundadors de l’agència) van ser transmesos per 
donació a l’Ajuntament i formen part de les disponi-
bilitats del delegatari, les col·leccions dels museus i 
de les biblioteques fora de l’àmbit públic estan sot-
meses a la normativa de drets patrimonials a què 
tenen dret. Per tant, una de les tasques de la Pari-
sienne consisteix a identificar els drethavents de les 
principals col·leccions fotogràfiques municipals ―in-
cloent-hi les societats de gestió col·lectiva― i negoci-
ar-hi acords de difusió a canvi de retribució. 

El delegatari, a més, està autoritzat a dedicar-se a 
activitats per compte de terceres persones de cara 
a incrementar els seus ingressos (difusió de fons fo-
togràfics fora de les col·leccions de l’Ajuntament de 
París, prestacions de digitalització per a altri), tot i 
que aquestes activitats s’han de mantenir com a ac-
cessòries.

Finalment, el delegatari cobra una participació finan-
cera global de l’Ajuntament com a contrapartida de 
les obligacions de servei públic que se li imposen.

3. L’EVOLUCIÓ DEL MODEL ECONÒMIC 

El model econòmic original instaurat arran de la cre-
ació de la Parisienne de Photographie coneix una 
evolució al llarg dels seus primers anys d’explotació. 
Després d’un període de validació de les hipòtesis 
inicials, a partir del 2009 se’n fa un replantejament 
que ha de conduir a un reequilibri sobre noves bases 
a partir del 2011.

3.1. El model econòmic inicial (2006-2008)

El balanç dels primers anys d’operació (2006-2008) 
és globalment positiu: el servei es posa en marxa de 
manera progressiva i la producció s’acosta als objec-
tius quantitatius de la delegació: 45.000 imatges pro-
duïdes el 2007, 57.000 el 2008. 

De tota manera, es constata un endarreriment res-
pecte a les col·leccions dels museus i les biblioteques: 
la programació inicial ha sobreestimat les capacitats 
de disponibilitat de les obres a reproduir per les insti-
tucions i el treball preparatori que calia efectuar amb 
recursos constants ha estat subavaluat. S’aplica la ma-
teixa constatació a les col·leccions de negatius en ni-
trat de cel·lulosa, per als quals la producció es manté 
inferior als objectius inicials, per causa d’obligacions 
de digitalizació específiques (instal·lació d’un labora-
tori de tractament, protecció del personal i limitació 
de la durada de tractament per persona i per dia), que 
n’alenteixen la reproducció. 

Tanmateix, el progrés constatat i l’adhesió de les ins-
titucions principals al dispositiu i la posada en marxa 
per l’Ajuntament d’un equip de personal contractat 
temporalment per preparar les col·leccions per a la 
seva digitalització, permeten avançar una estabilit-
zació ràpida, que es veurà reflectida en els exercicis 
següents.

Hi ha una dificultat que continua existint: l’exclusivi-
tat de l’explotació comercial de les col·leccions per 
part de la Parisienne de Photographie i el nivell de 
les tarifes aplicades, més pròximes a les tarifes de les 
agències privades que no pas a les d’altres fotote-
ques públiques i que sovint provoquen crítiques de 
les institucions, que consideren que els preus elevats 
poden ser un fre per a la difusió de les col·leccions. 

En els anys següents, però, es produeix una revisió 
tarifària sobre els drets relatius als catàlegs d’expo-
sició. 

El model econòmic inicial també sembla haver estat 
validat: la naturalesa de la delegació de servei públic 

Arxiu Municipal de Girona



73

implica la pròrroga del risc econòmic de l’explotació 
del servei pel delegatari i el finançament majoritari 
de l’explotació pels ingressos que en deriven. En el 
dispositiu posat en marxa aquesta condició queda 
acomplerta àmpliament. 

L’equilibri econòmic es manté durant els tres primers 
anys d’explotació de la delegació i, com estava pre-
vist, el dispositiu arriba al seu equilibri el 2008, ter-
cer any de la delegació. 

Els ingressos

El model inicial preveia un cost global anual del ser-
vei de l’ordre de 3,2 milions d’euros llevat d’elements 
excepcionals, del qual tan sols un 25% estava finan-
çat per l’Ajuntament; la diferència quedava garantida 
per l’explotació del servei, percentatge respectat des 
del primer any d’explotació plena.

El creixement sostingut de la xifra de negoci de co-
mercialització dels fons en els tres primers anys d’ex-
plotació, que coneix un progrés del 10% per any el 
2006, el 2007 i el 2008, en efecte sosté el model. 
L’any 2008, la xifra de negoci comercial s’acosta als 
2,5 milions d’euros. 
Els principals mercats de difusió continuen sent l’edi-
ció de llibres (32%), seguida de la premsa (22%), les 
vendes al sector cultural institucional, exposicions 
i catàlegs (15%), i, finalment, l’audiovisual i el cor-
porate (comunicació i productes derivats). En total, 
més de 25.000 imatges han estat comercialitzades 
per un preu mitjà d’ús de 100 euros. 

D’altra banda, l’aportació internacional, a través 
d’una xarxa de representacions en una vintena de 
països, és força significativa: el 20% de les vendes 
s’han fet fora de França, sobretot a l’interior de la 
Unió Europea i als Estats Units.

Les vendes de les col·leccions Roger-Viollet repre-
senten, el 2008, més de les quatre cinquenes parts 
de la xifra de negoci, seguides en una part sensi-
blement igual per les col·leccions difoses a compte 
de tercers i les dels museus i les biblioteques. Així 
doncs, la digitalització de les col·leccions patrimoni-
als ha estat àmpliament duta a terme per la comerci-
alització d’una col·lecció amb una vocació documen-
tal i amb un potencial editorial i comercial que han 
estat desenvolupats per una llarga explotació abans 
de la seva integració al dispositiu. 

La participació de l’Ajuntament queda fixada en 
800.000 euros anuals, per tant un 25% dels ingres-
sos, participació que es reavalua cada any sobre la 

base d’un índex que reprèn les principals partides 
de costos. El cost net per a l’Ajuntament, una vega-
da deduït el cànon d’explotació dels fons pagat pel 
delegatari, s’estableix en un import anual de l’ordre 
de 620.000 euros. Com que es tracta de funcions 
vinculades estrictament a la digitalització (i imatges 
digitals), la integració de les metadades i la posada 
en línia de les imatges, el cost net per a l’Ajuntament 
és d’uns 500.000 euros anuals, és a dir, un cost de 
8 euros per suport, per un servei dut a terme total-
ment a demanda i que es refereix a una gran varietat 
d’objectes reproduïts. A títol de comparació, el ser-
vei fotogràfic intern dels museus (la Photothèque) 
produïa com a mitjana 4.000 imatges per any amb 
un cost global pràcticament igual.

Les despeses

Les principals partides de cost són les despeses de 
personal, que representen el 70% del cost global 
del servei, i les altres despeses fixes s’estableixen en 
aproximadament un 20%. Els drets d’autor i els cà-
nons s’estableixen tan sols en un 10% del total: per 
tant, les despeses fixes suposen pràcticament la to-
talitat de les càrregues del dispositiu. 

Les despeses vinculades a la comercialització (càrrecs 
de l’agència Roger-Viollet als quals s’afegeixen els 
drets d’autor i els cànons pagats) constitueixen més 
o menys la meitat dels costos: representen el 52% del 
total i els càrrecs de producció suposen el 48%. 

Malgrat aquests costos, el marge de comercialització 
continua sent considerable: el 2008 s’estableix en 
prop de 700.000 euros i, per tant, contribueix de ma-
nera molt substancial al finançament del dispositiu.

Tanmateix, l’equilibri econòmic es basa en un crei-
xement sòlid de la xifra de negoci en relació amb 
els costos d’explotació fixos elevats. D’ara endavant 
la vulnerabilitat del model als riscos conjunturals ja 
sembla aparent.

A més, cal destacar dos elements més: la inversió 
feta sobrepassa àmpliament el pla de negoci inicial 
(590.000 euros contra els 370.000 previstos), cosa 
que implica unes càrregues d’amortització superiors 
a les previsions, i els recursos assignats a la conser-
vació són insuficients per cobrir els costos reals i fi-
nançar les inversions que s’imposen.

3.2. El replantejament (2009-2011)

A partir del 2009, el mercat fotogràfic ja afectat pel 
canvi cap a la fotografia digital entra en una crisi pro-
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funda i el dispositiu establert en pateix violentament 
les conseqüències. 

3.2.1. L’aturada del 2009

L’any 2009 va estar marcat pel doble impacte d’una 
crisi conjuntural, conseqüència de la recessió mun-
dial, i d’una crisi estructural, la de la premsa, que es 
generalitzen en una crisi de l’escriptura davant de 
l’absència de l’emergència d’un model econòmic di-
gital rendible per als editors tradicionals. 

La concentració dels grups de premsa i d’edició exer-
ceix un paper accelerador, i la lògica financera s’avan-
ça sobre la lògica del contingut, cosa que comporta 
una pressió creixent sobre els costos de publicació, 
tant en termes de volum (menys projectes, disminu-
ció de la paginació, reducció del nombre d’imatges) 
com en preu unitari de les imatges.4

Com a conseqüència, després d’un any 2008 descrit 
pel conjunt dels actors del sector com a excel·lent, 
el 2009 és un annus horribilis per a les agències fo-
togràfiques franceses o estrangeres. Per a la pràctica 
totalitat d’elles, la xifra de negoci baixa del 20 al 50% 
segons els territoris. La baixada d’ingressos comporta 
reduccions d’efectius, plans socials, fallides i acomia-
daments. Segons un estudi (no publicat) de la Federa-
ció Francesa de les Agències de Premsa sobre l’evolu-
ció econòmica de les agències fotogràfiques el 2009, 
el 30% de les empreses del sector presenten uns in-
gressos a la baixa de prop del 50% en relació amb el 
2008; el 76% d’aquestes empreses tenen un resultat a 
la baixa i el 46% presenten resultats negatius.

L’impacte sobre la Parisienne de Photographie és bru-
tal: la xifra de negoci de comercialització de fons baixa 
un 20%, és a dir, es produeix una pèrdua d’ingressos 
de 500.000 euros, que es deu tant a una baixada dels 
volums d’imatges venudes com a una regressió dels 
preus unitaris, que baixen un 10% en l’exercici. 

L’estructura de les càrregues, dominades per les 
despeses fixes, no permet jugar sobre els costos i 
el marge de comercialització es redueix a la meitat, 
cosa que implica una pèrdua conseqüent de l’ordre 
de 400.000 euros. La pèrdua d’ingressos se centra 
pràcticament del tot en les col·leccions històriques 
Roger-Viollet ―les noves col·leccions, els museus, 
les biblioteques i les col·leccions difoses es mante-
nen millor― i afecta els sectors principals d’activitats 
de la societat, edició, cultura i premsa.

Després de l’aturada del 2009, la represa es fa no-
tar molt gradualment els anys 2010 i 2011 amb un 

creixement acumulat del 10% sobre els dos exercicis, 
però el nivell de la xifra de comercialització es man-
té inferior al del 2008. Aquest creixement modest, i 
el bon domini de les càrregues, permeten reduir la 
pèrdua en la meitat l’any 2010, tot i que el dispo-
sitiu continua sent deficitari. Paral·lelament, l’estat 
de conservació de les col·leccions Roger-Viollet i, 
sobretot, de les col·leccions de negatius en risc (ni-
trats de cel·lulosa) requereix de manera urgent que 
s’apliquin mitjans suplementaris per garantir-ne la 
conservació. 

Durant el 2010, al si de la Parisienne de Photograp-
hie, es duu a terme una reflexió estratègica, que pre-
tén avaluar els punts forts i febles del model per fer-
ne evolucionar les bases.

3.2.2. L’anàlisi estratègica del 2010

Es tracta d’una anàlisi estratègica “SWOT” clàssica, 
que distribueix els punts forts (strengths) i els punts 
febles (weaknesses) de l’estructura, com també les 
oportunitats (opportunities) que se li ofereixen i les 
amenaces (threats) que la posen en perill.

Els punts forts

Funcions de servei públic: una resposta adaptada a 
les necessitats de l’Ajuntament
El dispositiu assoleix els seus objectius quantitatius, 
les digitalitzacions responen a les necessitats; les ins-
titucions reconeixen i aprecien la qualitat i la reacti-
vitat de les prestacions i la base d’imatges és àmplia-
ment utilitzada. A més, el dispositiu contribueix cla-
rament a la visibilitat de les col·leccions municipals, 
sobretot en línia, amb el llançament dels portals de 
les col·leccions municipals el 2010 que contenen les 
imatges produïdes per la Parisienne de Photograp-
hie,5 i el gran web públic www.parisenimages.fr. La 
comercialització participa en la valoració cultural de 
les col·leccions, la visibilitat de les quals va més enllà 
de les publicacions científiques i els catàlegs d’ex-
posicions gràcies a la seva utilització en la premsa i 
l’edició generalista, com també en el sector audiovi-
sual. A més, el conjunt contribueix a la diversitat de 
les fonts iconogràfiques i, per tant, al pluralisme de 
la informació.

Mercat: una “marca” reconeguda en un sector es-
pecialitzat, a França i a l’estranger
La notorietat de la “marca” comercial Roger-Viollet 
està ben establerta, en un mercat de nínxol, el dels 
arxius històrics, que (relativament) l’ha protegit de la 
crisi. Les col·leccions, enriquides amb les ofertes ad-
dicionals de fons i fotografies publicades, es comple-
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ten per oferir una massa crítica considerable, cosa 
que converteix l’agència en una font gairebé inevi-
table per a les publicacions històriques i li permet 
mantenir uns preus raonables, malgrat la rebaixa 
generalitzada dels preus. El web www.roger-viollet.
fr i el servei als usuaris (valor afegit documental i 
editorial, recerca en els fons químics, fotografies a 
demanda a les col·leccions) són molt apreciats pels 
professionals, tant a França com a l’estranger. 

Un domini reconegut en matèria de digitalització
Els anys de rodatge de la delegació han permès que 
l’estructura posi en marxa un dispositiu competitiu 
de digitalització, adaptat a una gran diversitat de su-
ports i de formats. El tractament massiu queda mi-
llorat amb un enfocament qualitatiu; cada suport és 
considerat en la seva individualitat, els conservadors 
validen els criteris de reproducció. Els nous materials 
i l’automatització d’un cert nombre de tasques, com 
també el desenvolupament d’estris informàtics “de 
la casa”, han permès uns substancials guanys de pro-
ductivitat. La Parisienne de Photographie molt sovint 
és sol·licitada per la seva expertesa en aquest tema.

Model econòmic de conjunt: un model inèdit i en-
cara “virtuós”
La solidesa de la capitalització de la societat, el seu 
accionariat estable i més atent als reptes de llarg ter-
mini més que no pas als índexs de benefici immediat 
han permès mantenir el rumb.

A més, la comercialització contribueix de manera 
substancial a la digitalització: després de la violenta 
aturada del 2009, aquesta contribució es restableix 
el 2010 fins a un import de 500.000 euros/any; la 
inversió es manté a un nivell raonable per a la col-
lectivitat.

Els punts febles

Oferta: limitacions pròpies de les col·leccions histò-
riques documentals
La limitació cronològica i temàtica dels fons al segle 
xix i la primera meitat del segle xx, el seu caràcter 
centrat en Europa, l’absència de grans noms de la 
fotografia recent i la incertesa jurídica sobre l’esta-
tus d’alguns fons pel que fa als drets d’autor limiten 
l’abast de l’oferta. A més, l’oferta “Belles Arts” en-
cara és insuficient, ja que els museus representats, 
els de l’Ajuntament de París, no estan entre els més 
coneguts més enllà de la capital. La polarització molt 
documental dels fons (la naturalesa de les imatges, 
però també el tipus d’indexació) permet respondre 
només de manera molt parcial a les necessitats d’il·-
lustració general i als mercats de la comunicació.

Organització: el pes de “l’herència” en un context 
en ràpida evolució
El manteniment de dues estructures jurídiques ―la 
Parisienne de Photographie i l’agència Roger-Vio-
llet―, l’activitat duta terme en tres webs ja envellits, 
la gestió cada vegada més complexa dels sistemes 
informàtics i el seu cost (sobretot l’emmagatzematge 
digital i l’amplada de banda), però també la perma-
nència de pràctiques tradicionals en alguns aspectes 
de l’activitat (facturació, documentació) suposen 
pèrdues d’eficàcia. Els guanys de productivitat, sen-
sibles en matèria de digitalització, encara són poc 
significatius en els altres aspectes de l’activitat.

Conservació: manca de recursos per a les col-
leccions Roger-Viollet
Tot i que constitueixen el motor econòmic del dis-
positiu, les col·leccions Roger-Viollet han estat una 
mica negligides en l’assignació dels recursos. Les 
col·leccions no estan inventariades, les condicions 
de conservació (condicionaments, locals) estan ina-
daptades i els recursos humans són insuficients per 
dur a terme el treball científic i de la valoració que fa 
falta. El percentatge elevat de suports de nitrat de 
cel·lulosa (prop d’un milió de suports), repartits en 
les col·leccions mixtes, alenteix les operacions de di-
gitalització, amb un índex que es manté poc elevat 
(5%) i amb uns riscos patrimonials i en matèria de 
seguretat del personal.

Model econòmic: una vulnerabilitat segura davant 
de les incerteses del mercat
La gestió de col·leccions patrimonials continua sent 
una indústria de mà d’obra. El pes de les càrregues 
fixes i, sobretot, els costos de personal constitueixen 
una fragilitat del model davant de les fluctuacions 
del sector, tal com ho va palesar la crisi del 2009. En 
particular, les funcions documentals no estan dota-
des d’un finançament perenne i presenten una vari-
able d’ajustament problemàtica.

Les oportunitats

Mercat: zones de creixement identificades
En crisi paradoxal, tanmateix, el mercat de la fotogra-
fia està en desenvolupament. A la necessitat creixent 
d’imatges de tots els nous mitjans de comunicació 
respon l’apassionament del públic pel mitjà: pràcti-
ca fotogràfica, exposicions, situació de la fotografia 
en el mercat de l’art. S’obren nous mercats, sobretot 
de cara al gran públic (grans tiratges), els usos de la 
imatge històrica fora dels àmbits purament docu-
mentals (il·lustració, comunicació d’empresa) es de-
senvolupen, i esclaten els nous usos (xarxes socials), 
tot i que no es materialitzen en una font d’ingressos 
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per als posseïdors dels fons. El gran web públic “Pa-
ris en Images”, concebut i desenvolupat per la Pari-
sienne de Photographie, en pot constituir un suport 
privilegiat.

La digitalització del patrimoni: un mercat en desen-
volupament
El canvi de la fotografia química a la digital compor-
ta unes necessitats tècniques importants: el mercat 
de la digitalització del patrimoni es troba en plena 
expansió. Neixen nombroses licitacions de projectes, 
tant en l’àmbit públic com en el privat: licitacions a 
prestadors, a associats, però també subvencions per 
a la digitalització en el marc de projectes nacionals o 
europeus. 
Entre les iniciatives de “l’agenda digital europea”, la 
Unió Europea, en particular, ha dotat el programa 
ICT-Policy Support Programme de recursos dedicats 
a la digitalització, que abans s’havia considerat de la 
incumbència tan sols dels estats membres.

Oferta: nous fons esdevenen disponibles
La fi del cicle de la fotografia química i l’envelliment o 
la desaparició dels fotògrafs del segle xx acceleren la 
recerca de solucions de gestió per als seus hereus. La 
crisi de la professió i la desaparició d’algunes agènci-
es tradicionals ha limitat el nombre d’opcions dispo-
nibles, i el dispositiu instaurat, que articula digitalit-
zació i difusió (i, en el marc de les donacions, també 
proposa una dimensió de conservació), representa 
una proposta atractiva per als posseïdors de fons pa-
trimonials. 

Estris: noves tecnologies prometedores
El pes econòmic creixent de l’economia digital i les 
inversions en la recerca dutes a terme pels sectors 
privats i públics estimulen l’emergència de noves tec-
nologies aplicades al sector de la gestió d’imatges. El 
reconeixement d’imatges, el tractament automàtic 
del llenguatge, el progrés dels motors de recerca i el 
desenvolupament de recursos documentals en línia 
se situen al cor de nous estris que poden millorar la 
productivitat, ja que permeten automatitzar en part 
algunes tasques (facturació, indexació, traducció) 
i mobilitzar els equips en les activitats amb un fort 
valor afegit.

El patrimoni continua sent un valor molt positiu
En un context de canvis tecnològics ràpids i de pèr-
dua de referències històriques a causa de l’acceleració 
dels fluxos d’informació, el patrimoni constitueix un 
valor refugi, un element clau de la memòria col·lectiva 
i que permet posar en perspectiva l’actualitat imme-
diata. El patrimoni fotogràfic, sobretot, conserva un 
lloc preferent en l’oferta cultural. En són testimoni els 

èxits de les grans exposicions de fotografia antiga a 
les institucions públiques, però també, a un nivell més 
íntim, la multiplicació dels webs o de les publicacions 
dedicades a la història urbana (del tipus “París, abans 
i després”), la història familiar o, de manera profes-
sional, la redescoberta i la valoració per part de les 
empreses del seu patrimoni fotogràfic. 

Les amenaces

La revolució digital afecta fortament el sector 
La tècnica digital ha fet esclatar els models de pro-
ducció i de difusió de les imatges (fotografia ama-
teur, globalització, xarxes socials), cosa que compor-
ta un trasbals sostenible del model tarifari tradicio-
nal: les indústries de contingut es veuen confronta-
des a una veritable “evaporació” del valor, captat per 
altres actors: fabricants de material, xarxes, portals, 
etc. El model del dret d’autor subjacent a les políti-
ques tarifàries tradicionals no s’adapta a les noves 
pràctiques (xarxes socials, blocs, etc.) ni a les noves 
formes de remuneració (monetització del tràfic pu-
blicitari, micropagament).6

Els mercats: concentració i pressió sobre els preus
La crisi sostenible de la premsa, que es generalitza 
en la crisi de la paraula escrita, afecta els mercats 
tradicionals de les agències fotogràfiques. Es produ-
eix la concentració de les indústries culturals, i, sota 
la pressió dels inversors, una lògica purament finan-
cera substitueix la lògica del contingut que abans po-
dia orientar les tries de proveïdors. 

Les negociacions tarifàries “sota pressió” es multi-
pliquen, els acords anomenats “de proveïdors pre-
ferents” en benefici de les més grans agències ge-
neralistes que practiquen importants reduccions de 
preus en funció del volum, exclouen les agències tra-
dicionals de nombrosos suports.

La competència: consolidació al voltant d’alguns 
actors 
El mercat de la imatge també es consolida al voltant 
de grans actors, nacionals o internacionals, que ali-
menten l’espiral deflacionista. Dos tipus d’actors tra-
dicionals en surten ben parats, i en primer lloc les 
grans agències generalistes, com ara Getty Images, 
el líder indiscutible del sector, avui controlat pel fons 
d’inversió americà Carlyle. Les agències filials, com 
FP o Reuters, que es beneficien de la complemen-
tarietat de l’oferta text i foto i de la seva producció 
vinculada amb l’actualitat, es posicionen favorable-
ment, proposant abonaments que permeten un ús 
gairebé il·limitat de les imatges. Aquests actors glo-
balitzats, a més, redueixen els seus costos de pro-
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ducció a través d’una estratègia activa de deslocalit-
zació: la digitalització, el retoc, l’edició i la indexació 
es confien a proveïdors de països emergents, sobre-
tot l’Índia.

Emergència de nous actors
A mitjan anys 2000 sorgia una oferta d’imatges d’il·-
lustració a un preu molt baix, sovint gestionada so-
bre la base de “royalty free” (preu en funció de la 
mida del fitxer i no de l’ús): el “microstock”, el pre-
cursor del qual era el portal Fotolia. S’hi afegeixen les 
propostes fetes pels nous actors d’Internet, sobretot 
portals contributius, la producció de continguts dels 
quals la fan els internautes, aficionats o professio-
nals, del tipus Flick’R (després difós per Getty) o més 
orientats cap al fotoperiodisme, com ara Demotix 
(comprat per Corbis). També neix una oferta gratu-
ïta, generalment duta a terme per gent amb tota la 
bona intenció, però que provoca un efecte devasta-
dor en el sector, al voltant dels moviments que pre-
conitzen la disponibilitat gratuïta de totes les dades 
públiques (Open Data) o de les obres procedents de 
l’àmbit públic (Wikimedia / Commons). A més, els 
actors del sector esperen amb una certa inquietud la 
incursió dels gegants d’Internet, com ara Google, en 
el sector de la fotografia.

D’aquesta manera, les col·leccions fotogràfiques 
estan atrapades entre uns costos creixents de con-
servació física i digital (emmagatzematge) i la bai-
xada del seu valor mercantil (menor pertinència 
documental sobre la història recent, polarització del 
mercat sobre l’actualitat i el people, competència de 
l’àmbit públic i dels arxius audiovisuals d’imatges 
animades). Els marges d’explotació de nous fons, 
més recents i més orientats al pla editorial o comer-
cial, queden reduïts pels costos d’inversió considera-
bles de digitalització i de documentació d’aquests, i 
de les creixents càrregues de drets d’autor.

3.3. El reposicionament del model econòmic: cap a 
una valoració de 360º

Les conclusions que es treuen d’aquesta anàlisi 
permetran reorientar el dispositiu al final del 2010, 
per mirar de plantar cara a les noves condicions del 
mercat.

Es tracta, d’una banda, de reequilibrar el model eco-
nòmic, diversificant les fonts de finançament i posi-
cionant-se en nous mercats, i, d’altra banda, de valo-
rar-ne l’especificitat, que conserva un paper per fer 
tant en la preservació i la valoració del patrimoni com 
en la defensa de la diversitat fotogràfica i, per tant, 
de la informació. L’enfocament establert serà un en-

focament anomenat “de 360º”, que pretén valorar 
tant els productes (les imatges, en la seva dimensió 
material i desmaterialitzada) com els serveis oferts 
per l’estructura de cara a l’àmbit públic i privat.

En concertació amb l’Ajuntament, els objectius fixats 
per al període 2010-2014 s’articulen al voltant dels 
eixos següents: 

Eix institucional

Reforçar la inversió patrimonial de l’Ajuntament 
de París a través d’una millor assumpció de les 
despeses de conservació. Després d’un període de 
negociació, l’Ajuntament de París va iniciar, a finals 
del 2010, una àmplia obra de conservació de les col-
leccions Roger-Viollet per quatre anys, finançada per 
un augment significatiu de la seva participació finan-
cera en el marc d’una clàusula addicional al conveni 
de delegació de servei públic. En total, la participa-
ció financera de l’Ajuntament augmenta en 300.000 
euros destinats a la conservació de les col·leccions 
Roger-Viollet. A més, la Parisienne de Photographie 
podrà disposar d’unes instal·lacions d’emmagatze-
matge refrigerades per a la conservació de les col-
leccions de negatius en risc. Com a contrapartida, 
garanteix noves funcions vinculades a la conservació.

Diversificar i ampliar els finançaments públics po-
sicionant-se en el conjunt de licitacions de projec-
tes compatibles amb l’activitat de l’estructura. La 
Parisienne de Photographie també participa en els 
programes de digitalització anuals subvencionats pel 
Ministeri de Cultura francès, i en el projecte europeu 
desenvolupat en el marc del programa TSP-ICP, Euro-
peanaPhotography,7 que garanteixen una contribu-
ció anual total de l’ordre de 80.000 € l’any 2012.

Eix comercial

Valorar els coneixements, sobretot respecte a la di-
gitalització, posicionant-se com a proveïdor de digi-
talització de cara als posseïdors de fons, públics o 
privats. Aquest eix, que continuarà sent necessàri-
ament minoritari, ja que les prestacions mobilitzen 
essencialment les capacitats de producció supernu-
meràries, permet tanmateix finançar la renovació 
de les inversions i dels materials. En l’exercici 2012, 
per tant, permetrà obtenir uns ingressos addicionals 
d’uns 40.000 euros.

Desenvolupar una oferta “B to C” al gran públic, 
en un primer moment al voltant de la venda dels 
tiratges, i la instauració d’associacions per a la rea-
lització de dispositius mòbils (aplicacions). La refosa 
del gran web públic “Paris en Images” està gairebé 
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completada i el seu llançament, que permet la ven-
da sobre demanda de tiratges en línia, està previst 
per a finals del 2012. Els objectius comercials inicials 
són modestos, però constitueix una bona plataforma 
d’observació del mercat per a una ampliació en ter-
mes d’oferta, cosa que permet monetitzar el trànsit 
considerable generat pel web, la popularitat del qual 
augmenta (prop de 900.000 visites l’any). La presèn-
cia de la Parisienne de Photographie a les xarxes so-
cials, prevista al mateix temps, permetrà retransme-
tre l’oferta al gran públic.

A mitjà termini: reforçar el posicionament de l’agèn-
cia Roger-Viollet en els usos amb un fort valor afegit, 
menys sensibles a la competència tarifària. Es tracta, 
sobretot, de completar l’oferta a través d’una política 
de selecció i d’indexació d’imatges pertinents en el 
mercat de la il·lustració i de la comunicació d’empresa 
(àmbit del luxe en particular), i a través d’una política 
activa de recerca de noves fonts a través d’acords de 
difusió de fons d’imatges especialitzats o de fotògrafs 
coneguts, preferentment sobre una base d’exclusivi-
tat. També s’ha iniciat una reflexió sobre les oportu-
nitats de distribució creuada d’imatge fixa i d’imatge 
animada, sobretot pensant en els nous mercats del 
multimèdia, d’Internet i dels lectors mòbils.

Eix de producció

Accelerar els guanys de productivitat centrant-se 
en les noves tecnologies
En un context competitiu de baixada generalitzada 
de preu de les imatges, esdevé indispensable per al 
conjunt dels actors reduir els costos i, sense recórrer 
a les deslocalitzacions, guanyar en productivitat en 
les tasques que incumbeixen l’administració de les 
dades (sobretot la indexació), la facturació de les 
imatges i la gestió dels drets d’autor. 

Així, el 2012, s’ha iniciat un projecte global de refosa 
de l’estri informàtic, donant prioritat al “back-office” 
i la gestió de les bases de dades, i es desplegarà en 
el període 2013-2014. Se cercarà un finançament a 
través del Fons de Modernització de la Premsa, que 
depèn del Ministeri de Cultura.

Racionalitzar les estructures, sobretot a través del 
reagrupament dels locals
L’esclat de les activitats del grup ara en quatre webs 
fa augmentar els costos d’operació i genera ineficàci-
es de funcionament i, en alguns casos, un dèficit de 
cohesió dels equips. 

El reallotjament de les activitats de la Parisienne de 
Photographie en un web únic serà, per tant, una font 

d’estalvi i de reforçament del dispositiu; el projecte 
està en estudi i hauria de néixer cap a 2014-2015. 

Per tant, el model econòmic es reposiciona sobre 
noves bases. Després d’un any 2011 de transició, 
encara deficitari, l’estructura hauria de retrobar el 
seu equilibri el 2012, gràcies a l’alça de la xifra de 
negoci comercial que en deriva, resultat d’un posici-
onament estratègic encara pertinent, però també de 
l’augment dels recursos fora de la comercialització 
dels drets.

En aquest nou model, si els ingressos propis tornen 
al seu nivell del 2008, la part de la comercialització 
dels drets (marge menys costos de comercialització) 
es redueix al voltant de 600.000 euros contra els 
700.000 del 2008, i l’ingrés complementari queda 
garantit per les subvencions externes i les prestaci-
ons de digitalització. En paral·lel, la contribució de 
l’Ajuntament de París s’estableix en un 33% dels re-
cursos, en comptes del 25% anterior. 

L’Ajuntament de París s’ha dotat d’un estri compe-
titiu per a la digitalització de les seves col·leccions, 
mobilitzant un recurs existent ―l’agència i les col-
leccions Roger-Viollet― per garantir-ne en part el 
finançament. El model econòmic inicial, però, es va 
revelar impracticable en un context de mercat poc 
favorable. El reposicionament recent del dispositiu 
permet encarar el futur pròxim amb un optimisme 
prudent. Podria ser que el context econòmic ―crisi 
generalitzada de les finances públiques― però tam-
bé el context polític ―eleccions municipals a París 
el 2014― puguin canviar de nou les dades. Ara com 
ara, el posicionament cap a usos amb un fort valor 
afegit, el desenvolupament de recursos addicionals 
fora de la venda tradicional dels drets de reproduc-
ció i la instauració de guanys de productivitat con-
tinuen sent les claus de l’estabilització d’un sistema 
que avui encara no té cap equivalent.

NOTES

1.   Es pot veure un dossier complet sobre el patrimoni fotogrà-
fic de l’Ajuntament de París al web Paris.fr: <http://www.
paris.fr/loisirs/histoire-et-patrimoine/collections-municipa-
les/patrimoine-photographique/rub_8503_stand_49939_
port_19894>.

2.   Per a referències històriques de l’agència explicades pels seus 
fundadors: L’Epopée des Roger-Viollet - Prestige de la Photo-
graphie núm. 8, éditions EPA, 1980.

3.   Musée Carnavalet, Petit Palais, Musée de la mode – Galliera, 
Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, Musée Cernuschi 
(art asiàtic), Musée de la Vie Romantique, museus Zadkine i 
Bourdelle, Mémorial du Maréchal Leclerc et de la Libération 
de Paris, cases-museus de Victor Hugo i de Balzac, Bibliothè-
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que Historique, Bibliothèque de l’Hôtel de Ville, Bibliothèque 
Forney (arts gràfiques), Bibliothèque Marguerite Durand (do-
nes i feminisme), Bibliothèque de l’Heure Joyeuse (literatura 
juvenil), Bibliothèque des Littératures Policières, Conservati-
on des Œuvres d’Arts Religieuses et Civiles, Fonds Municipal 
d’Art Contemporain.

4.   Vegeu el dossier Argent et Photo de la revista Images Magazine 
núm. 53, juliol-agost 2012, per a un estat del mercat vist per les 
agències, els fotògrafs i els suports de premsa francesos.

5.   El catàleg de les col·leccions patrimonials es pot consultar 
a Paris.fr: <http://a80-musees.apps.paris.fr/Portail/Site/
Typo3.asp?lang=FR&id=accueil>.

6.   A “Quels modèles économiques pour les marchés de la pho-
tographie à l’heure du numérique ?” (Intervenció en el marc 
del col·loqui “Nouvelles perspectives pour les photographes 
professionnels”, Ecole Louis-Lumière, París, 30 de març de 
2010, accessible en línia a <http://culturevisuelle.org/reg-
num/2010/06/07/quels-modeles-economiques/>) Domini-
que Sagot-Duvoroux duu a terme una anàlisi notable de les 
transformacions del sector. 

7.   Vegeu <www.europeana-photography.eu>.

RESUMEN

Digitalizar fondos culturales y ponerlos a disposición 
de un amplio público, en un contexto que, en el me-
jor de los casos estable y más realista, la disminu-
ción de los recursos públicos es uno de los muchos 
retos que afrontan las instituciones culturales en 
los inicios el siglo XXI. La ponencia se centrará en el 
modelo de negocio único desarrollado por Parisien-
ne de Photographie, una companyia local francesa 

semipública (“Société d’Economie Mixte”), creada 
y controlada por el Ayuntamiento de París para re-
producir las colecciones fotográficas e iconográficas 
custodiadas en los museos de la ciudad y bibliotecas, 
entre ellas las del Musée Carnavalet, el Petit Palais, 
el Museo de Arte Moderno de Paris, la Biblioteca 
Histórica de París, la Casa de Víctor Hugo, etc. Las 
colecciones también incluyen el archivo fotográfico 
Roger-Viollet, que había sido legado a la ciudad de 
París a medianos de los años ochenta.

SUMMARY

Digitizing cultural holdings and making them avail-
able to a wide public in a context of, at best, stable 
and more realistically, diminishing, public resources 
is one of the many challenges faced by cultural insti-
tutions in the early 21st Century. The paper will focus 
on the unique business model developed by Parisi-
enne de Photographie, a French local semi-public 
company (“Société d’Economie Mixte”) set up  and 
controlled by the City of Paris to reproduce the pho-
tographic and iconographic collections held in the 
City’s museums and libraries, among which Musée 
Carnavalet, Petit Palais , Paris Museum of Modern 
Art, Paris Historical Library, Victor Hugo’s House, etc. 
The collections also include the Roger-Viollet photo-
graphic archive, which had been bequeathed to the 
City of Paris in the mid 80’s. 
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INTRODUCCIÓ

En aquest informe presentarem les activitats de FO-
CAL International (Federation of Commercial Audi-
ovisual Archives, és a dir ‘Federació Internacional 
d’Arxius Audiovisuals Comercials’) i els aspectes co-
mercials que suposa la gestió dels arxius audiovisuals. 
FOCAL és una organització d’àmbit internacional que 
representa més de cent cinquanta biblioteques/arxius 
audiovisuals d’arreu del món, i també un gran nom-
bre d’investigadors, assessors i proveïdors de serveis. 
Oferim un servei de suport a arxius pel que fa a qües-
tions comercials, drets d’autor, preservació i requisits 
de formació. És probable que les propostes que s’han 
fet últimament en la protecció dels drets de la propie-
tat intel·lectual tinguin una influència considerable en 
l’ús comercial dels arxius audiovisuals i, per tant, en 
els avenços que en el futur pugui experimentar aquest 
sector, els quals s’inclouran en aquesta presentació. 

L’informe tractarà un gran ventall d’aspectes relatius 
a la gestió d’arxius audiovisuals comercials, com ara: 
•   Anàlisi del paper dels arxius i de la manera en què 

pot determinar l’actitud a adoptar envers la pro-
moció i l’explotació comercial. 

•   Raons per arxivar o reutilitzar el contingut dels ar-
xius. 

•   Categories d’usos/vendes/usuaris. 
•   Gestió de drets: qüestions jurídiques, especial-

ment les que fan referència als arxius audiovisuals 
del Regne Unit.

•   Conservació de documents. 
•   Màrqueting: 

-   Els objectius de l’estratègia empresarial. 
-   L’estratègia comercial. 
-   Els serveis. 
-   El paper dels investigadors. 
-   La promoció de serveis d’arxius. 
-   La identificació dels usuaris. 
-   Els mètodes de comerç: pràctiques empresarials 

(tarifes, permisos, relacions amb els usuaris). 
•   Sobre FOCAL International.  
 

EL PAPER DELS ARXIUS  

Hi ha moltes raons diferents per promoure un arxiu 
concret, i sovint depenen del tipus d’arxiu de què es 
tracti, per exemple: 

•   arxiu del patrimoni nacional, 
•   arxius de pel·lícules, 
•   un organisme de radiodifusió,  
•   una productora, 
•   un organisme de radiodifusió públic,
•   una entitat educativa,  
•   un titular de drets o arxiu d’obres d’altres, 
•   agències de premsa, com per exemple AP, 
•   bancs d’imatges, com ara FramePool, o 
•   bancs de vídeos de sistema comercial, com ara 

BBC Motion Gallery. 

Parlaré de l’abast de diferents arxius amb què es-
tic familiaritzat gràcies al meu càrrec de president 
a FOCAL International, però bona part de la meva 
trajectòria professional s’ha centrat en un arxiu de 
difusió a la BBC. També he treballat de professional 
autònom en la investigació i l’assessorament d’ar-
xius. 

RAONS PER ARXIVAR: LA REUTILITZACIÓ 
DEL CONTINGUT DELS ARXIUS 

Cal recordar que la raó principal per la qual s’han 
creat els nostres arxius és per garantir que el seu 
contingut —les produccions— es recull, es preser-
va i es documenta perquè una gran varietat d’usu-
aris pugui disposar-ne ara i en el futur de moltes 
maneres diferents. Per exemple, en la radiodifusió 
cal buscar els orígens dels arxius televisius en les 
seccions de notícies que van començar a conservar 
informació per fer-ne un ús en el futur, tot i que 
també es conservaven programes si es podien gra-
var. Entre aquests diferents usos i valors dels arxius, 
cal esmentar:  

-   La cerca d’informació. 
-   La revenda a altres distribuïdors. 
-   La reutilització com a fragments en produccions 

noves, DVD, gravacions de vídeo, etc.
-   Les reemissions en canals terrestres i digitals. 
-   Els usos educatius/instructius.
  
Independentment del tipus d’arxiu que sigui, ha de 
defensar els objectius de l’organització matriu i això 
repercutirà en l’estratègia i el paper de l’arxiu. Per 
tant, és essencial que el personal que gestiona l’arxiu 
entengui els objectius de la seva pròpia entitat.

LA COMERCIALITZACIÓ D’ARXIUS AUDIOVISUALS: QUINES SÓN LES CLAUS?
  
Sue Malden
FOCAL International. The Federation of Commercial Audiovisual Libraries
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Tots els arxius audiovisuals estan sotmesos a una 
pressió cada vegada més forta o estan obligats a ser 
cada vegada de més qualitat i més accessibles. És 
important promoure i divulgar l’existència i el valor 
de l’arxiu, encara que no sigui necessari en aquesta 
fase per vendre o autoritzar imatges i programes de 
l’arxiu.

Els objectius de l’arxiu poden ser un o més d’entre 
els que s’esmenten a continuació: 

•   Comercials (de lucre) 
•   Educatius
•   De difusió 
•   Patrimoni nacional 

El paper de l’arxiu hauria de ser prioritari en l’orga-
nització; hi ha sempre la necessitat d’augmentar la 
despesa destinada a millorar l’arxiu, per tal d’ajudar 
a la preservació i la digitalització o altres projectes. 
Gestionar arxius audiovisuals és una feina intensiva 
d’una importància cabdal. La pressió sobre els arxius 
està augmentant cada vegada més per trobar fonts 
de finançament. Alguns poden tenir la sort de dis-
posar de prou diners o de trobar un benefactor be-
nèvol o de rebre un bon finançament del govern o 
d’un organisme internacional. Ara bé, el cert és que 
això no passa per a la majoria d’arxius, i encara que 
es doni alguna d’aquestes circumstàncies mai no n’hi 
ha prou. 

Així doncs, els arxius estan obligats cada vegada més 
a generar uns ingressos de les col·leccions que els 
formen sense malmetre’n la integritat. 

Només un petit advertiment: és molt poc probable 
que un arxiu generi prou ingressos per cobrir tots els 
costos que se’n deriven. Per tant, no sigueu gaire op-
timistes!  

Espero que les meves paraules puguin ser d’utilitat 
per a tots els arxius audiovisuals en diversos graus.
 

CATEGORIES D’USOS/VENDES/USUARIS  

Els usos de l’arxiu: recerca, reutilització, revenda.

Recerca en:
•   Investigació bàsica en produccions noves.
•   Exemples de tasques per ajudar a la selecció del 

futur equip de producció, com ara els actors o els 
operadors de càmera. 

•   Explicació de la història d’una efemèride, una na-
ció.  

La reutilització 

Hi ha diferents maneres d’utilitzar el contingut de 
l’arxiu: interna a l’organització/difusió i les vendes 
comercials de l’arxiu, tot i que els usos que se’n fan 
acostumen a ser els mateixos. 

Tot seguit presentem uns quants exemples de dife-
rents usos del contingut audiovisual de qualsevol 
tipus d’arxiu: 

• Pel·lícules completes i programes 
•   Programació dels festivals de cinema. 
•   Plasmació de la història i dels aniversaris en pro-

grames i festivals de cinema. 
•   Reedició de produccions.
•   Nous canals digitals, per exemple, Dave Channel.
•   Totes les vendes de programes a l’exterior. 
•   Venda de les seqüències/fragments comercials. 
•   Venda de vídeos/DVD.
• Seqüències/fragments 
•   Fragments reutilitzats en produccions noves. 
•   Font principal en retrospectiva, documentals his-

tòrics sobre un tema específic o un avenç social. 
•   Retrats/ressenyes documentals; marc històric per 

a les notícies. 
•   Farciment o ús humorístic/satíric fora de context.
•   Necrològiques.  
•   Produccions nostàlgiques. 
•   Estalvi de diners (imatges d’arxiu).
•   Fragments en programes d’entreteniment (tertú-

lies i concursos).  
•   Una forma d’art. 
•   Anuncis. 
• Diferents plataformes 
•   Notícies.
•   Anuncis (comercial).
•   Canals web.
•   Telèfons mòbils. 
•   Vídeos de lliure accés.
 
Els usuaris (interns i externs); servei públic comer-
cial

Un arxiu pot tenir un o diversos tipus d’usuaris en 
diferents moments: 

•   Professionals: autors de documentals i pel·lícules 
dins l’organització. 

•   Comercials: vendes a productors externs i cineas-
tes.

•   Educatius: a càrrec de l’organisme o en col-
laboració amb entitats educatives i editors. 

•   Acadèmics: estudi universitari dels mitjans, així 
com l’ús de pel·lícules, televisió i ràdio per il·lustrar 
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el passat, personatges cèlebres i efemèrides de la 
història.

•   Públic general.
•   Culturals: exposicions, col·laboracions amb mu-

seus... 

Aquestes categories d’usuaris tan diverses tindran 
diferents demandes del servei. Per exemple: 

•   Diferents formats: es demanen cada cop més pro-
duccions d’alta definició. 

•   Diferents escales de temps: per exemple, les notí-
cies exigeixen molt en aquest sentit.

•   Diferent grau de detall de la informació: per exem-
ple, l’ús acadèmic pot tenir només un caràcter 
informatiu, amb la qual cosa no caldrà autoritzar 
drets. 

•   Els productors professionals prendran més cons-
ciència dels aspectes tècnics i els relacionats amb 
els drets que el públic general. 

 
LA GESTIÓ DELS DRETS  

Els drets de la propietat intel·lectual (DPI)

La propietat intel·lectual (PI) fa referència a creaci-
ons de la ment: invents, obres artístiques i literàries, 
i símbols, noms, imatges i dissenys usats en el co-
merç.

La PI es divideix en dues categories: la propietat in-
dustrial, que inclou invents (patents), marques, dis-
senys industrials i dades geogràfiques sobre la font; 
i els drets d’autor, que inclouen obres literàries i ar-
tístiques com ara novel·les, poemes i obres teatrals, 
pel·lícules, obres musicals, obres artístiques com ara 
dibuixos, pintures, fotografies i escultures, i dissenys 
arquitectònics. 

Altres drets relatius als drets d’autor inclouen aquells 
d’execució dels artistes durant les actuacions, els 
productors de fonogrames en les gravacions i aquells 
de periodistes en els programes de ràdio i televisió.  
 
Per descomptat, tots aquests drets de terceres parts 
o afins poden estar continguts en una obra audiovi-
sual, que també està protegida pels drets de repro-
ducció. 

Així doncs, totes les obres audiovisuals creatives es-
tan subjectes als drets d’autor i dels col·laboradors. 
El termini dels drets d’autor varia arreu del món; al 
Regne Unit, per exemple, són setanta anys des de 
la publicació o la mort del creador. A Europa hi ha 

hagut iniciatives per unificar el termini dels drets 
d’autor. La majoria de països del món s’han adherit 
al Conveni de Berna per respectar-se mútuament els 
drets d’autor.  
El Conveni de Berna exigeix als signataris que reco-
neguin els drets d’autor d’obres d’autors que siguin 
d’altres països signataris (coneguts per «membres 
de la Unió de Berna»), de la mateixa manera que re-
coneix els drets d’autor dels seus propis ciutadans. 
Per exemple, els drets d’autor francesos s’apliquen a 
tot el que es publiqui o es representi a França, inde-
pendentment del lloc on va ser creada l’obra. 

A més d’establir un sistema de tractament igualitari 
que va internacionalitzar els drets d’autor entre els 
signataris, l’acord també exigia als països membres 
que presentessin un marc sòlid de condicions míni-
mes per a la llei dels drets d’autor.

Els drets d’autor, d’acord amb el Conveni de Berna, 
han de ser automàtics; està prohibit exigir una ins-
cripció formal (tot i així, cal assenyalar que quan els 
Estats Units van signar el conveni l’any 1988, van 
continuar infringint la llei i estipulant uns honoraris 
d’advocats només per a les obres registrades). 

El Conveni de Berna estipula que totes les obres, 
llevat de les fotogràfiques i cinematogràfiques, han 
de poder ser reproduïdes durant almenys cinquan-
ta anys després de la mort de l’autor, però les parts 
són lliures per ampliar aquest termini, tal com va 
fer la Unió Europea amb la directriu del 1993 so-
bre l’harmonització del termini de la protecció dels 
drets d’autor. Per a la fotografia, el Conveni de Ber-
na fixa un termini mínim de vint-i-cinc anys des de 
l’any que es va crear la fotografia, i per a la cinema-
tografia el termini mínim és de 50 anys després de 
la primera projecció, o 50 anys després de la crea-
ció si és que no s’ha projectat en 50 anys des de la 
creació.  

Encara que un país tingui un dipòsit legal o que les 
produccions es trobin en un arxiu nacional, aquest 
no té dret a accedir a les produccions esmentades. 
Cal que se’n reconeguin i se n’autoritzin els drets 
dels creadors. 
L’autorització consisteix a obtenir el consentiment 
del titular dels drets o del seu agent per poder usar 
el contingut. Això també acostuma a comportar un 
pagament econòmic. 

Els drets, sobretot aquells dels col·laboradors, asso-
ciats amb pel·lícules i programes de ràdio i televisió, 
creen una situació molt difícil i complexa quan es 
tracta d’accedir al material o de reutilitzar-lo. 
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En primer lloc, el creador o productor és el titular 
dels drets de la producció. De la mateixa manera, 
la majoria d’organismes de radiodifusió seran els 
titulars dels drets d’antena dels programes que 
emetin. Tot i així, al Regne Unit cada vegada és 
més habitual que els organismes de radiodifusió 
més importants encarreguin programes a produc-
tores independents, que tindran drets sobre la 
producció segons la natura del contracte d’encàr-
rec. 

A més, els col·laboradors en una producció tenen 
drets que han de ser reconeguts (drets afins). Tots 
aquests drets han de ser especificats i autoritzats, 
i cal efectuar el pagament que correspongui abans 
que es faci cap més ús del material. 

Els drets d’autor existeixen en aquests tipus d’«obres 
amb drets d’autor»: 

•   Literàries: qualsevol obra escrita, parlada, canta-
da, com ara guions, novel·les, poemes, assaigs, 
cartes, lletres de cançons, articles de diari, progra-
mes d’ordinador...

•   Obres teatrals: representacions escèniques, balls 
i pantomimes.

•   Obres musicals: composicions. 
•   Obres artístiques: obres d’artesania, gràfics, pin-

tures, mapes, quadres, gravats, etc., i també foto-
grafies i escultures. 

•   Enregistraments de so: discos de gramòfon, CD, 
cassets. 

•   Imatges en moviment, pel·lícules, programes de 
televisió, vídeos, DVD. 

•   Emissions: televisió i ràdio.

A més, organismes de radiodifusió i productores 
subscriuen acords amb societats de gestió de drets, 
que són entitats que representen importants grups 
de talent; per exemple, al Regne Unit cal esmentar 
el Sindicat de Músics, el Sindicat d’Actors, l’Associa-
ció d’Editors de Música (Music Publishers Associa-
tion), la Societat de Drets d’Autor (Performing Rig-
hts Society), la Societat de Protecció del Copyright 
Mecànic (Mechanical Copyright Protection Society, 
MCPS), la Cooperativa de Dissenyadors i Artistes 
(Designers and Artists, DACs) i el Gremi de Direc-
tors.

Cada any es paga un percentatge a aquestes orga-
nitzacions per reconèixer l’ús de les obres dels seus 
membres. Aquest percentatge es pot acordar ja sigui 
mitjançant una negociació o bé la presentació d’uns 
informes a càrrec del distribuïdor o organisme de ra-
diodifusió.

Aquests acords limiten d’alguna manera l’ús que es 
farà del material. Caldrà tornar a negociar-ne qualse-
vol ús posterior o diferent. 
 

ÚLTIMS AVENÇOS AL REGNE UNIT 

El govern del Regne Unit ha iniciat una revisió de les 
condicions que estableixen els drets de la propietat 
intel·lectual del país, a càrrec del professor Ian Har-
greaves. FOCAL International ha expressat pública-
ment el seu ferm suport envers les bases d’aquestes 
recomanacions, que són: 

•   Un intercanvi de drets digitals pot promoure el 
creixement del mercat digital. FOCAL defensa cla-
rament que es faciliti l’accés al contingut digital: 
els seus membres estan invertint grans quantitats 
de diners per aconseguir-ho. FOCAL i molts dels 
seus membres ja disposen de la tecnologia neces-
sària per unir-se a un portal en què intervinguin 
diversos mitjans des del primer dia.

•   Una excepció als drets d’autor, per tal de facilitar 
les tasques de preservació i digitalització de col-
leccions amb un valor cultural i històric. 

•   Una solució viable per explotar obres òrfenes; tot i 
així, només una solució factible en l’àmbit interna-
cional tindria una repercussió econòmica impor-
tant en aquesta indústria. 

 
No obstant això, FOCAL International també s’ocupa 
d’altres propostes que presenta aquesta ressenya, 
que són:

•   Ampliació de les extensions dels drets d’autor, so-
bretot el «pressupost» que pretén permetre l’ac-
cés lliure a una gran quantitat de contingut digital 
que avui dia els nostres arxius autoritzen i pel qual 
paguen una quota; aquest fet suposarà una pèr-
dua considerable d’ingressos i una reducció de les 
inversions en els nostres arxius. 

•   Una ampliació de les llicències col·lectives, la qual 
cosa permetrà que es creï una entitat que autoritzi 
les imatges que calgui i, d’aquesta manera, es dei-
xarà de monetitzar el contingut dels arxius. 

L’objectiu que ha expressat el govern és augmentar 
els ingressos derivats dels drets d’autor, però aques-
tes propostes perjudicarien els arxius i la indústria i 
serveis que hi estan relacionats:

•   Els ingressos dels arxius disminuirien de manera 
notable. 

•   Es reduirien les inversions en la digitalització d’i-
mat ges d’arxiu per al mercat digital.
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•   S’eliminarien els incentius per fer accessible el 
contingut digital. 

•   Es destruirien alguns arxius i empreses que hi do-
nen suport. 

•   Un sector gran i divers, amb una importància eco-
nòmica i cultural, de la indústria creativa britànica 
(els arxius d’imatges i les empreses que hi donen 
suport) disminuiria o desapareixeria. 

Aquest és l’escenari més pessimista! 

QUÈ HA FET FOCAL INTERNATIONAL? 

Un grup de bancs d’arxius implicats i altres (AP, Bri-
tish Pathé, DPA, EPC, Getty Images, ITN, Press Asso-
ciation, Reed Elsevier, Thomson Reuters), juntament 
amb FOCAL, es va adreçar al ministre per expressar 
la seva disconformitat amb la clàusula 56 sobre els 
motius jurídics defensats per l’advocat principal, i 
també es va mostrar contrari a les altres clàusules. 
Moltes altres organitzacions han plantejat objecci-
ons semblants. S’han formulat preguntes a la Cam-
bra dels Lords. 

FOCAL, juntament amb moltes altres entitats que 
tenen la mateixa filosofia, continua prenent accions 
i oposant-se a aquestes disposicions amb els parla-
mentaris. La tercera lectura del projecte de llei, a la 
Cambra dels Lords, es farà a la tardor. 

•   S’està considerant un recurs d’inconstitucionalitat 
(impugnació davant dels tribunals).  

•   Els mitjans de comunicació endegaran una cam-
panya convincent després de les vacances d’estiu.  

•   Els membres de FOCAL que encara no ho hagin fet, 
s’han de posar en contacte amb els seus represen-
tants parlamentaris i informar-los. FOCAL us pot 
ajudar a fer-ho. 

 
Altres avenços 

•   Una qüestió d’actualitat que preocupa Europa és 
l’ús de les «obres òrfenes», com és el cas d’una 
obra que té drets de propietat intel·lectual vi-
gents, però de la qual no s’ha pogut identificar ni 
trobar l’autor. De resultes d’això, l’obra normal-
ment no es pot utilitzar, ja que la majoria d’arxius 
es mostren del tot contraris a «prendre riscos», 
és a dir, no es volen arriscar a fer que l’obra sigui 
accessible; d’aquesta manera, eviten que la gent 
pugui veure aquesta mena d’obres. Al Canadà s’ha 
creat un registre d’obres òrfenes, en què els usua-
ris poden fer constar que tenen intenció d’emprar 
l’obra, demostrar que han fet tots els possibles per 

obtenir-ne els permisos i que han deixat com a ga-
rantia una quantitat de diners per pagar el titular 
dels drets. En cas que aparegui el titular dels drets 
i es pugui demostrar que realment ho és, alesho-
res pot rebre el pagament. 

•   Això podria estar relacionat amb l’intercanvi de 
drets d’autor digitals proposat.

•   S’han simplificat els permisos de reproducció mit-
jançant les societats de gestió de drets.

 

ARXIVATGE 

Les dades relatives a tots aquests acords sobre l’au-
torització dels drets de reproducció que s’han es-
mentat (les limitacions, la durada dels acords con-
tractuals, els costos, els contactes, etc.) han de ser 
enregistrades i gestionades per l’arxiu. Per a ràdio i 
televisió aquest document rep el nom de «programa 
completat» i conté la informació següent (usant un 
exemple de la BBC):  

•   Cadena/zona.
•   Títol del fil.  
•   Títol provisional del fil.  
•   Títol del programa (nom del programa tal com 

s’anunciarà per ràdio).
•   Títol provisional del programa.  
•   Títol de l’episodi. 
•   Número de l’episodi.  
•   Número de programa. 
•   Codi del programa (SÍ/NO). Aquest camp ara s’usa 

per proporcionar el número identificador d’usuari 
o l’identificador únic.   

•   En directe (SÍ/NO). 
•   Canal de la transmissió.  
•   Data de la transmissió.
•   Hora de la transmissió.  
•   Durada del programa.
•   Carret principal/cinta 1.  
•   Repetició (SÍ/NO).  
•   Subtítols CEEFAX (SÍ/NO). 
•   Subtítols visibles (SÍ/NO). 
•   País d’origen. 
•   Insercions independents: SÍ/NO (la producció ha 

encarregat a una productora independent una 
part del programa o bé heu utilitzat algun arxiu 
d’una font independent?) 

•   Font del programa (Studio, OB, cinta, barreja de 
Studio i OB, etc.). 

•   Dates de producció.
•   Senyal del programa (BBC, independent o adquirit).  
•   Finançament del programa (BBC, producció con-

junta amb tot el món, altres terceres parts, copro-
ducció, CCG Scotland, S4C).
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•   Nom i adreça del cofundador (si escau).
•   Nom, número de telèfon (intern) i tipus de con-

tracte del productor de la BBC.
•   Nom i número de telèfon del productor indepen-

dent (si escau). 
•   Nom i adreça de la companyia independent (si es-

cau). 
•   Nom del director, número de telèfon (intern) i ti-

pus de contracte.  
•   Director de producció. 
•   Ajudant de producció, adreça del despatx i núme-

ro de telèfon.  
•   El departament de contractació de la BBC (que és 

el departament que s’encarrega d’emetre el pro-
grama). 

•   La sinopsi 
-   Explicació del concepte/gènere/format. 
-   Descripció de l’argument, els personatges, re-

sultats, actors, actuacions, etc.  
•   Identificació i informació sobre qüestions concre-

tes si es tracta d’un magazín o o un programa d’es-
quetxos.  

•   Identificació de qualsevol tema de debat en les 
entrevistes.  

•   Identificació de qualsevol fet/reacció important o 
poc habitual que tingui lloc en la producció.   

•   Identificació dels llocs on s’ha filmat. 
•   Identificació del contingut per la televisió interac-

tiva o els serveis mòbils associats.
•   Identificació de la interacció amb els telespecta-

dors (vots per telèfon, missatges de text, correus 
electrònics, etc.). 

•   Qualsevol qüestió jurídica sobre el programa o les 
restriccions d’ús. 

•   Els col·laboradors poden ser narradors, presenta-
dors, reporters, experts, convidats, actors, músics, 
arranjadors, ballarins, coreògrafs, titellaires, ani-
mals i els seus amos, especialistes, arranjadors de 
les escenes perilloses...  
-   Nom i cognom del col·laborador.
-   Tipus de contracte usat amb el col·laborador.   
-   Número de contracte.  
-   Descripció del paper, com ara presentador, 

entrevistador, nom del personatge si es tracta 
d’una obra teatral o una comèdia de situació, 
guitarrista, especialista, etc.

-   Formulari de cessió de tots els drets (SÍ). Cli-
queu a «SÍ». 

-   Els comentaristes i veus en off no apareixen en 
pantalla.

-   Quota (SÍ). Si s’utilitza un fragment en què partici-
pen col·laboradors del sindicat d’actors o de mú-
sics, o de l’Associació de Músics del Regne Unit (In-
corporated Society of Musicians), cal informar-ne.

-   PACT/TAC/Sindicat d’actors (SÍ). 

•   Contingut: aquesta és la informació clau que ha de 
contenir cada tipus de drets d’autor: 
-   Guió.
-   Material literari.
-   Fotogrames/diapositives/portades.
-   Obra artística.
-   Programari.
-   Fragment d’un programa de la BBC.
-   Pel·lícules i VT. 

•   Informació sobre el rodatge/enregistrament, on 
cal consignar breument com es va adquirir el ma-
terial del programa.   

•   Detalls d’edició, en què cal consignar breument 
la manera en què es va editar el material del pro-
grama.   

•   Format de la transmissió (format en què s’emet el 
programa). 

•   Número del rodet principal/cinta; transmissió del 
número de rodet. 

•   Durada (minuts i segons). 
•   Observacions (cal consignar si és un programa HD 

o DVCam, ja que no hi ha cap botó per fer-ho, en 
la casella de «Format». 

•   Projecció especial. 
•   Arxiu de la BBC o arxiu comprat.

-   Títol del fragment/article. 
-   Títol original del programa.
-   Títol original de l’episodi.
-   Número original del programa (per exemple: 

01/LDX G124P). Cal tenir en compte que els 
números de programes enregistrats abans del 
1978 no seran acceptats per P4A. S’ha de con-
signar el número antic del programa en el camp 
de les observacions.   

-   Data de la transmissió original. 
-   El color del contingut: en color o en blanc i ne-

gre (marqueu «Color» si no hi ha cap color). 
-   Format original (per exemple, Digibeta, D3, 1” 

VT, etc.). 
-   Número del carret principal. 
-   Comprat en origen (SÍ/NO). 
-   Data del fragment (cal assegurar-se que con-

signeu el codi de temps allà on aquesta imatge 
s’insereix en el programa). 

-   Durada del fragment (minuts i segons). 
-   Nom del productor i tipus de contracte. 
-   Nom del director i tipus de contracte. 
-   País d’origen. 
-   Consigna de si la inserció és BBC (si en finança 

el 25% o més), independent o adquirida (si el fi-
nançament que en fa la BBC és inferior al 25%). 

-   Comentaris: inclouen una breu descripció de la 
seqüència i qualsevol altra dada que pugui re-
sultar útil. 

-   Llistes de candidats preseleccionats. 
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Són essencials per facilitar qualsevol ús posterior de 
la producció. 

És possible que un dels serveis de l’arxiu sigui 
proporcionar als usuaris aquestes dades perquè 
puguin accedir fàcilment al contingut. És força 
habitual que l’arxiu els indemnitzi, és a dir que 
delegui la responsabilitat per a l’autorització 
d’aquests drets a l’usuari i exigeixi proves que 
això s’ha fet abans que es pugui tornar a utilitzar 
un fragment. 

De la mateixa manera, tots aquests drets s’han d’au-
toritzar abans que la producció es pugui distribuir en 
nous territoris o plataformes. 

MÀRQUETING 

-   Els objectius de l’estratègia empresarial.
-   L’estratègia comercial.
-   Els serveis.
-   El paper dels investigadors. 
-   La promoció dels serveis d’arxius.
-   La identificació dels usuaris. 
-   Mètodes comercials i pràctiques: pràctiques em-

presarials (tarifes, permisos, relacions amb els 
usuaris). 

ELS OBJECTIUS DE L’ESTRATÈGIA 
EMPRESARIAL 

Cal tenir molt clar quina és l’estratègia que es vol 
emprar per a l’arxiu: quins en són els objectius? Tam-
bé cal assegurar-se que totes les parts implicades hi 
estan d’acord. 

Avui dia els arxius estan sotmesos a moltes pres-
sions: 
•   Per justificar la seva raó de ser satisfent les neces-

sitats dels usuaris interns. 
•   Per reduir els costos derivats del funcionament de 

l’arxiu en unes condicions econòmiques poc favo-
rables. 

•   Per augmentar els ingressos externs a fi de poder 
assumir els costos creixents que suposa el funcio-
nament de l’arxiu o les necessitats de la societat 
matriu. 

•   Per realitzar una gestió eficient i eficaç. 
•   Per complir els objectius de l’empresa.
•   Per produir un canvi radical.
•   O una combinació de dos o tres tipus de raons. 
 

L’ESTRATÈGIA COMERCIAL

Abans d’emprendre una estratègia per comercialit-
zar l’arxiu, és essencial disposar d’una estratègia co-
mercial i respondre les preguntes següents. Cal ser 
sincer amb un mateix i no enganyar-se dient que tot 
està bé; si ho feu, sortiran a la llum els punts febles, 
s’exageraran les fortaleses i es perdran oportuni-
tats. És fonamental entendre  aquests elements clau 
d’una anàlisi DAFO: 

•   Quines són les fortaleses i les debilitats de l’arxiu. 
•   Quines són les oportunitats i les amenaces per a 

l’arxiu. 
•   Les possibilitats que hi ha per augmentar al màxim 

les fortaleses. 
•   La possibilitat que les febleses i les amenaces es 

converteixin en oportunitats.
 
Exemple d’una anàlisi DAFO de la informació i els ar-
xius de la BBC:

Fortaleses 

-  És la biblioteca multimèdia més gran del Regne 
Unit. 

-  Té uns recursos de producció essencials. 
-  Disposa d’un personal altament qualificat. 
-  Té experiència en unes àrees concretes. 
-  Tracta el contingut a fons i amb qualitat.
-  És barat en relació amb la qualitat dels actius. 
-  Hi ha una percepció externa que el producte és 

de qualitat. 

Febleses 

-  Escassa intel·ligència comercial; manca 
d’experiència en el món comercial.

-  No disposa d’accés a la informació sobre els 
drets.

-  Els drets exclusius de distribució avui dia 
són d’àmbit internacional: abast limitat a la 
informació i ajuda.

-  Comerç just: no es pot subvencionar amb un 
impost que es pagui per tenir un televisor. 

- Distanciament dels usuaris. 
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SERVEIS

 Els serveis que poden oferir els arxius són els se-
güents:  
•   Venda de programes complets. 
•   Venda de fragments. 
•   Serveis per a l’obtenció dels permisos de repro-

ducció. Tot i que l’organisme de radiodifusió o 
l’arxiu siguin els titulars dels principals drets de la 
producció o del programa televisiu, hi ha moltes 
terceres parts, com ara escriptors, músics o actors, 
que són titulars de drets d’autor literaris (pot ser 
que es llegeixi un guió o un poema), fotogrames i 
imatges d’arxiu.  

•   Còpia del material de l’arxiu. 
•   Visualització de l’arxiu.
•   Préstecs de l’arxiu.
•   Servei de recerca. Cada cop són més els arxius que 

pengen el seu catàleg a Internet, per la qual cosa 
hi haurà menys necessitat que els investigadors 
ajudin els clients i això repercutirà en els ingres-
sos. 

•   Explotació de les aptituds professionals, com ara 
la catalogació. 

•   L’oferiment d’un emmagatzematge i una gestió 
dels arxius. 

 
EL PAPER DELS INVESTIGADORS 

•   És probable que l’arxiu disposi del seus propis in-
vestigadors interns, que seran experts en les ma-
neres d’usar els arxius. Això podria ser un servei 
que l’arxiu cobrés. En els arxius de les televisions 
europees, aquest paper s’ha reduït de manera no-
table a mesura que s’ha penjat més contingut a la 
xarxa en bases de dades, contingut digitalitzat o 
totes dues coses. 

•   Algunes productores contracten els seus propis 
investigadors.  

•   Pel que fa als investigadors autònoms i experts 
en els mètodes d’ús de molts arxius, de vegades 

s’especialitzen en temes concrets, com ara entre-
teniment, qüestions actuals i també els permisos 
per a la reproducció dels drets. Cobren una tarifa 
diària pels seus serveis. Com que la cerca per In-
ternet està augmentant, a aquests investigadors 
cada cop els és més difícil treballar en equip, i 
pensen que es poden encarregar tots sols de la 
cerca. Tot i així, s’adonen que tenen problemes a 
l’hora d’identificar el material original per obte-
nir unes imatges de qualitat i també per adquirir 
els drets d’ús.  

LA PROMOCIÓ DELS SERVEIS D’ARXIU

Els serveis d’un arxiu es poden promoure o donar a 
conèixer de maneres molt diverses:  

•   Mitjançant la intranet, que és interna a l’organit-
zació matriu. 

•   Per Internet, al web. 
•   Assistint a fires organitzades per productores i 

organismes de radiodifusió, congressos i exposi-
cions. 

•   Presentant materials d’arxiu.
•   Amb fullets i postals.  
•   Muntant aparadors promocionals del material.
•   Adreçant-se directament a possibles clients clau. 

LA IDENTIFICACIÓ DELS CLIENTS

Dins d’una organització, hi ha dos nivells de «clients» 
per als serveis dels arxius: 

•   En el superior se situen els accionistes, que són 
els inversors que poden influir en la seguretat i el 
futur de l’arxiu. 

•   En l’inferior, els usuaris directes del servei de l’ar-
xiu: 
-   interns  
-   externs (comercials, intel·lectuals o públics) 

Oportunitats  
 
-  Possibilitats comercials de l’actiu que encara no 

han estat explotades del tot. 
- Nous canals i mitjans de radioteledifusió.
- Accés remot les 24 hores. 
-  Reducció de costos per oferir uns serveis a preu 

de mercat i obtenir beneficis.

Amenaces  
 
-  Les eines multimèdia pot ser que encara no 

estiguin integrades.
- Models i protocols econòmics de la BBC.
- Competència externa. 
-  La introducció d’una nova tecnologia pot no 

estar a l’altura dels competidors o els possibles 
clients. 

- Pot ser massa car.
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QUÈ VOLEN ELS CLIENTS?

•   Potser sembla una obvietat, però no volen única-
ment investigació, produccions i fragments i imatges. 

•   Els clients també busquen:
-   Una distribució ràpida.
-   Fiabilitat.
-   Precisió.
-   Gran varietat de material.
-   Facilitat d’ús. 
-   Preu flexible. 
-   Presentació acurada.
-   Personal competent/interès pel programa.
-   Servei immediat.

De vegades la qualitat del servei és més important 
que el producte, sobretot quan hi ha molts arxius 
que tenen el mateix contingut o un de semblant.

QUÈ ELS PODEN OFERIR ELS ARXIUS? 

•   Recordeu l’anàlisi DAFO, sobretot. 
•   Podeu oferir tot allò que vol el client? 
•   Vosaltres i el vostre personal esteu preparats per 

oferir-li-ho? 
•   El vostre personal necessita formació? 
•   Us cal un altre tipus de personal amb unes apti-

tuds diferents? 
•   Disposeu de prou recursos? 
•   Teniu un pressupost comercial? 

 
ELS MÈTODES COMERCIALS

Interns 

Pot ser que es presenti un mercat intern per a la vos-
tra organització, i en aquest cas cal trobar la fórmula 
comercial més adequada. 

•   Finançament bàsic 
És possible que l’empresa reconegui l’arxiu com un 
servei bàsic i assumeixi els costos derivats de l’ar-
xiu de manera centralitzada. En aquest cas, l’arxiu 
ha d’idear mètodes per valorar l’activitat de l’arxiu 
que demostrin la necessitat de diners. 

•   Contracte del servei anual
Pel que fa a la contractació de serveis, s’especifi-
quen unes quotes anuals per a un servei acordat 
i l’ús de l’arxiu. Cal que l’arxiu creï uns mètodes 
per valorar l’ús del centre que siguin transparents 
i acceptables per a la comunitat d’usuaris. 

•   Els preus estaran en funció dels costos, almenys 
tots els costos que cal cobrir. De quina manera es 
defineixen tots els costos? 

•   Caldrà disposar dels mitjans per mesurar el grau 
d’ús dels serveis que ofereix l’arxiu; per exem-
ple, el nombre d’elements emmagatzemats per 
a una producció; el nombre d’articles que s’han 
deixat en préstec; el nombre de sol·licituds; la 
quantitat de temps destinat a atendre les sol-
licituds.

•   És recomanable simplificar les mesures. 
•   Els beneficis són: 

-   Nivell garantit d’ingressos i d’ús.
-   Nivell garantit de despesa per als clients. 

 
Usos interns del «Pagament per ús» 

Aquest mètode consisteix que l’arxiu cobra els seus 
serveis segons l’ús que se’n fa; per exemple, per 
cada article que s’ha deixat en préstec, per cada hora 
de recerca que s’ha realitzat o per cada article que 
s’ha incorporat a l’arxiu. Aquest és el mètode menys 
acceptable de finançar un arxiu o un banc d’imat-
ges, atès que hi acostuma a haver un gran nombre 
d’operacions relativament petites que costen molt 
de processar i, el que és molt important, aquesta 
opció provoca una conducta contraproduent molt 
estranya en els usuaris. 

•   Això suposarà una reducció dels costos als clients 
alhora que intenten reduir-ne l’ús. 

•   Farà que els usuaris siguin més responsables en-
vers la utilització d’un recurs intern valuós. 

•   No obstant això, hi haurà més problemes de gestió 
per a l’arxiu a mesura que els ingressos esdevin-
guin menys previsibles i estiguin menys garantits. 

Externs 

•   Competició, per exemple, competint amb altres 
arxius. 

•   Representació. Els arxius més grans i de renom 
oferiran acords de representació a arxius més pe-
tits i amb una visió menys comercial. Així, al Regne 
Unit, ITN http://www.itnarchive.com representa 
el Channel 4, arxius Pathe i Reuters; BBC World-
wide Library Sales representa la CBS dels Estats 
Units. Tots dos tenen seus estrangeres als Estats 
Units i Austràlia. En aquests casos, les col·leccions 
es poden completar l’una a l’altra, o hi haurà be-
neficis d’eficiència. 
-   Beneficis d’una altra marca; quant a la posició en 

el mercat, per exemple, la BBC representa Beau-
lieu Motor Museum. 

-   Col·leccions que es completen l’una a l’altra, 
com ara ITN / Reuters / Euronews. 

•   Associacions. Alguns arxius s’associen amb altres o 
també productores. 
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•   Associació amb una empresa de serveis, com ara 
Thought Equity.  

•   Alguns arxius col·laboren amb altres en convenis 
de distribució conjunta.  

 

LES VENDES PODEN SER REACTIVES O 
PROACTIVES 

•   És reactiva, per exemple, la resposta a sol·licituds 
rebudes per telèfon, correu electrònic o carta. 

•   És proactiva, per exemple, quan es creen bobines 
de presentació, paquets monogràfics i fullets pro-
mocionals.  

Obtenció dels permisos de reproducció 

Permisos per a la reproducció d’imatges. 

Mètodes d’obtenció de permisos

•   La majoria d’arxius autoritzen l’ús d’imatges de les 
seves col·leccions. De vegades aquesta funció la 
realitza un departament comercial independent, 
com és el cas de la BBC. Altres organismes de ra-
diodifusió com Danmarks Radio o SVT, de Suècia, 
han incorporat la funció de vendes nacionals a 
dins de l’arxiu. 

•   Aquestes biblioteques comercials venen els permi-
sos per usar les imatges en mitjans molt diversos, 
com ara programes televisius, anuncis o llocs web, 
i també a diferents territoris (nacionals, Amèrica 
del Nord, resta del món). Pel que fa als períodes 
de llicència, normalment tots es poden negociar.

•   Crearan un material de màrqueting comercial, ví-
deos promocionals i, en molts casos, penjaran el 
catàleg al seu web i, fins i tot, fragments digita-
litzats que es puguin visualitzar i descarregar com 
l’arxiu Pathe a www.pathe.com; així, tot el procés 
de selecció i compra es pot fer en línia. 

•   Un proveïment més tradicional consisteix a visu-
alitzar còpies d’uns fragments concrets, que són 
transferits als clients en el format adequat. 

•   El subministrament en fitxers s’està popularitzant 
gràcies al creixement de la producció no lineal. 

 
La venda d’imatges i programes 

Venda d’imatges/fragments 
Gairebé mai no es venen tots els drets d’imatges d’ar-
xiu. Un arxiu autoritzarà l’ús de fragments de les seves 
imatges d’arxiu en una producció concreta i exclusiva-
ment per a aquesta producció. Cal tornar a autoritzar 
qualsevol altre ús que se’n faci. S’autoritza la repro-
ducció de fragments d’imatges. El màrqueting és es-
sencial, com també ho és el catàleg penjat a Internet.

•   Les seqüències s’acostumen a autoritzar per se-
gons i han de tenir una llargada mínima. 

•   Cal saber quins drets sol·licita el client. 
•   Quant al termini del període de llicència, algunes 

biblioteques autoritzen de manera automàtica 
una llicència de tres anys, mentre que altres, de 
només un any o de fins a cinc. 

•   Territori: un país, Europa, EUA, arreu del món (tret 
dels EUA), tot el món. 

•   Mitjans/plataformes: per exemple, «en tots els mit-
jans que encara s’hagin d’inventar». TV terrestre 
(xarxa/regional), satèl·lit i cable, no teatrals (educa-
tius i empresarials), vídeos, CD-ROM i DVD (que so-
vint són el mateix), anuncis televisius/al cinema, tea-
trals, Internet, vídeos promocionals, tots els mitjans. 

Abans s’acostumaven a utilitzar tarifes d’anuncis, 
però ara ja no. El preu es negocia. El client que fa 
comandes més grans o el més fidel normalment serà 
el que obtingui uns millors preus.

Totes aquestes dades han de quedar recollides en un 
contracte de llicència de seqüències. Tot seguit se’n 
presenta un exemple de la BBC: 

LLICÈNCIA DE SERVEI PÚBLIC 
AL REGNE UNIT 

Contacte número: LB/01
* («Beneficiari de la llicència»)  
A l’atenció de:  *  

Clàusules

Aquest contracte, que inclou aquestes clàusules i les 
condicions adjuntes, impreses al dors o detallades 
en l’apartat de clàusules especials (les anomena-
des «condicions») es formalitza el dia *  de * ENTRE 
BBC WORLDWIDE LIMITED de Woodlands, 80 Wood 
Lane, Londres, W12 0TT, Regne Unit («el titular») i el 
beneficiari i estableix les condicions d’acord amb les 
quals el beneficiari queda autoritzat a utilitzar el ma-
terial que posseeix, controla i representa el titular.  

1. Material seleccionat (d’ara endavant anomenat 
«el material seleccionat»).  

1.1. El material d’arxiu que cal proporcionar al bene-
ficiari ha d’incloure el següent: 
* 

1.2.  Si escau, el beneficiari es compromet a presen-
tar el formulari de declaració d’ús al titular. En cas 
que el titular no rebi el formulari de declaració d’ús 
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abans de *,  es considerarà que s’ha incomplert el 
contracte i, a banda d’altres reparacions, d’acord 
amb el present contracte el titular pot carregar una 
altra taxa en concepte dels drets de llicència per tal 
de cobrir el cost de tot el material subministrat, tant 
si aquest material s’ha usat com si no. 

2. Concessió dels drets (d’ara endavant anomenats 
«els drets»)  

El titular de la llicència concedeix al beneficiari una 
llicència no exclusiva per incorporar el material selec-
cionat en la producció del beneficiari* («la produc-
ció») i per explotar la producció, que ha d’incorporar 
el material seleccionat en les condicions següents:  

2.1. Mitjans:   
2.2. Nombre de transmissions:  
2.3. Període de llicència: Inici: * Fi: *  
2.4. Territori: Regne Unit 
2.5. Llengua (en cas que se n’hagi autoritzat el do-
blatge o la subtitulació): ANGLÈS 

Número de llicència: LB*/01  

3. Taxes

3.1. En consideració als drets que garanteix el capítol 
2, el titular de la llicència ha de pagar al beneficiari 
les taxes següents («les taxes») en LLIURES ESTERLI-
NES. De conformitat amb les clàusules especials que 
es detallen més avall, la taxa de llicència és una taxa 
mínima. El titular pot cobrar altres taxes depenent 
de les imatges que s’usin realment i que es consignin 
en el formulari de declaració d’ús, si escau. 

TAXA DE LLICÈNCIA * 
DESPESES TÈCNIQUES * 

3.2. Les despeses tècniques que s’han exposat en 
l’apartat 3.1. s’han d’abonar de la manera següent:  

Condicions de pagament:  

Mensualitat  Data de venciment Quantitat  

001  *  *  

Compte bancari: 

HSBC BANK PLC, APARTAT DE CORREUS 125, 8 CANA-
DA SQUARE, LONDRES, E14 5XL 

Número de sucursal: 40-02- 50   Número de compte: 
21006266 Titular del compte BBC WORLDWIDE LTD 
STERLING ACCOUNT  

3.3. Encara que el beneficiari de la llicència no inclo-
gui cap del material seleccionat en la producció, el 
beneficiari s’ha de comprometre a pagar al titular les 
despeses tècniques que estableix l’apartat 3.1. 

3.4. Perquè no hi hagi dubtes, la taxa de llicència que 
s’ha detallat abans és exclusiva de totes les despe-
ses derivades dels drets d’autor, i el beneficiari de 
la llicència es compromet i s’avé a obtenir tots els 
consentiments i autoritzacions i a efectuar tots els 
pagaments necessaris a tots els col·laboradors en el 
material seleccionat abans de l’explotació d’aquest 
d’acord amb les clàusules i condicions del contracte.

4. Material tècnic  

El material tècnic facilitat al beneficiari de la llicència 
ha d’estar en el format següent:  

 * 

5. Clàusules especials  

I perquè en quedi constància el present contracte se 
subscriu el dia i l’any que consten a l’encapçalament i 
de conformitat amb les condicions estipulades. 

Acordat i acceptat per i en nom de: Acordat i accep-
tat per i en nom de: 

BBC WORLDWIDE LIMITED 

Per..................................... Per....................................

Signatura..........................Signatura...........................

Títol.................................  Títol.................................... 

DECLARACIÓ D’ÚS  

Quan convingui, conserveu aquest formulari per a 
la declaració del material d’arxiu que posseeix, con-
trola o representa el titular i que s’usa en la vostra 
producció. 

A. TÍTOL DE LA PRODUCCIÓ * 
NÚMERO DE LA PRODUCCIÓ 
Contracte número  LB*/01  

B. TÍTOL(S) PROPORCIONAT(S) PER LA BBC Minuts  

1 .………..………………………….  

2 .……….………………………….. 

C. TOTAL DE MATERIAL DE LA BBC UTILITZAT  

……………………………. 
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El beneficiari es compromet a presentar al titular el 
formulari de la declaració d’ús. En cas que el titular 
no rebi aquesta declaració d’ús per part de *, es con-
siderarà que s’ha incomplert el contracte i, a més 
d’altres reparacions, d’acord amb aquest contracte 
el titular pot cobrar al beneficiari una altra taxa en 
concepte dels drets de llicència per tal de cobrir el 
cost de tot el material subministrat, independent-
ment de si s’ha utilitzat o no.  

Signatura …………………………………………………. 

 
LES VENDES DE PROGRAMES 

•   Els programes complets es venen perquè se’n faci 
una distribució durant un període limitat de temps 
en uns territoris determinats amb tots els drets de 
terceres parts autoritzats amb antelació. Aquesta 
mesura tindrà unes repercussions considerables 
en el preu dels programes. 

•   Es poden vendre de manera exclusiva o no exclu-
siva. 

•   Tots els continguts d’una producció o un programa 
s’han d’autoritzar de cara a vendes futures. 

•   De vegades els coproductors hauran invertit en els 
programes i, per tant, tindran drets de distribució 
que cal reconèixer.  

 

TARIFACIÓ/TARIFES D’ANUNCIS

Tots els arxius generen una tarifa d’anuncis, que és 
un document que detalla els preus per als diversos 
usos que el client pot sol·licitar.

Les tarifes d’anuncis que s’han de cobrar dependran 
dels drets que sol·liciti el client. Cal tenir en compte: 
•   El territori.
•   El nombre de territoris.
•   El tipus d’ús (públic): educatiu, producció televisi-

va, web, DVD, etc. 
•   El termini de la llicència d’ús.

Mentre que una tarifa d’anuncis dóna una llista dels 
preus, entre altres coses, podria ser un error consi-
derar-la com un full de preus fixos. En alguns aspec-
tes, la tarifa d’anuncis serveix de relacions públiques, 
ja que els arxius miren de situar les tarifes de sortida 
dins del que marquen els llocs de condicions simi-
lars.
Avui dia, són pocs els arxius que aconsegueixen fixar 
els preus que figuren a les seves tarifes d’anuncis, i 
moltes negociacions comencen per uns preus nota-
blement inferiors als de la tarifa d’anuncis. 

LA VALORACIÓ DE LA QUALITAT DEL SERVEI 

Finalment, la gestió de l’arxiu no ha de quedar es-
tancada, sinó que ha de tenir ben present quins són 
els reptes i les amenaces a què ha de fer front. Cal 
valorar sovint l’opinió que tenen els clients del servei 
mitjançant:
•   Enquestes als clients, que permeten: 
• Portar un control periòdic del rendiment.
• Saber si es fan progressos o retrocessos. 
• Respondre preguntes directament.
•   Enquestes telefòniques. 
•   Respostes a través del web.
•   Un sistema d’atenció al client, que pot ser: 
• Proactiu: enviament de targetes.

– pòsters a la biblioteca, edificis; 
– targetes a la biblioteca; 
– respostes a través del web.

•   Comentaris, trucades, correus electrònics, cartes: 
qualsevol reclamació és benvinguda. 

•   Respostes als comentaris dels clients, si és possi-
ble, i fixació d’unes dates límit per:

• canviar el servei;
• fer-ne un seguiment i comprovar si s’està millorant.

         
SOBRE FOCAL INTERNATIONAL

FOCAL International va néixer el 1985 com una as-
sociació internacional no de lucre, professional i co-
mercial amb responsabilitat limitada. Representa els 
arxius de pel·lícules/audiovisuals, fotogrames i so, i 
també particulars interessats, com ara empreses de 
serveis, investigadors cinematogràfics professionals, 
productors i assessors tècnics que treballen en la in-
dústria. 

Aquesta organització té com a objectiu representar 
tots els seus membres per al seu benefici mutu. FO-
CAL International té un paper fonamental pel que fa 
a les recerques sobre el contingut i les imatges d’ar-
xiu, ja que proporciona de manera GRATUÏTA infor-
mació, assessorament i contactes en aquest àmbit.

Avui dia FOCAL International té socis de prop de 350 
arxius, investigadors, serveis associats en els sis con-
tinents i és considerada una de les veus més influ-
ents d’aquesta indústria. 

El web del FOCAL International (www.focalint.org) és 
imprescindible per a tots els usuaris d’imatges, foto-
grames i arxius de so perquè ofereix serveis com ara: 

El CERCADOR D’IMATGES, la manera més fàcil de lo-
calitzar fragments i descobrir els altres serveis que 
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ofereixen els membres de FOCAL. En el web també 
trobareu: 

EL CERCADOR DE LES HABILITATS I ELS SERVEIS DE 
FOCAL, que us ajudarà a trobar ràpidament un inves-
tigador professional de la imatge o bé a posar-vos 
en contacte amb l’ajuda tècnica que us cal. A més, 
us proporciona notícies del sector i té moltes altres 
eines interessants que són actualitzades periòdica-
ment. A tots aquests serveis s’hi pot accedir de ma-
nera absolutament GRATUÏTA. 
FOCAL International organitza seminaris i tallers so-
bre una gran quantitat de temes relacionats amb el 
sector, com ara els darrers avenços en els drets de 
la propietat intel·lectual o els últims reptes tècnics, i 
dedica una setmana a l’any a la formació en imatges 
d’arxiu. A més, l’any passat va organitzar el pla de 
formació dels futurs tècnics d’arxiu, amb el suport de 
Skillset, d’un any de durada. 
 
La nostra entitat té representació a les fires comer-
cials d’àmbit internacional com ara  RealScreen als 
EUA, MIPCOM a França, Sheffield Doc/Fest al Regne 
Unit, History Makers i el congrés mundial de la FIAT/
IFTA. De tant en tant, FOCAL organitza fires o zones 
d’imatges, que normalment s’inclouen en el marc de 
produccions de més envergadura, la qual cosa ofe-
reix als arxius d’imatges i pel·lícules d’una àrea es-
pecialitzada la possibilitat de trobar una oportunitat 
de negoci. 
 
Els premis FOCAL International, en col·laboració amb 
l’AP Archive, tenen un reconeixement indiscutible a 
escala mundial i fan honor a la contribució dels ar-
xius d’imatges i de fonts als mitjans creatius. De fet, 
contínuament rebem centenars de candidatures de 
qualitat per a les divuit categories de premis.  
 
Finalment, la publicació més important de FOCAL 
International, que és la revista trimestral Archive 
Zones, una de les fonts de referència de notícies i 
informació per a la indústria, ofereix una plataforma 
de debat sobre qüestions d’interès comú, i és una 
ocasió per als membres de promocionar-se amb es-
crits i anuncis, i també al lloc web. 
 

AVANTATGES DE PERTÀNYER A FOCAL 
INTERNATIONAL

•   Accés anual al directori d’imatges i continguts de 
FOCAL International.

•   Oportunitat d’actualitzar la programació al lloc 
web de FOCAL International. 

•   Possibilitat de penjar les notícies de la vostra em-
presa al web de FOCAL International. 

•   En el cas de les biblioteques, recepció de noves 
iniciatives empresarials per mitjà del servei de cer-
cador d’imatges al web de FOCAL. 

•   En el cas dels investigadors, recepció de llocs de 
feina a través del servei de cercador d’investiga-
dors al web de FOCAL. 

•   Per a les empreses de serveis, recepció de consul-
tes tècniques mitjançant el cercador de serveis del 
web de FOCAL. 

•   Recepció periòdica d’un butlletí amb informació 
detallada de nous membres i els actes organitzats 
pròximament per FOCAL. 

•   Quatre números de la revista trimestral Archive 
Zones. 

•   Oportunitat d’anunciar o subministrar material 
editorial sobre la vostra empresa tant al web de 
FOCAL com a Archive Zones.

•   Oportunitat de patrocinar cites clau en el sector, 
com ara els premis FOCAL International. 

•   Representació en els esdeveniments comercials 
més importants per mitjà de la participació de FO-
CAL International.

•   Invitacions —el vostre personal inclòs— a reuni-
ons concertades i altres activitats socials, com ara 
els premis FOCAL International Awards, per tal de 
relacionar-vos en xarxa amb altres professionals 
del mitjà. 

•   Oportunitat d’assistir a seminaris i tallers sobre 
qüestions relacionades amb la indústria de mane-
ra gratuïta o a uns preus reduïts per als membres. 

•   Preus reduïts als congressos i actes organitzats 
pels associats de FOCAL International, com ara 
RealScreen, History Makers, Sheffield Doc/Fest, el 
congrés mundial de la FIAT/IFTA, Broadcast, etc. 

•   Oportunitat de prendre part en l’elaboració de po-
lítiques i l’organització dels actes per mitjà de la 
participació en una de les comissions de FOCAL: 
Editorial, Formació i Educació, Lobbisme, Pressu-
post i Membres, i Actes i Exposicions.  

•   Màrqueting, publicitat i oportunitats de relacionar-
se en xarxa mitjançant un accés directe a la comu-
nitat internacional d’investigadors professionals de 
la imatge per tal de promoure i explicar el contin-
gut i el funcionament de la vostra empresa, ja si-
gui mitjançant els premis FOCAL International, les 
fires de la tecnologia i la imatge de FOCAL, Summer 
Networking Event, els concursos i actes socials de 
nit i per Nadal, la revista Archive Zones, el directori 
d’imatges i continguts, MIP & MIPCOM, Broadcast 
Production Show, Realscreen Summit, History Ma-
kers, Sheffield doc/fest, el congrés mundial de la 
FIAT/IFTA, la setmana de formació sobre les imatges 
d’arxiu, reunions d’investigadors, etc. 

•   Màrqueting, patrocini i oportunitats de fer con-
tactes en xarxa mitjançant l’accés directe als ad-
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ministradors de l’arxiu d’imatges per saber com 
treballen  i per fer-los publicitat dels vostres ser-
veis, per exemple, mitjançant els premis FOCAL In-
ternational, les fires de la tecnologia i la imatge de 
FOCAL, Summer Networking Event, els concursos 
i actes socials de nit i per Nadal, la revista Archive 
Zones, el directori d’imatges i continguts, MIP & 
MIPCOM, Broadcast Production Show, Realscre-
en Summit, History Makers, Sheffield doc/fest, el 
congrés mundial de la FIAT/IFTA, la setmana de 
formació sobre les imatges d’arxiu, etc. 

Membres 

Hi ha dues categories de membres dins de FOCAL In-
ternational: 

Membres COL·LECTIUS: 

Obert a arxius i empreses que ofereixen imatges, 
fotogrames, arxius de so, serveis d’investigació, pro-
ducció o tot dos, i també a empreses que subminis-
tren serveis a la indústria televisiva i cinematogrà-
fica, com ara empreses de serveis, empreses que 
ofereixen sistemes de gestió d’arxius digitals, comp-
tables, advocats, etc. 

Membres INDIVIDUALS: 

Obert només a particulars: investigadors d’imatges, 
fotogrames i arxius de so, assessors tècnics, produc-
tors d’arxius i altres productors especialitzats en el 
treball amb imatges, etc. 

Si esteu interessats a rebre més informació sobre FO-
CAL International, o bé si us hi voleu inscriure, poseu-
vos en contacte amb Anne Johnson o Julie Lewis a: 
FOCAL INTERNATIONAL LIMITED  
telèfon: +44 (0)20 3178 3535
Correu electrònic: info@focalint.org
web: www.focalint.org

RESUMEN

Una presentación sobre las actividades de FOCAL 
Internacional (The Federation of Commercial Au-
diovisual Archives) y los aspectos comerciales del 
negocio de los archivos audiovisuales. FOCAL es una 
organización internacional que representa a más de 
150 bibliotecas o archivos audiovisuales de todo el 
mundo. Ofrecemos un servicio de soporte a los ar-
chivos respecto a cuestiones comerciales, derechos 
de autor, preservación y requisitos de formación. 
Es probable que las recientes propuestas de protec-
ción de derechos de propiedad intelectual  tengan 
un efecto considerable en el uso comercial de los 
archivos audiovisuales y, por tanto, en la evolución 
futura en este sector, aspectos que se tratarán en la 
presentación.

SUMMARY

A presentation about the activities of FOCAL Inter-
national (The Federation of Commercial Audiovisual 
Archives) and the commercial aspects of the audio-
visual archive business. FOCAL is an international 
organization that represents over 150 audiovisual 
libraries/archives throughout the world. We offer a 
support service to archives with regard to commer-
cial issues, copyright, preservation and training re-
quirements. Recent proposals in IPR protection are 
likely to have a considerable effect on the commer-
cial use of audiovisual archives and therefore future 
developments in this sector which will be included in 
the presentation.
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1. INTRODUCCIÓ

Els arxius audiovisuals són un suport jove, amb un 
contingut també jove: no hi ha cap col·lecció im-
portant que sigui anterior al segle xx. Aquestes 
col·leccions contenen les gravacions de so, imatge i 
imatge en moviment d’una tecnologia que no té ni 
dos-cents anys d’història: fotografies de la dècada 
del 1830, gravacions de so de la dècada de 1880 i 
pel·lícules cinematogràfiques de la dècada del 1890. 
Al segle xx van néixer els formats d’àudio i cinta mag-
netofònica, i, més tard, els mitjans digitals: el CD, el 
DVD, les cintes d’àudio digital i el MiniDisc. La proli-
feració de formats, l’esperança de vida tan curta dels 
materials i la gairebé imminent caiguda en desús o 
obsolescència (i la consegüent necessitat de cicles 
continuats de substitució) són els principals proble-
mes amb què s’enfronta la preservació de mitjans de 
vídeo i àudio. És innegable la complexitat que carac-
teritza els mitjans d’àudio i cinematogràfics, amb la 
qual cosa no es tracta d’una tasca simple: el contin-
gut audiovisual exigeix un coneixement especialitzat.

2. LA PRESERVACIÓ DEL SO I LES IMATGES 
EN MOVIMENT

En primer lloc, quan parlem de preservació cal que 
ens preguntem què s’ha de preservar i per què. Cal 
tenir en compte la importància de les col·leccions 
d’àudio i imatges en moviment, així com el canvi es-
pectacular que ha experimentat l’accés a aquest tipus 
de col·leccions (i, per tant, la seva dimensió social) 
gràcies a la digitalització i a la tecnologia d’Internet. 
Descriurem en què consisteix l’estat de preservació, 
tot i que en resum es pot afirmar que aquest estat és 
bàsicament una situació d’emergència: gairebé tot 
el que hi ha en prestatgeries s’haurà de digitalitzar 
per sobreviure, i encara hi ha molta feina a fer i es 
preveu que es perdran molts continguts analògics. 
Al final tractarem la tecnologia per a la preservació.

2.1. La importància de les col·leccions

Europa disposa d’un recurs extraordinari: els arxius 
de la radiodifusió pública. Presentem la importància 
que tenen les «indústries audiovisuals» des del punt 
de vista comercial, i també el valor més ampli que re-
presenten en l’àmbit públic. Els mitjans radiofònics i 

televisius utilitzen cada vegada més la tecnologia que 
els ofereixen Internet i els mòbils, la qual cosa facili-
ta en gran mesura l’accés als arxius i ens porta a una 
nova concepció dels professionals d’aquests àmbits 
com a editors, amb tot el contingut dels mitjans dis-
ponible segons la demanda. Europa es distingeix per 
tenir unes col·leccions procedents dels serveis públics 
amb almenys cinquanta anys d’història; aquest con-
tingut s’ha pagat amb permisos, i els arxius són les 
col·leccions de mitjans audiovisuals més voluminoses 
d’arreu del món (una dotzena d’arxius contenen més 
d’un milió d’hores de gravació cada un).  Aquestes col-
leccions estan ben documentades, en general, però el 
seu valor comercial i públic no serà real fins que hi 
hagi un programa de digitalització concertat, una ges-
tió dels drets, una normalització de les metadades i 
una conversió a l’accés multilingüe.

La retransmissió per ràdio i televisió és tan sols una 
font de les col·leccions audiovisuals. La majoria dels 
països europeus tenen un organisme estatal que es 
dedica a les pel·lícules (cinema), i són molts els que 
disposen d’arxius de so nacionals on s’emmagatze-
men una gran quantitat de continguts que no han 
estat emesos. En darrer lloc, hi ha un immens ventall 
de petites entitats i petites col·leccions que tenen 
arxivats documents sonors i d’imatges en moviment. 
En els capítols següents s’analitzarà el llegat audiovi-
sual d’Europa pel que fa a les dimensions, a l’estat i al 
valor des del punt de vista públic. En les col·leccions 
petites, la documentació varia en gran mesura, i l’es-
tat de conservació acostuma a ser deficitari. Creiem 
que s’hauria d’invertir en aquest contingut perquè té 
un cost marginal baix i uns beneficis potencials alts. 
El cost és baix per comparació a la inversió que els 
arxius de retransmissions ja han fet, i els beneficis 
potencials són alts quant a l’augment en «amplada i 
profunditat» del contingut europeu, i quant a la pre-
servació d’un llegat únic d’una manera rendible.

2.2. Estat del contingut

El projecte TAPE (Training for Audiovisual Preservati-
on in Europe) va dur a terme un estudi sobre les col-
leccions de so i d’imatges en moviment europees. Es 
tracta d’un estudi1 molt minuciós, però en els aspec-
tes bàsics està d’acord amb anàlisis més modestes 
que han realitzat els projectes Presto i PrestoSpace: 
la majoria del contingut analògic es troba en una si-

PRESTOPRIME: PRESERVACIÓ DIGITAL DELS MATERIALS AUDIOVISUALS

Richard Wright
Preservation Guide
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tuació compromesa, i aproximadament un 70% re-
quereix algun tipus de preservació immediata. Pel 
que fa al volum, TAPE va trobar 20 milions d’hores de 
contingut, i la UNESCO ha extrapolat aquesta quanti-
tat a 200 milions d’hores arreu del món.2

A tall d’exemple, TAPE va trobar més de 4 milions 
d’hores de contingut audiovisual (tret de quatre 
arxius de transmissions, que representen 5 milions 
d’hores més!), una xifra que és una bona mostra de 
l’abast dels organismes europeus. El material era en 
els formats següents: 

Format Percentatge 
del total

Cilindres de cera 0,02
Discos de solc ample duplicats 
(78s, shellacs) 

1,00

Discos instantanis de qualsevol 
tipus

0,02

Discos microsolc (LP) 10,45
Cinta magnètica de rodet obert 58,80
Cassets compactes 12,65
R-DAT 2,32
Còpies de CD i DVD 9,86
CD i DVD regravables 4,23
MiniDiscs 0,31
Altres 0,13

De tot això es desprenen dues conclusions:

1.  La majoria de formats són obsolets, des dels ci-
lindres de cera fins als MiniDiscs. Tan sols els for-
mats de CD i DVD poden ser considerats actuals, 
i l’Associació Internacional d’Arxius Sonors i Audi-
ovisuals (IASA) considera que tots dos formats es 
malmeten amb massa facilitat perquè es puguin 
preservar.

2.  No es fa cap al·lusió a arxius que estiguin emma-
gatzemats de manera massiva. Tot el contingut, 
llevat del 0,13% que correspon a «Altres», es tro-
ba en capses físiques que es troben en prestat-
geries.

Pel que fa al contingut emmagatzemat en arxius, 
l’estudi del TAPE es va realitzar entre el 2005 i el 
2007, quan l’emmagatzematge en arxius tot just 
començava. Fins i tot aleshores, els arxius d’àudio 
s’acostumaven a passar a DVD (a la BBC era una 
pràctica comuna) i, per tant, han d’estar inclosos 
en la categoria de «DVD regravables» de la tau-
la anterior, i no en la d’«arxius emmagatzemats 
de manera massiva». Gràcies al treball que pos-
teriorment han dut a terme PrestoSpace i Presto-

PRIME, disposem de dades actualitzades sobre el 
contingut emmagatzemat en arxius. PrestoPRIME 
(Wright,3 2010, p. 7-8) va calcular (a partir de les 
dades de TAPE) que deu anys de digitalització de 
continguts analògics (a 1,5% cada any, o 0,28 mi-
lions d’hores a l’any) i noves entrades digitals (a 
un 6% anual per als arxius d’emissions) significa-
rien que el 2016 hi haurà probablement 8 milions 
d’hores de nous continguts digitals, a més de 16 
milions d’hores dels analògics i 3 milions d’hores 
de digitals detectades per l’estudi que va dur a 
terme el TAPE el 2006. Els continguts analògics (si 
s’eliminen dels arxius després de la digitalització) 
disminuirien fins als 13,3 milions d’hores, mentre 
que els digitals augmentarien fins als 11 milions 
d’hores. Llevat que augmenti el ritme de digitalit-
zació, a 0,28 milions d’hores l’any es trigarien 48 
anys més a digitalitzar les existències analògiques. 
Si s’optés per digitalitzar només la meitat del con-
tingut analògic, quedarien 25 anys de treballs de 
digitalització més enllà del 2016, i no es pot as-
segurar de cap manera que es pugui disposar de 
l’equip, els recanvis i els operaris (o el pressupost) 
necessaris durant trenta anys més. 

2.3. Mètodes de preservació

En la preservació hi ha dues grans categories: les 
accions de conservació i les de preservació. Les ac-
cions de preservació són intervencions, mentre que 
la conservació és el que es fa la resta del temps. La 
digitalització és només un tipus d’acció de preserva-
ció. Una migració de format d’arxiu (des d’un format 
d’arxiu obsolet a un format actual) seria una altra ac-
ció de preservació.

La conservació s’orienta a la prevenció o retarda el 
deteriorament i el dany. La conservació no evita que 
alguns formats es deixin d’utilitzar, com passa per 
exemple en el cas de l’àudio i el vídeo. Una acció de 
preservació és una intervenció que es duu a terme 
quan no n’hi ha prou amb la conservació. El cas típic 
és fer una transferència (una migració) per produir 
un «nou original».

2.3.1. Conservació

La conservació del contingut analògic es pot dividir 
en els passos següents:
•  l’embalatge, tractament i col·locació en prestatges 

(emmagatzematge): l’entorn immediat d’un ele-
ment físic;

•  les condicions ambientals, que se centren, bàsica-
ment, en el control de la temperatura i la humitat, i 
l’estabilitat d’aquest control, però també en la pro-
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tecció de qualsevol agent nociu que es trobi a l’am-
bient, com ara la pols, els contaminants, els camps 
magnètics, l’excés de llum o la radiació infraroja i 
ultraviolada;

• la protecció dels originals, i
• la supervisió de l’estat.

Al wiki4 de PrestoSpace es descriu amb detall la con-
servació física. 

2.3.2. Migració

Conservar els originals és un principi bàsic de l’arxi-
vística, però això no resol els problemes més impor-
tants amb què s’enfronta la preservació, que són la 
caiguda en desús, el deteriorament i els danys. En 
conseqüència, els arxius creen periòdicament nous 
originals mitjançant la mateixa tecnologia (passant 
una vella cinta d’àudio a una de nova, o fent una cò-
pia d’una pel·lícula) o usant una tecnologia diferent 
(creant un CD a partir d’una cinta d’àudio, digitalit-
zant una pel·lícula). 

Durant trenta anys en el cas de l’àudio, i durant al-
menys vint anys en el cas del vídeo, els arxius han 
estat digitalitzant el seu contingut. Els problemes 
tècnics amb què es troben no són la mateixa digita-
lització, sinó els següents:

•  la dificultat per fer una reproducció dels originals, 
per tal d’obtenir un senyal òptim per digitalitzar;

•  les normes: quin nivell de compressió, mètode de 
codificació i format d’arxiu cal utilitzar, i

•  l’eficàcia, és a dir, la digitalització dels materials 
analògics existents d’una manera prou ràpida i 
econòmica per poder fer front a la magnitud i la 
urgència del problema.

Reproducció de suports audiovisuals: la reproduc-
ció de tots els mitjans analògics suposa dos proble-
mes principals: 1) manca d’equip, peces de recanvi, 
materials de calibratge i operaris experimentats, i 2) 
estat dels originals, que pot ser fràgil o bé pot ser 
que ja estiguin deteriorats o malmesos.

Hi ha un problema que afecta concretament les cin-
tes, sobretot les cintes d’àudio i de vídeo (i també 
tant les cintes digitals com analògiques, les cintes 
de dades incloses): la síndrome de la pel·lícula en-
ganxosa. Durant la reproducció es desprèn la capa 
d’òxid de la cinta, amb la qual cosa s’enganxa la cinta 
i s’acaba perdent el senyal. Al principi la pèrdua de 
senyal acostuma a ser breu i intermitent, però al fi-
nal la lectura es pot fer impossible. 

Digitalització eficaç: s’estan digitalitzant grans 
quantitats de contingut analògic, i encara hi ha 
molta feina a fer. Aquestes tasques de digitalització 
s’han centrat en un procés eficaç; es tracta del con-
cepte de preservation factory (literalment, ‘fàbrica 
de preservació’) ideat pel projecte Presto i impulsat 
per PrestoSpace.

Les condicions bàsiques perquè la digitalització sigui 
eficaç són les següents:

•  que s’adreci a tota una col·lecció: cal fer un pres-
supost, de temps i diners, que englobi la digita-
lització eficaç d’una col·lecció en lloc d’un suport 
concret;

•  que hi hagi prou material per endegar un ci-
cle de treball industrialitzat (hauria de ser d’al-
menys 1.000 elements del mateix format o ca-
tegoria d’acord amb les directrius5 de la IASA 
(2009, cap. 9), i

•  que hi hagi una distribució de les tasques: si hi ha 
prou contingut, el treball es pot dividir en tasques 
(operacions en equip, tractament, metadades, la 
logística que comporta el trasllat i l’etiquetatge 
de material), amb l’augment consegüent de l’efi-
càcia.

En general, una petita col·lecció no pot crear una 
indústria de preservació, però entitats més grans 
i empreses privades han donat lloc a cicles de 
treball extremament eficaços. La indústria tam-
bé ha creat estacions de treball molt eficients: 
les estacions de treball NOA i Cube-Tec Quadriga 
porten a terme quatre digitalitzacions d’àudio si-
multànies; Front Porch produeix la línia SAMMA 
del sistema robòtic per a la digitalització de ví-
deos. 

Hi ha mètodes automàtics per detectar problemes 
d’àudio i vídeo. El control automàtic s’efectua mit-
jançant els sistemes Quadriga, NOA i SAMMA (i al-
tres productes comercials), però aquests mètodes 
produeixen un gran nombre de magnituds logarítmi-
ques de qüestions i possibles errors que cal revisar 
de manera manual. S’ha desenvolupat la detecció 
automàtica dels problemes per a la tecnologia de 
recuperació de vídeos i pel·lícules, però també en 
aquest cas la detecció només assenyala possibles 
problemes que convé abordar de manera manual. 
Cal una integració eficaç de la tecnologia de proces-
sament de senyals amb la supervisió humana per 
tal d’elaborar un mètode de control de qualitat re-
alment eficaç en el marc de la iniciativa de preserva-
tion factory.
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3. DIGITALITZACIÓ I ELS PROJECTES 
DE PRESTO

3.1. La preservation factory de Presto

El 1999, el projecte Presto el va endegar un grup 
d’especialistes del món de la radiodifusió que es van 
trobar amb el mateix problema. Tenien uns quants 
milions d’hores de continguts per digitalitzar, però 
no disposaven ni de prou temps ni diners per digita-
litzar-los tots mitjançant la tecnologia existent. El re-
sultat del projecte Presto va ser la definició i l’àmplia 
adopció de la tècnica preservation factory: es tracta 
d’utilitzar la divisió del treball per reduir costos apro-
ximadament entre un 40% i un 60% (són les reduc-
cions de costos que van aconseguir la BBC i l’Institut 
Nacional Francès de l’Audiovisual).

3.2. Una fàbrica de la preservació per a tothom: 
PrestoSpace

De tot això en va sorgir el projecte PrestoSpace, ori-
entat a «divulgar el coneixement» per tal que tots 
els fons audiovisuals redueixin els costos i millorin 
l’eficàcia dels seus programes de preservació. El 
projecte també oferia informació bàsica sobre tots 
els passos que calia seguir abans d’iniciar la digita-
lització: decidir la col·lecció a preservar, elaborar 
un mapa del conjunt d’arxius i fixar les prioritats, i 
després fer servir aquesta informació per valorar els 
costos. Tot això són els passos que cal fer per elabo-
rar un pla comercial convincent i, per tant, obtenir 
finançament per a les tasques de preservació.

PrestoSpace va oferir una gran quantitat d’informa-
ció, que encara es pot consultar a: <http://digitalpre-
servation.ssl.co.uk/>. Aquesta informació inclou:

•  un wiki que explica pas a pas tot el pla de preserva-
ció: <http://wiki.prestospace.org/>; 

•  un conjunt de barems per calcular els costos deri-
vats de la digitalització (per tal de preparar un pla 
comercial): <http://digitalpreservation.ssl.co.uk/
about/56/59.html>; 

•  un conjunt de vídeos de formació per realitzar 
«transferències de preservació» de formats ob-
solets: <http://digitalpreservation.ssl.co.uk/trai-
ning/2460/2542.html>; 

•  una base de dades de formats, que inclou com es 
poden identificar formats i informació clau per a 
la preservació i la migració: <http://prestospace.it-
innovation.soton.ac.uk/prestospace/>. 

La secció «El millor de PrestoSpace» ha estat millo-
rada i organitzada pel projecte PrestoPRIME, amb la 

qual cosa ara al PrestoCentre també es poden con-
sultar uns documents concisos amb resums clars.

Un fet molt important és que, gràcies a PrestoSpace, 
s’ha pres consciència que hi havia una indústria per 
realitzar «transferències de preservació», és a dir, la 
gent que ja feia transferències (i altres tasques tècni-
ques) per a les indústries de publicitat i radiodifusió. 
Aquestes empreses, que sovint s’anomenen centres 
de distribució, disposaven de l’equip i els coneixe-
ments tècnics. Ara bé, no sempre coneixien les con-
dicions que requerien els arxius, i tampoc no acos-
tumaven a tenir preus atractius. Moltes d’aquestes 
empreses ara treballen sovint amb arxius i han creat 
versions comercials de fàbriques de preservació que 
posen les economies d’escala a disposició de tots els 
organismes audiovisuals.

3.3. Pràctica sostenible: PrestoPRIME

La digitalització és, possiblement, el pas més impor-
tant i més car amb què s’enfronta un arxiu audiovisu-
al, però tot i així és només un pas en la vida del con-
tingut de l’organisme. PrestoPRIME es va proposar 
resoldre dos problemes:

1.  Mantenir viu el contingut: després de la conver-
sió del fons de les prestatgeries a fons digitals, cal 
tenir en compte una sèrie de qüestions per tal de 
preservar l’arxiu i procurar que el seu contingut 
continuï sent útil;

2.  Mantenir viu el suport: després de Presto, Pres-
toSpace i PrestoPRIME, hi ha hagut deu anys 
d’activitats relacionades amb la preservació au-
diovisual. Gràcies a aquests projectes, s’ha pres 
consciència del problema i s’han ofert informació 
i solucions. Quan PrestoPRIME acabi, hi haurà un 
buit, i la gent que s’havia beneficiat del conjunt 
de projectes de Presto no disposaran d’una font 
de suport activa.

El primer punt ha estat l’objectiu del treball tècnic 
dut a terme per PrestoPRIME, i els resultats es pre-
senten més endavant, en el capítol 7.

Per tractar el segon punt, s’ha creat una organitza-
ció que ha pretès ser independent: el PrestoCentre. 
És una organització legal que rep el suport d’entitats 
audiovisuals nacionals de França i els Països Baixos, 
i també de la ràdio i televisió públiques d’Itàlia, Àus-
tria i el Regne Unit (RAI, ORF, BBC). Ja disposa d’una 
gran quantitat d’informació en línia i ha organitzat 
dues conferències de gran abast internacional. Per a 
més informació sobre el PrestoCentre, vegeu el ca-
pítol 8.
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4. COM MANEJAR EL CONTINGUT DIGITAL

Quan PrestoPRIME va començar a dirigir seminaris, 
tallers i altres sessions de formació sobre preserva-
ció digital, de seguida vam descobrir que les pregun-
tes que formulava la gent no es limitaven a la pre-
servació. La gent desitjava informació sobre tots els 
aspectes relacionats amb el contingut d’arxius, els 
quals es poden classificar en tres grans categories:

• l a creació d’un contingut digital: trasllat als arxius 
informàtics com a suport;

•  el treball amb el contingut digital: cicles de treball, 
formació, polítiques i totes les qüestions relatives 
a la gestió que comporta treballar amb arxius i no 
objectes físics; i

•  la preservació del contingut digital: els temes rela-
cionats pròpiament amb la preservació, que giren 
al voltant d’unes normes, uns embolcalls, uns cò-
decs i una migració digital.

4.1. La creació d’un contingut digital

Hi ha dos problemes principals per reproduir tots els 
mitjans analògics: 1) manca d’equip, recanvis, mate-
rials de calibratge i operaris experimentats, i 2) estat 
dels originals, que poden ser fràgils o bé pot ser que 
ja estiguin deteriorats o fets malbé.

Hi ha un problema que afecta concretament les cin-
tes, sobretot les cintes d’àudio i de vídeo (i també 
tant les cintes digitals com analògiques, les cintes 
de dades incloses): la síndrome de la pel·lícula en-
ganxosa durant la reproducció. Durant la reproduc-
ció es desprèn la capa d’òxid de la cinta, amb la qual 
cosa s’enganxa la cinta i s’acaba perdent el senyal. 
Al principi la pèrdua de senyal acostuma a ser breu 
i intermitent, però al final la lectura es pot fer im-
possible. 

Un extens document a càrrec de la Coalició per a 
la Preservació Digital6 recull informació específica 
sobre els problemes que comporta la digitalització 
d’àudios, vídeos i pel·lícules. Una qüestió concreta 
que no trobem fora del món audiovisual és el pro-
blema del contingut que és digital, però que NO es 
troba en arxius. Els àudios de CD-R, cassets digitals i 
MiniDiscs s’han d’«esquinçar» per posar-los en ar-
xius que un ordinador pugui reconèixer i gestionar. 
Cal seguir un procés semblant però més complicat 
per al vídeo de la cinta de vídeo digital. En el cas de 
l’àudio i del vídeo, un problema que encara no s’ha 
resolt és que no hi ha manera de saber què conté 
exactament el suport (cinta, CD o MiniDisc), ja que 
hi ha capes de processament (la correcció i l’oculta-

ció d’errors incloses) entre els mitjans originals i «els 
fragments» procedents de les gravacions.

4.2. El treball amb el contingut digital

El PrestoPRIME ha descobert que el que més amoï-
na la gent que ha digitalitzat el seu contingut (o al-
menys ha començat a fer-ho) no és la preservació del 
resultat, sinó els nombrosos canvis que cal realitzar 
—o que s’han introduït com a nous serveis— en els 
mètodes de treball aplicats al contingut dels arxius. 
Ha canviat tot el cicle de treball que comprèn des 
de l’adquisició mitjançant la documentació fins a la 
distribució. Els objectius del PrestoPRIME són diver-
sos, si bé tots els projectes Presto han considerat el 
canvi en l’accés com una conseqüència fonamental 
de la digitalització (en combinació amb la tecnologia 
d’Internet).

Importants organismes professionals com la IASA7, 
l’AMIA8 i la FIAT-IFTA9, així com els departaments 
d’audiovisual de la IFLA10 i l’ICA,11 s’han mostrat dis-
posades a canviar els mètodes de treball i han publi-
cat dades en aquest sentit.

4.3. La preservació del contingut digital

La preservació digital és un camp recent que s’ha es-
tat desenvolupant des del punt de vista tecnològic i 
de la normativa en els darrers vint anys només, i la 
majoria de gent no ha conegut la tecnologia de la 
preservació digital fins fa poc. Aquest camp prové en 
bona part de l’àmbit de les biblioteques digitals i té 
relació amb les biblioteques de recerca i nacionals, 
els arxius nacionals i uns quants organismes esta-
tals com les agències espacials (NASA, ESA). Aquesta 
llista no inclou els mitjans de ràdio i televisió (que 
és d’on prové gairebé tot el contingut audiovisual) i 
no inclou directament el món de la tecnologia de la 
informació comercial (tret d’aquella part que dóna 
suport a les biblioteques, els arxius i les agències 
espacials). La conseqüència és que la tecnologia de 
la preservació digital encara està limitada a un pe-
tit subconjunt de les organitzacions que realment 
tenen problemes de preservació digital. Pel que fa 
a la resta, en què s’inclouen gairebé tots els titulars 
de contingut audiovisual, no entenen bé el concepte 
de preservació digital. El cert és que la majoria d’en-
titats creuen que les seccions de la tecnologia de la 
informació ho fan «tan bé com poden». Per desgrà-
cia, la indústria de la tecnologia de la informació és 
massa jove per tenir prou experiència en la gestió 
d’arxius! I, per si això no fos prou, la major part de 
la tecnologia que entenem per «tecnologia de la in-
formació» esdevé obsoleta en un temps encara més 
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breu (de tres a cinc anys) que els suports audiovisu-
als, els formats d’arxiu i els sistemes de codificació.

L’apartat següent resumeix la tecnologia de la infor-
mació actual relacionada amb la preservació digital.

5. SISTEMES HABITUALS UTILITZATS EN LA 
PRESERVACIÓ DIGITAL

Quan passem del contingut arxivat en prestatgeries 
al contingut informàtic de dispositius d’emmagatze-
matge massiu, entrem en el món de les tecnologies 
de la informació (TI). Aquest món ofereix una gran 
varietat d’eines per gestionar el contingut, algunes 
de les quals procedeixen dels camps de la biblioteco-
nomia i l’arxivística, mentre que d’altres poden resul-
tar estranyes i poc útils. A continuació hem intentat 
classificar els diversos tipus de programari i explicar-
ne els punts forts i dèbils. Tractarem els següents:

• arxius digitals
• biblioteques digitals
• gestió d’actius digitals
• repositoris digitals de confiança
• sistemes de preservació digital 

5.1. Arxius digitals

Hi ha bàsicament dos tipus d’arxius digitals:
1.  Emmagatzematge fora de línia: un lloc on es po-

den col·locar els arxius que no requereixen un 
accés ràpid, com per exemple l’arxiu de correus 
electrònics.

2.  Una versió electrònica d’un arxiu emmagatzemat 
en prestatgeries.

La majoria d’empreses que es dediquen a les tecno-
logies d’informació utilitzen la primera accepció, i 
gairebé totes les col·leccions audiovisuals utilitzen la 
segona! La primera es refereix a un lloc on s’emma-
gatzemen dades que no ja no tenen un ús de primer 
ordre. En canvi, amb el segon tipus de tecnologia se 
satisfà una finalitat bàsica: la gestió del contingut 
d’uns suports informàtics.

És important fer la distinció entre aquests dos usos 
de la paraula arxiu perquè els sistemes informàtics 
que es van crear com a emmagatzematge fora de lí-
nia ara s’estan començant a presentar com a soluci-
ons de tecnologies de la informació per a arxius font, 
la qual cosa pot portar a molta confusió. En el cas de 
les col·leccions audiovisuals, o de qualsevol contin-
gut primari, és bàsic utilitzar sistemes informàtics 
que creïn accés, no pas aquells que el restringeixin.

5.2. Les biblioteques digitals i els sistemes de gestió 
d’actius digitals

Les biblioteques, ja siguin nacionals, de recerca o 
acadèmiques, són les han tingut l’experiència més 
notable en la gestió d’arxius digitals. Han estat ela-
borant col·leccions digitals i treballant en el que 
s’anomena tecnologia de la biblioteca digital des 
de mitjan 1990. Més recentment, les biblioteques, 
els arxius i els organismes públics encarregats de la 
permanència dels materials digitals s’han llançat a 
desenvolupar l’anomenada tecnologia de la preser-
vació digital, amb el model del Sistema Obert d’Ar-
xivatge de la Informació (OAIS) (que va ser catalogat 
de norma ISO el 2003) i la creació del concepte de 
repositoris digitals de confiança10, els quals garantei-
xen la disponibilitat de la informació a llarg termini. 

Des del punt de vista del contingut audiovisual, és 
una llàstima que el treball a les biblioteques, arxius 
i repositoris digitals i les tasques associades amb la 
preservació digital s’hagi dirigit bàsicament als ar-
xius i les biblioteques: documents que contenen (en 
essència) text i imatges fixes. Les imatges amb so i 
moviment tenen tots els condicionants que s’han es-
mentat abans, amb requisits que no han estat trac-
tats pels sistemes convencionals de preservació digi-
tal. El resultat és que moltes eines concebudes per a 
l’arxivatge i la preservació amb un suport informàtic 
únicament accepten formats de text i imatge, i en 
canvi no admeten l’MXF12 (el format d’arxiu estàn-
dard que s’usa en els mitjans audiovisuals i el cinema 
digital). 

Un problema semblant sorgeix amb els arxius radi-
ofònics. Tant els sistemes com el personal tècnic i 
de les tecnologies de la informació no coneixen la 
tecnologia, la normativa i els mètodes que s’han ela-
borat per als arxius i la preservació digitals. Ens tro-
bem davant de «dos bàndols» clarament enfrontats: 
aquells que coneixen i utilitzen l’MXF, i aquells que 
coneixen i fan servir l’OAIS. I els arxius radiofònics 
són al mig.

Quina diferència hi ha entre un sistema de gestió 
d’actius i un sistema digital? Segons l’opinió de l’au-
tor, cal buscar la resposta a aquesta confusió en la 
funcionalitat: hem d’ignorar el nom del sistema i 
preguntar-nos què fa. Els sistemes d’arxivatge secun-
daris redueixen l’accés, ja que situen el contingut en 
«alguna altra banda». Per contra, els sistemes d’ar-
xivatge principals (i els sistemes de gestió d’actius) 
tracten els arxius com a contingut principal, i el seu 
objectiu és buscar eines per gestionar-lo. Tant els 
sistemes d’arxius digitals primaris com els sistemes 
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de gestió d’actius disposen d’eines per a metada-
des. Se suposa que un sistema d’arxivatge hauria de 
disposar d’unes eines excel·lents per a metadades, i 
d’oferir també unes eines per a biblioteconomia pro-
fessionals. Un sistema de gestió d’actius no hauria 
de destacar probablement en el camp de la bibliote-
conomia, però sí que hauria de tenir un paper pree-
minent en el camp de les eines de manipulació dels 
mitjans de comunicació.

5.3. Repositoris digitals de confiança

Hi ha dues diferències bàsiques entre un sistema de 
les tecnologies de la informació convencional que 
pot emprar una biblioteca i un repositori digital:

•   un repositori emmagatzema el contingut, no no-
més un catàleg i unes eines per a l’adquisició, el 
control de circulació i altres tasques;

•   un repositori evita que es perdi contingut, o al-
menys fa tots els possibles per evitar-ho, mitjan-
çant la incorporació de processos i tecnologia es-
pecíficament orientats a garantir la viabilitat conti-
nuada (persistència i difusió) del contingut.

Avui dia la majoria d’arxius radiofònics descarten les 
cintes col·locades en prestatgeries i opten pel suport 
informàtic, i utilitzen tecnologies de gestió per ma-
nejar aquests arxius. En general, això significa una 
reducció del nombre d’eines per a biblioteconomia, 
almenys per a aquells arxius que havien estat adqui-
rits, classificats, catalogats i controlats mitjançant 
uns procediments bibliotecaris.

Tots aquests camps acostumen a ser més febles en 
els sistemes de gestió d’actius:

•   els arxius es poden moure sense haver de passar 
per un procediment d’adquisició o control regla-
mentari;

•   els arxius no s’han de catalogar mitjançant un vo-
cabulari específic ni un sistema de classificació je-
ràrquic; es poden etiquetar mitjançant vocabularis 
que no estan sotmesos a cap control (i els errors 
del text de lliure accés), perquè si no no hi haurà 
una indexació reglamentària;

•   el contingut dels arxius no ha de tenir una cata-
logació: una descripció analítica dels continguts.

De tota manera, hi ha sistemes de gestió integral 
d’actius que no accepten la funcionalitat de les bibli-
oteques, i quan l’accepten, presenten unes caracte-
rístiques que les biblioteques digitals convencionals 
no presenten: metadades (paraules clau, descrip-
cions analítiques) vinculades amb preses concre-

tes (fragments, escenes) dins d’un actiu de vídeo, 
o vinculades amb uns moments concrets d’un flux 
d’àudio. Tot el conjunt d’eines que tenen en compte 
el temps és el que distingeix els sistemes de gestió 
d’actius audiovisuals dels sistemes de biblioteques 
digitals. Les eines que tenen en compte el temps 
són essencials per als mitjans audiovisuals que 
també el tenen en compte. Els sistemes de gestió 
d’actius audiovisuals disposen d’aquestes eines, a 
diferència de les biblioteques digitals, en general.

Això deixa els gestors de col·leccions audiovisuals en 
una situació difícil: poden disposar de les metada-
des d’alt nivell i les eines per controlar la circulació i 
l’adquisició d’una manera integral, o bé les eines de 
manipulació d’audiovisuals que tenen en compte el 
temps, però no totes dues coses!

5.4. La tecnologia de la preservació digital 

Els arxius s’enfronten amb un conjunt de qüestions 
relacionades amb la caiguda en desús, que la tecno-
logia de preservació digital pot tractar mitjançant:

•   mètodes per garantir que els arxius obsolets es 
poden passar a diferents estàndards i formats; 
metadades de preservació PREMIS, eines d’iden-
tificació d’arxius JHOVE i DROID, bases de dades 
d’informació sobre formats d’arxius (PRONOM, Bi-
blioteca del Congrés dels Estats Units);

•   mètodes per emular antics entorns informàtics 
per allargar la vida de formats obsolets; l’exemple 
més important és el projecte de la UE SHAMAN i el 
sistema Multivalent;

•   criteris per avaluar la fiabilitat d’un repositori digi-
tal; les metodologies TRAC i DRAMBORA, que han 
generat una norma ISO, i,

•   finalment, una metodologia de conjunt, l’OAIS.

El Projecte Europeu de Preservació Digital13 ofereix 
un breu resum de la tecnologia de preservació digital 
i la seva aplicació al contingut audiovisual.

Fins que diversos projectes i iniciatives que s’han es-
mentat abans no desenvolupin un programari que 
s’introdueixi al món comercial d’una manera que 
entengui el personal informàtic normal i corrent, la 
implantació de la tecnologia de la preservació digital 
estarà bàsicament limitada a les biblioteques nacio-
nals i altres biblioteques importants. Aquestes enti-
tats són prou grans per disposar del seu propi per-
sonal informàtic, que és contractat i rep la formació 
específica per implantar la tecnologia que necessi-
ten les biblioteques. A la resta de nosaltres (ràdio i 
televisió, producció i arxivatge audiovisual, petites 
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col·leccions sense un personal informàtic compro-
mès) ens serà difícil aplicar qualsevol tecnologia de 
preservació digital convencional. Un dels objectius 
primordials de PrestoPRIME és, justament, proporci-
onar la informació –i les eines– per superar aquesta 
dificultat.

5.5. Requisits audiovisuals per a la tecnologia de 
preservació digital 

La conclusió a què arribem respecte als arxius audi-
ovisuals és que la manera més senzilla de preservar 
el contingut audiovisual digital és utilitzant dades no 
comprimides, totalment descrites per metadades 
tècniques. Les metadades de preservació que inclou 
l’informe PREMIS presenta una estructura per defi-
nir tot l’entorn informàtic necessari que requereix un 
format d’arxiu concret. Per a dades no comprimides, 
n’hi haurà prou amb qualsevol entorn informàtic, i 
també amb qualsevol reproductor genèric d’àudio i 
vídeo; a més, és molt fàcil moure el senyal, conser-
vant tots els bits tal com estaven en l’arxiu original, 
d’un embolcall genèric a un altre. En resum, les da-
des audiovisuals no comprimides eviten en part la 
necessitat de la majoria de complicacions que ha re-
solt PREMIS o el mateix OAIS.

Citem textualment PrestoPRIME:14 
«Els problemes sorgeixen a causa de la complexitat. 
Moltes codificacions poden compartir un embolcall 
comú; per exemple, un arxiu amb l’extensió .wav 
pot contenir moltes maneres diferents de represen-
tar un senyal d’àudio, des de l’assignació no lineal de 
bits en mostres fins a dades molt comprimides. El 
cas del vídeo és més complicat simplement perquè 
hi ha un gran nombre de formats d’arxiu i embolcall, 
i també moltes possibilitats de codificació. A més, hi 
pot haver diferències enormes entre dos arxius que 
s’han fabricat utilitzant el mateix codificador, i que 
s’han embolcallat amb el mateix tipus d’embolcall. 
Poden no coincidir en els paràmetres de compres-
sió, amb la qual cosa un arxiu MPEG-2 (per exemple) 
podria tenir una qualitat de producció radiofònica de 
50 Mb/s, mentre que un altre podria ser inadequat 
per a l’edició professional perquè és d’una qualitat 
inferior i no es pot editar en uns marcs concrets.

»Tota aquesta situació no és gens satisfactòria per 
a la preservació a llarg termini, ja que el coneixe-
ment clau es troba en reproductors (programari de 
retransmissió o renderització), en lloc d’estar allotjat 
en unes metadades de preservació convencionals 
com les que estableix PREMIS. Per aquesta raó, la 
vida útil del contingut depèn de la vida útil dels re-
productors. El contingut audiovisual no és l’únic en 

aquest sentit, ja que els arxius de text depenen en 
la mateixa mesura del programari que en pot «inter-
pretar» els continguts. Tot i així, hi ha maneres de 
reduir la dependència:

•   Unes millors metadades: un programari de ren-
derització eficient pot determinar de quin tipus de 
dades tracta, mitjançant la lectura i la interpreta-
ció de metadades de l’arxiu; aquesta informació 
en principi es podria “extreure” de l’arxiu i fer-se 
explícita com a metadades tècniques convencio-
nals. Per a la indústria audiovisual seria beneficiós 
que hi hagués un consens sobre el lloc on s’han de 
situar les metadades i el procediment que cal se-
guir per fer-ho en arxius de propietat, i també que 
hi hagués una seguretat que tots els paràmetres 
descodificadors formen part d’aquestes metada-
des.

•   Uns arxius més senzills: la majoria de complica-
cions derivades del contingut audiovisual tenen 
a veure amb els mètodes de compressió i la in-
terpretació de dades comprimides. Els àudios no 
comprimits gairebé no necessiten cap descripció 
(o bé no en necessiten: a continuació presentem 
una seqüència de mostres d’àudio, que amb no-
més tres paràmetres es poden reproduir a la per-
fecció). El vídeo no comprimit ja és més complicat, 
però també és “només una seqüència de mos-
tres”. No es pot generalitzar quan parlem de les 
dades en un arxiu comprimit, i és inútil intentar 
reproduir un arxiu comprimit d’un format desco-
negut.»

6. EL CONTINGUT AUDIOVISUAL ÉS ESPECIAL

Hi ha moltes diferències entre els arxius audiovisuals 
i els arxius de text: 

•   Complexitat: a més de l’àmplia varietat que hi ha 
de formats d’arxiu, un arxiu pot contenir (embol-
callar) molts elements: vídeo, nombroses pistes 
de so, subtítols, codis de temps, metadades. Hi 
ha també molts tipus i qualitats de codificacions 
(MPEG 2, MPEG 4, JPEG, JPEG2000, MJPEG, AVI, 
MOV, WAV, MP3 i moltes més),15 per la qual cosa 
les diverses versions (qualitat de la producció, 
qualitat de transmissió, qualitat de visualització) 
han de ser tractades com una unitat, i el resultat 
final és la Gestió de Drets Digitals (DRM). 

•   El contingut audiovisual representa un senyal ana-
lògic i, per tant, té dimensions de resposta de fre-
qüència i la relació senyal-soroll que determinen 
amb quina fidelitat es capta o es reprodueix un so 
o una imatge. A més de «preservar els bits», hi ha 
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la dimensió afegida de si «els bits» han preservat 
el senyal.

•   Compressió: els senyals audiovisuals contenen 
la redundància, per la qual cosa durant dècades 
s’han enviat senyals de banda ampla per canals de 
banda estreta manipulant-los de manera que se 
n’ha eliminat la informació suposadament menys 
important. Només la compressió que no suposa 
cap pèrdua s’utilitza en el text, però el contingut 
audiovisual està subjecte a processos que supri-
meixen parts del senyal: és la compressió amb 
pèrdua. L’efecte, anys més tard, de l’aplicació re-
petida de diversos tipus de compressió amb pèr-
dua representa un risc només per al contingut au-
diovisual. 

•   Grandària: l’afirmació que «per sobre dels qua-
tre gigabytes, tot es trenca»17 és rotundament 
falsa, però és cert que en els sistemes, xarxes i 
aplicacions d’emmagatzematge predominen els 
arxius grans. Quatre GB era el límit de memòria 
dels processadors de 32 bits. Ara els ordinadors 
personals acostumen a ser de 64 bits, però molts 
processadors incorporats que ho controlen tot, 
des de codificadors fins a dispositius d’emmagat-
zematge, passant per encaminadors, no són de 64 
bits, i moltes aplicacions tenen limitacions inhe-
rents (similars al problema de l’any 2000) que són 
independents del maquinari i que es poden acti-
var amb menys de quatre GB. Una hora de vídeo 
de definició estàndard amb la qualitat màxima (no 
comprimit) ocupa uns 100 GB. 

•   Temps: l’àudio i el vídeo tenen una dimensió del 
temps. Les metadades i les aplicacions han d’en-
tendre aquesta dimensió per tal que la docu-
mentació i l’accés puguin «assenyalar cap al lloc 
adequat» en lloc de tractar simplement un arxiu 
audiovisual com una unitat (un tot). 

•   Resiliència: durant molts anys els mitjans au-
diovisuals ha sabut resoldre els errors. Un pro-
blema tècnic d’un magnetoscopi analògic es 
podia resoldre mitjançant un corrector TBC; un 
problema en la gravació realitzada amb un mag-
netoscopi digital es podia dissimular mitjançant 
la repetició d’una línia contínua, o fins i tot un 
quadre sencer. Els sistemes per a arxius utilitzen 
la correcció i detecció d’errors incorporades, i si 
això falla, tot l’arxiu es pot rebutjar, la qual cosa 
genera un missatge d’error del tipus «no es pot 
obrir l’arxiu». 

Com que el vídeo té una estructuració molt gran (en 
línies i quadres), és fàcil de reproduir, tot i els errors. 
N’hi ha prou que els sistemes informàtics acceptin 
«les parts bones» i indiquin on (en la dimensió tem-
poral) s’ha produït l’error. 

6.1. Condicions per accedir al so i les imatges en 
moviment

Tal com s’ha dit, una diferència fonamental entre els 
materials audiovisuals i les imatges de text o fixes 
és la dimensió del temps. Aquests arxius tenen una 
dimensió del temps, i també la seva documentació, 
cerca i recuperació i reproducció (renderització) en 
sortiran beneficiats si reconeixen i utilitzen aquesta 
dimensió. Hi ha quatre condicions per a l’accés te-
nint en compte el temps que són fonamentals per 
capturar, emmagatzemar, arxivar i reutilitzar el con-
tingut audiovisual, així com accedir-hi:

•   Granularitat: divisió en parts significatives, de ma-
nera que l’objecte es pot representar d’alguna ma-
nera visual (per exemple, amb unes imatges clau o 
un guió il·lustrat), que accepta la navegació (anar 
al lloc adequat). 

•   Navegació: reproducció des d’un punt concret, de 
manera que l’usuari pot fer clic en una imatge clau 
(o un equivalent d’àudio) i arribar immediatament 
al lloc del contingut que desitja. 

•   Citació: creació d’una busca (a un punt determi-
nat en el temps dins d’un arxiu associat amb un 
URI permanent) que es pot introduir en una adre-
ça electrònica, un lloc web o, també, en una tesi 
doctoral. 

•   Anotació: inclusió d’un comentari en un moment 
de la referència. Si al comentari hi poden acce-
dir altres persones, aleshores hi ha una base per 
construir una comunitat o xarxa social al voltant 
de les anotacions i el procés d’anotació. 

7. ELS RESULTATS DE PRESTOPRIME

PrestoPRIME és el projecte europeu que vetlla per 
la preservació digital del contingut audiovisual, és a 
dir, s’encarrega de buscar maneres de conservar tot 
el que ja està emmagatzemat en arxius i de mante-
nir-ho operatiu. Tots els documents reglamentaris 
que s’han elaborat des de PrestoPRIME són al lloc 
web18 del projecte, però la millor font d’informació 
de PrestoPRIME és el lloc web PrestoCentre,� on ja 
hi ha una gran quantitat de dades, i és on es penjarà 
tota la informació nova tan bon punt finalitzi Presto-
PRIME (al novembre de 2012). Entre els resultats de 
PrestoPRIME, cal esmentar:

P4: Tot el producte de PrestoPRIME és una plata-
forma de preservació absoluta, un sistema complet 
per emmagatzemar i tractar els arxius de contingut 
audiovisual de manera indefinida. P4 és un entorn 
de font oberta per a les tecnologies que s’han desen-
volupat en el marc de PrestoPRIME que segueixen el 
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procés de realitzar un servei de preservació. Com a 
implantació del model OAIS, ofereix els serveis i les 
interfícies bàsiques per a l’acceptació i l’accés a ele-
ments audiovisuals. Les eines de programari creades 
pels socis o les eines de terceres parts es poden inte-
grar d’acord amb l’arquitectura de referència defini-
da. Ja s’han emès eines específiques que s’integren 
amb P4 com una font oberta, fins i tot una eina de 
sumes de comprovació MXF D10, un extractor de 
metadades MXF i un arxivador LTFS (que cal utilitzar 
amb sistemes de cinta de dades LTO-5 que són com-
patibles amb l’estructura LTFS). Aquestes eines es 
troben en línia a <http://www.crit.rai.it/EN/attivita/
opensource/index.htm>.

PrestoPRIME també ha creat unes eines específiques 
que admeten arxius audiovisuals, que s’integren 
amb el sistema comercial de preservació digital Ro-
setta. 

Eines d’anàlisi: les eines de l’ITI són totes d’accés 
lliure i es troben en línia a: <http://prestoprime.it-
innovation.soton.ac.uk/>. S’hi inclou documentació, 
vídeos de mostra, una guia de l’usuari i PMF, així com 
accés al codi font, seguiment d’errors i sol·licituds de 
funcions.

Les eines de planificació per a la preservació que 
proposa PrestoPRIME inclouen: iModel, una eina de 
simulació per a l’emmagatzematge, transcodificació 
i migració de format d’arxius d’actius audiovisuals di-
gitals; iWorkflow, una eina de simulació per a fluxos 
de digitalització/migració d’actius diferenciats (per 
exemple, cintes de vídeo digitals) que ha estat de-
senvolupada per a un guió concret de la BBC per al 
seu projecte D3.

L’eina d’emmagatzematge i de migració de formats 
(iModel) pretén admetre un gran ventall de pregun-
tes a l’hora de planificar, seleccionar o manejar un 
sistema d’emmagatzematge i accés. L’eina se centra 
en l’emmagatzematge i l’accés al contingut digital en 
arxius que utilitzen sistemes informàtics. Aquesta 
eina no inclou la gestió de metadades, la gestió de 
drets i altres qüestions que, evidentment, cal con-
siderar. Tot i així, l’eina permet que s’investiguin els 
aspectes següents:

•   A l’hora d’emmagatzemar el contingut, quantes cò-
pies s’haurien de fer, quines tecnologies caldria usar, 
quin cost tindrà aquesta operació, quins són els ris-
cos a llarg termini que comporta perdre arxius? 

•   De quina manera el còdec (el vídeo comprimit o 
no comprimit, per exemple) afecta els costos i els 
riscos?

•   Quins són els avantatges i desavantatges de ge-
nerar just a temps còpies d’accés en lloc de crear 
i emmagatzemar amb antelació tot un conjunt de 
servidors intermediaris?

•   A l’hora d’emmagatzemar dades, amb quina fre-
qüència caldria verificar-les per assegurar-nos que 
estan intactes, i quan aquesta acció esdevé con-
traproduent (per exemple, quan les comprovaci-
ons causen més danys que beneficis)?

•   Quan hauria de tenir lloc la migració dels mitjans 
de comunicació: sovint o quan ja estan a punt de 
caure en desús?

•   Quines són les repercussions del consum i l’accés 
als recursos compartits per a l’emmagatzematge i 
la seguretat de les dades: quin tipus de recursos 
calen per permetre totes dues coses?

Gestió del servei: els arxius audiovisuals s’emmagat-
zemen cada vegada més en un suport informàtic i 
s’estan convertint en un element actiu de la produc-
ció, la postproducció i el procés de distribució. Sovint 
els sistemes d’arxius són interns, però cada vegada 
més se n’externalitzen parts i, fins i tot, se situen fora 
de l’empresa. Com es poden gestionar els sistemes 
informàtics per tal de garantir que compleixen els 
indicadors de rendiment clau per al consum i l’accés 
sense comprometre la seguretat dels actius? Presto-
PRIME tracta aquest problema mitjançant una auto-
matització basada en una política aplicada a serveis 
d’arxius amb una projecció exterior i processos de 
preservació interns semblants, ambdós definits pels 
acords de nivell de servei (SLA) i mesurats segons la 
mètrica de rendiment, integritat de les dades i dispo-
nibilitat d’aquestes.

MServe és una eina de gestió de serveis automa-
titzada que s’usa per controlar i gestionar els ser-
veis que es requereixen per a la preservació audi-
ovisual, definir els SLA per als diferents usuaris del 
sistema i mantenir la qualitat del servei definit en 
aquests SLA.

Valoració de la qualitat de vídeo: la valoració de la 
qualitat manual dels mitjans audiovisuals és una ac-
tivitat que demana molt de temps i té un cost re-
alment elevat. Tan sols disposem d’algunes eines 
per controlar de manera automàtica la qualitat dels 
mitjans audiovisuals digitals. Es poden comprovar 
sobretot propietats sintàctiques dels arxius digitals, 
com ara el compliment de la normativa respecte a 
la codificació del flux o l’embolcall dels arxius. Avui 
dia gairebé no tenim eines per supervisar la qualitat 
de les imatges de pel·lícula o vídeo de manera au-
tomàtica. PrestoPRIME disposa d’eines per detectar 
automàticament diversos problemes en vídeos i pel-
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lícules, com ara el trencament del vídeo, els índexs 
de soroll i granulat, i també de l’eina interactiva «AV-
Inspector Summary», emprada per a la verificació 
humana eficaç de problemes visuals que es detecten 
automàticament. 

Mapatge de metadades i validació: trobem una 
gran heterogeneïtat en formats de metadades en 
les diferents col·leccions audiovisuals (arxius ra-
diofònics, arxius de pel·lícules, biblioteques que 
contenen actius audiovisuals). Facilitar l’accés als 
continguts per a un nombre més alt de comuni-
tats tant en entorns B2B com en B2C, per exemple 
portals com Europeana, augmenta la quantitat de 
formats de metadades que hi estan implicats, com 
ara el MPEG-7 AVDP, el model de dades europeu, 
i el W3C Ontology for Media Resources al web. La 
varietat de productors i consumidors de metada-
des crea la necessitat d’un mapatge o diafonies 
entre els diferents formats de metadades. Presto-
PRIME té mètodes innovadors per automatitzar el 
mapatge de metadades i la validació semàntica de 
documents de metadades, que busquen superar 
les limitacions de mapatges 1:1 entre cada parell 
de formats. La qualitat visual i les eines de me-
tadades s’exposen a <http://prestoprime.joanne-
um.at/>.

Gestió de metadades generades per l’usuari: els 
jocs d’etiquetatge són vistos com un mètode per 
recopilar metadades generades per l’usuari. L’Ins-
titut Holandès del So i la Visió ha usat el joc d’eti-
quetatge de vídeos Waisda? per recollir etiquetes 
en funció del temps per a vídeos de la seva prò-
pia col·lecció. PrestoPRIME ha estudiat el paper 
que tenen aquestes etiquetes d’usuari en les col-
leccions audiovisuals i ha creat un cicle de treball 
que permet la moderació d’etiquetes d’usuari per 
experts en la matèria, amb la possibilitat d’enlla-
çar de manera semiautomàtica etiquetes a con-
ceptes del núvol de vinculació de dades obertes 
(Linked Open Data).

Serveis jurídics: l’objectiu és millorar la gestió de la 
informació sobre els drets audiovisuals. A partir de 
l’anàlisi de diversos contractes reals, s’ha elaborat 
un glossari de termes jurídics. Després vam definir 
una extensió de MVCO (Mpeg Media Value Chain 
Ontology), que és alhora un model i un llenguatge 
per representar sense ambigüitats la situació jurídica 
de les entitats que defensen la propietat intel·lectual 
en l’audiovisual. El departament jurídic de la RAI per-
met als seus usuaris crear, visualitzar i editar la infor-
mació legal relacionada amb els actius audiovisuals 
o amb dubtes específics.

8. EL CENTRE DE COMPETÈNCIA 
PRESTOCENTRE

La Fundació PrestoCentre és una organització dirigi-
da per socis que aplega tota una comunitat d’experts 
en la digitalització audiovisual i la preservació digital 
per compartir, treballar i aprendre. Com a intermedi-
ària, la Fundació PrestoCentre ofereix una platafor-
ma molt valuosa que connecta i facilita les interacci-
ons entre aquests grups:

•  Per a arxius més petits, proporcionem serveis per 
connectar, compartir experiències i aprendre d’or-
ganismes que ja tenen un bagatge en aquest sentit.

•  Per a arxius més grans, oferim maneres estructura-
des de col·laborar i compartir el coneixement; per 
als organismes comercials i de recerca, PrestoCen-
tre funciona com un mercat i una tecnologia que 
supervisa l’avaluació i la transferència de noves R + 
D i el rendiment comercial, i també hi ajuda.

•  PrestoCentre també treballa amb advocats, serveis 
públics i associacions professionals, per forjar lli-
gams més estrets amb el govern, la indústria i les 
escoles.

Les eines lliures i les estratègies tan senzilles que uti-
litza PrestoCentre estalvien temps i diners, i alhora 
milloren l’accés a llarg termini a les col·leccions audi-
ovisuals digitals. PrestoCentre treballa amb experts, 
investigadors, advocats, empreses, serveis públics, 
organismes educatius i associacions professionals 
per augmentar la capacitat del sector audiovisual 
amb la finalitat de garantir un accés a llarg termini 
al llegat cultural.

PrestoCentre és el resultat de més de deu anys de 
treball de diverses organitzacions europees destaca-
des, i també una conseqüència molt important del 
projecte PrestoPRIME, els objectius del qual són:

•  potenciar la col·laboració entre els titulars de con-
tinguts audiovisuals;

•  facilitar l’acció coordinada en els camps de la digi-
talizació i la preservació digital i l’accés a llarg ter-
mini al contingut d’arxius audiovisuals;

•  i servir una comunitat internacional d’interessats 
en la digitalització audiovisual i la preservació di-
gital mitjançant serveis, publicacions i formació en 
línia i fora de línia. 

Entre els membres del PrestoCentre, cal mencionar: 
arxius radiofònics, de so i pel·lícules; biblioteques 
nacionals i arxius nacionals; universitats territorials, 
especialitzades, de dimensions petites i mitjanes, i 
arxius col·lectius; creadors de materials audiovisu-
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als; productors independents; diverses fonts i pro-
veïdors; patrocinadors; esforços convinguts i altres 
entitats relacionades amb l’arxivística.

La Fundació PrestoCentre és una entitat legal regis-
trada com a fundació no lucrativa que està gestiona-
da per una junta directiva. La junta directiva de Pres-
toCentre està formada per representants de la Cor-
poració Britànica de Radiodifusió (BBC, Regne Unit); 
l’Institut Nacional de l’Audiovisual (INA, França); 
l’Institut Holandès del So i la Visió (Beeld en Geluid); 
la Companyia de Radiodifusió Austríaca (ORF, Àus-
tria), i la Radiotelevisió Italiana (RAI, Itàlia). Aquests 
organismes donen molt de suport a PrestoCentre i 
les seves activitats.

Els fundadors de PrestoCentre han invertit milions en 
el desenvolupament de noves tecnologies i serveis 
adreçats al públic. PrestoCentre ofereix un sistema 
estructurat per instar les organitzacions a compartir 
aquests resultats i accelerar els esforços de recerca 
en nous mitjans de comunicació i educatius mitjan-
çant la creació de vinclés més estrets entre l’Estat, la 
indústries i les escoles.

La majoria de les activitats de PrestoCentre consis-
tiran en tasques de col·laboració entre companys 
assignats en diferents organitzacions membres. La 
competència en el camp de l’audiovisual està àm-
pliament distribuïda. Proporcionar accés a aquesta 
perícia exigeix una col·laboració en línia en el sentit 
més ampli. Les activitats en línia seran una màxima 
prioritat per a PrestoCentre, i el fet que la comunitat 
de PrestoCentre utilitzi un entorn en línia té molts 
avantatges.
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RESUMEN

El sonido y la imagen en movimiento son documen-
tos de los acontecimientos del siglo XX, el primer si-
glo que cuenta con documentos que nos permiten 
ver y escuchar el pasado. Las industrias audiovisua-
les del cine, la radiodifusión y la música comercial 
son las partes principales de la cultura popular y de 
nuestras vidas. Muchos millones de horas de con-
tenidos han sido archivadas y muchos más se han 
perdido. Estos archivos nunca han sido de acceso ge-
neral y en estos momentos su contenido debe ser di-
gitalizado para sobrevivir o convertirse en accesible. 
En esta ponencia se describirá la actividad europea 
para preservar y abrir este importante patrimonio.

SUMMARY

Sound and moving image content is a record of the 
events of the 20th Century, the first century to have 
a record that lets us see and hear the past. The au-
diovisual industries of cinema, broadcasting and 
commercial music are major parts of popular culture 
and of all of our lives. Many millions of hours of this 
content has been archived, and many more millions 
have been lost. These archives have never had wide 
access, and now all their content must be digitised 
to survive or to become accessible. This talk will des-
cribe European activity to preserve and open up this 
important heritage.
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El moviment Occupy (‘Ocupació’) que va sorgir als 
Estats Units a la tardor de 2011 es va estendre rà-
pidament perquè es van penjar obres audiovisuals i 
de text en llocs web que probablement desapareixe-
rien. Aquest article exposa de manera detallada els 
esforços realitzats pels arxivistes de cara a preservar 
el material audiovisual del moviment, i serveix de lli-
çó per a qualsevol arxiu que mira de preservar i ges-
tionar grans quantitats de material generades pels 
usuaris. 

EL MOVIMENT OCCUPY

El moviment Occupy va començar el setembre del 
2011 a la ciutat de Nova York, i ràpidament es va es-
tendre a ciutats i poblacions d’arreu dels Estats Units 
(i, al final, a altres parts del món).1 L’eslògan clau del 
moviment —«Som el 99%»— posa en evidència que 
el moviment va ser alimentat per la indignació moral 
provocada pel fet que una petita minoria de la po-
blació controlava la societat. El nom del moviment 
—«Occupy»— fa referència a la tàctica d’«ocupar» 
espais físics públics les vint-i-quatre hores al dia du-
rant els set dies de la setmana, tant per subratllar la 
importància d’aquests espais per als discursos de la 
societat com per tenir una presència constant a fi de 
cridar l’atenció de tothom. Aquesta presència a totes 
hores en un espai físic també va suposar la creació 
d’una comunitat amb una organització pròpia, la qual 
cosa queda reflectida en el menjador comunitari que 
utilitzaven un elevat nombre de participants (que es 
comptaven per centenars o, en el cas de Nova York, 
de vegades per milers), i en el subministrament col-
lectiu de serveis per a tots els participants (en forma 
de biblioteques públiques, energia elèctrica, serveis 
d’Internet sense cable, etc.).

A més d’ocupar físicament espais públics clau, el 
moviment va emprendre una onada de manifesta-
cions a gran escala amb milers o desenes de milers 
de participants. Sovint aquestes manifestacions su-
bratllaven el que el moviment considerava exemples 
concrets de problemes sistèmics de la societat, com 
ara la llibertat sota fiança d’empreses financeres per 
part del govern (mentre que no rescata persones que 
es troben en una situació econòmica molt delicada), 

l’apropiació dels habitatges de la gent mitjançant 
l’execució hipotecària, etc. Una característica princi-
pal del moviment va ser la notable creativitat que va 
quedar palesa en les pancartes que s’aixecaven en 
les marxes de protesta, i en el teatre de carrer, en 
què els protestants anaven disfressats de banquers o 
dirigents estatals i representaven escenes satíriques.

EL MOVIMENT OCCUPY I INTERNET

Com el moviment de la Primavera Àrab que el va 
precedir (i també inspirar), el creixement del mo-
viment va ser instigat per mitjà d’Internet. Però en 
part gràcies a l’accés generalitzat a l’Internet de ban-
da ampla i a la gran popularitat dels telèfons intel-
ligents als EUA, va ser extraordinari el nombre de 
fotografies i gravacions de vídeo i àudio digitals que 
els defensors del moviment van penjar a la xarxa. Se-
gons les estadístiques de la xarxa social de contingut 
multimèdia Flickr, al cap de sis mesos de la primera 
manifestació del moviment Occupy, més de mig mi-
lió de fotos s’havien penjat a aquest servei amb l’eti-
queta de «#Occupy».2 Desenes de milers de vídeos 
es van penjar a YouTube durant els primers mesos 
del moviment. Passats sis mesos des de la primera 
acció d’Occupy, 169.000 enviaments a YouTube havi-
en rebut l’etiqueta de «#Occupy».3 La gran quantitat 
de contingut creat i la propagació a través de llocs 
web comercials van suposar uns problemes crucials 
per als fons i arxius interessats a preservar aquest 
material.

LA INFORMACIÓ APORTADA PELS USUARIS: 
EN QUIN SENTIT EL MATERIAL D’OCCUPY 
S’ASSEMBLA AL QUE ELS FONS I ELS ARXIUS 
ES TROBARAN EN EL FUTUR

Els dipòsits de patrimoni cultural com ara les bibli-
oteques i els arxius sempre han recollit material 
d’organismes i particulars. Ara bé, gran part d’aquest 
material s’ha incorporat al dipòsit com a part d’una 
extensa col·lecció que segueix una mena d’organit-
zació interna i pla de recuperació (com ara una col-
lecció de fotos de diaris amb el seu propi esquema 
de numeració i metadades, o unes carpetes de fitxes 

ELS MITJANS D’ARXIVAMENT DEL MOVIMENT OCCUPY: MÈTODES USATS 
PELS ARXIUS PER TAL DE GESTIONAR GRANS QUANTITATS DE MITJANS 
AUDIOVISUALS GENERATS PELS USUARIS

Howard Besser
Universitat de Nova York
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individuals amb un etiquetatge que reflecteix la lògi-
ca personal de cadascú). Les biblioteques acostumen 
a situar aquest tipus de material en seccions de col-
leccions especials per tal d’ajudar a indicar que cada 
col·lecció reflecteix el pla organitzatiu de la persona 
o l’entitat que fa la donació. I els arxius creen una 
única eina de recerca per a cada col·lecció, ja que 
el pla organitzatiu de cada col·lecció és tan diferent 
que l’arxiu no podia crear-ne un que funcionés en 
diverses col·leccions.

A la darreria del segle xx, a mesura que ens endins-
àvem en un món de col·leccions creades originària-
ment en format digital, van sorgir molts reptes per 
als dipòsits culturals (per exemple, com cal recopilar 
la correspondència per correu electrònic o bé orga-
nitzar les carpetes en el disc dur d’algú). Tot i així, 
en general, caldria esperar que tot el material que 
arribi a un dipòsit procedent d’una organització o 
un particular segueixi una sola lògica organitzativa, 
i estigui codificat mitjançant un conjunt determinat 
de formats d’arxiu (per exemple, tots els documents 
en una versió concreta Microsoft Word per a cada 
període de temps, i totes les pel·lícules digitals en 
una versió concreta de Quicktime per a cada període 
de temps).

No obstant això, molts dels documents antics que 
han recopilat biblioteques i arxius (com ara cartes, 
correus electrònics i altres tipus de correspondèn-
cia) han estat substituïts en el món actual per uns 
mitjans digitals més atomitzats (com ara blocs i no-
des de xarxes socials) que estan més connectats amb 
treballs que han originat d’altres. I en un món carac-
teritzat per la informació interconnectada i l’autoria 
en col·laboració, a l’entitat cultural que aplega ma-
terial amb una importància històrica i social li caldrà 
recopilar material procedent de diverses fonts, cada 
una d’elles amb la seva pròpia concepció dels estàn-
dards de metadades i format d’arxiu.

El material generat pel moviment Occupy s’assembla 
molt al tipus de material que entrarà a les col·leccions 
especials dels arxius i les biblioteques en el futur. És 
una ingent quantitat de material que cada dia ge-
neren els usuaris, creat per una multitud d’usuaris 
diferents (Besser, 2011). No hi ha una manera fàcil 
de controlar la qualitat, el format d’arxiu o les me-
tadades. A diferència de la majoria de col·leccions 
organitzatives que proven d’imposar uns estàndards 
per a les metadades i els formats d’arxiu, ni tan sols 
hi ha unes pautes que suggereixin quins esquemes 
caldria seguir. I com que el contingut prové de tants 
particulars, ni tan sols disposa de la mica de cohe-
rència que un particular voldria per als elements que 

crea. I el que de manera lògica podria constituir en el 
futur una col·lecció de materials del moviment Occu-
py avui s’ha estès per un gran nombre de xarxes so-
cials comercials (com ara Flickr, YouTube i Facebook), 
cada una de les quals hi afegeix les seves pròpies ca-
racterístiques organitzatives i no ofereix cap garantia 
que el material hi continuarà penjat durant un cert 
període de temps.

Així doncs, per tal de preservar aquest tipus de ma-
terial, ens cal trobar maneres intel·ligents de recol-
lectar metadades i analitzar fitxers, i també d’influ-
ir en el comportament de possibles col·laboradors. 
Diversos mètodes que podrien ser útils per a futu-
res col·leccions en què hagin contribuït els usuaris 
van ser explorats en els projectes del grup Activist 
Archivists (‘Arxivers Activistes’), els quals s’expliquen 
de manera resumida en aquesta ressenya. Molts 
d’aquests mètodes es basen en les conclusions de 
projectes anteriors sobre la conservació de material 
que va ser creat originàriament en format digital i en 
què el grup Activist Archivists havien pres part. A par-
tir del projecte InterPARES II (http://www.interpares.
org/ip2/ip2_index.cfm) (2002-2006), vam saber que 
si esperem preservar arxius electrònics, els arxivers 
necessiten estar involucrats en les primeres fases del 
cicle vital d’aquest arxiu, molt abans que la grava-
ció s’incorpori a l’arxiu. Del projecte «La preservació 
de la televisió pública digital» (http://www.thirteen.
org/ptvdigitalarchive/) (2004-2010), vam saber que 
és eficient automatitzar col·leccions de metadades 
des del moment de la primera gravació (Besser i van 
Malssen, 2007).

ACTIVIST ARCHIVISTS

En resposta al moviment Occupy, a l’octubre del 2011 
estudiants i joves que acaben de finalitzar el MIAP 
(Programa de Preservació i Arxivament de la Imat-
ge en Moviment, en anglès ‘Moving Image Archive 
and Preservation Program’) (vegeu una altra resse-
nya per a aquest congrés en què s’explica el MIAP 
de manera més detallada) van començar a fer esfor-
ços dirigits a examinar l’arxivament i la preservació 
dels mitjans que generava el moviment Occupy. Els 
feia l’efecte que bona part de l’esperit, la descentra-
lització, l’autoorganització, l’astúcia i la fantasia que 
caracteritzaven aquest moviment de protesta no 
haurien servit de res si els mitjans que ho van do-
cumentar no haguessin sobreviscut. Després de la 
incorporació del director del MIAP, Howard Besser, 
el grup va adoptar el nom d’Activist Archivists, i va 
començar a treballar en una dotzena de projectes 
diferents per arxivar el contingut de mitjans creats 
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en format digital que estaven associats amb aquest 
moviment (http://www.activist-archivists.org/), te-
nint en compte que la majoria dels projectes podrien 
repercutir en l’arxivament i la preservació de tots els 
tipus de material que els dipòsits culturals poguessin 
recopilar en el futur.

Molts dels subprojectes van implicar una col·labo-
ració amb diversos socis, entre els quals s’inclouen 
entitats col·leccionistes (com ara la col·lecció de la 
Tamiment Library de Nova York) i «grups de treball» 
del moviment Occupy Wall Street (inclosos tant els 
grups de treball dels «Arxius», que bàsicament es 
dedicaven a recopilar fonts no digitals com ara pòs-
ters i rètols, i el grup de treball dels «Mitjans»).

Cal assenyalar que determinades tendències del 
moviment Occupy poden no ser pertinents a les bi-
blioteques i els arxius que creïn col·leccions d’altres 
fonts. Els integrants del moviment Occupy desconfi-
aven en gran mesura de les entitats convencionals, 
entre les quals s’incloïen universitats i biblioteques, 
i sovint se’ls havia de convèncer que una entitat cul-
tural convencional podria ser un bon dipòsit per a 
les fonts que creaven. Els defensors del moviment 
també eren considerats molt autònoms, ja que no 
volien dependre de professionals externs a la seva 
comunitat per organitzar el material i facilitar-hi l’ac-
cés. Aquesta actitud formava part de la crítica envers 
els punts de difusió dels mitjans de comunicació con-
vencionals que, pel que semblava, no acabaven d’ex-
plicar bé el moviment i manipulaven l’emissió de les 
notícies. Els defensors del moviment volien controlar 
la seva pròpia història. A causa de la seva ideologia, 
tampoc no es refiaven de cap tipus d’acord exclusiu, 
ni tan sols de cedir el seu material a un dipòsit d’un 
particular. I el seu procés de presa de decisions de 
consens va dificultar que un dipòsit intentés arribar 
a un acord amb el grup, ja que una discussió de grup 
sobre un tema com aquest es podria allargar unes 
quantes reunions, i cada reunió podria estar forma-
da per un grup lleugerament diferent de participants 
(i la discussió de reunions anteriors s’havia de repetir 
davant de les noves incorporacions, i aquestes l’ha-
vien d’acceptar).

ELS PROJECTES DEL GRUP ACTIVIST 
ARCHIVISTS

Com que molts defensors del moviment Occupy no 
van reconèixer immediatament el valor que repre-
sentava guardar fonts que representessin el seu mo-
viment, un dels primers projectes que va emprendre 
el grup Activist Archivists va ser crear a una breu pos-

tal molt senzilla que explicava de manera succinta 
per què guardar aquestes fonts hauria de ser impor-
tant per al moviment. Es van dedicar molts esforços 
a explicar això emprant el sistema de valor del movi-
ment, i sobretot es van centrar a evitar el que molts 
integrants del moviment es referien amb la designa-
ció de «llengua estrangera». La postal «Per què cal 
arxivar?» explicava breument que conservar aquest 
material impulsaria valors fonamentals del movi-
ment, com ara: la responsabilitat, l’autodetermina-
ció, l’intercanvi, l’educació i la continuïtat garantida. 
Explicava que era important «gravar i recopilar» allò 
que passava en el moviment per tal de «preservar 
l’arxiu».

Un altre projecte important endegat pel grup Activist 
Archivists va pretendre orientar aquells que enregis-
traven actes relacionats amb el moviment Occupy. El 
document «7 consells perquè el teu vídeo es pugui 
utilitzar a llarg termini» ofereix consells molt encer-
tats a aquells que enregistren vídeos, imatges fixes o 
sons. Aquest assessorament inclou: compilar detalls 
sobre la gravació, conservar les imatges inalterades 
de l’original, fer que la gravació sigui revelable/ac-
cessible, contextualitzar-la, fer que es pugui com-
provar, permetre a altres que reuneixin i arxivin la 
gravació, o prendre’s la molèstia d’arxivar-la un ma-
teix. (Per a aquesta darrera opció, el document sug-
gereix donar una ullada a la pestanya «Arxivament 
Personal», del web de la Biblioteca del Congrés.) Les 
idees d’aquesta obra es van desenvolupar en «Les 
millors pràctiques per als videoactivistes». Aquest 
document també tractava de les restriccions jurídi-
ques que suposava obtenir permís d’aquelles que 
graveu (que als EUA difereixen segons l’estat en què 
es realitzi l’enregistrament), i de qüestions relatives 
als drets d’autor (i subratlla la idea d’executar una 
llicència Creative Commons que permetrà disposar 
d’un dipòsit per arxivar el material i fer que estigui 
disponible en el futur).

Un projecte de recerca dut a terme pel grup Activist 
Archivist va posar de manifest qüestions essencials 
per a qualsevol entitat que pretén preservar vídeos 
digitals penjats en llocs web comercials. L’estudi em-
píric «La pèrdua de metadades durant la pujada o 
la baixada», de l’estudiant del MIAP Rufus de Rham, 
pujava arxius de vídeo digitals de tres gravadores co-
mercialitzades (iPhone, Android i Canon t2i) a qua-
tre mitjans de difusió diferents d’Internet (YouTube, 
Internet Archive, i els serveis gratuïts i de pagament 
de Vimeo). A continuació Rufus de Rham va exami-
nar més de 200 camps de metadades presents en els 
arxius originals i va descobrir que YouTube i el servei 
gratuït de Vimeo eliminaven gairebé totes les meta-
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dades, i només el servei de l’Internet Archive mante-
nia totes les metadades intactes. Les metadades im-
portants com la data, l’hora, la localització GPS van 
ser eliminades de la capçalera de l’arxiu a YouTube i 
al servei gratuït de Vimeo. Això significa que les en-
titats culturals que volen recopilar vídeos penjats en 
serveis en línia haurien de reconstruir la data, l’hora 
i la localització per a tot el que han extret de YouTube 
o del servei gratuït de Vimeo.

El grup Activist Archivists també va treballar en unes 
«Millors pràctiques per als recopiladors de contin-
gut». Aquest document tenia com a objectiu recollir 
informació obtinguda a partir d’altres projectes del 
grup, i oferir assessorament a dipòsits culturals sobre 
quina és la millor manera de recopilar aquest tipus 
de contingut. Proposava que, amb el contingut que 
s’havia extret de l’Internet Archive, les metadades 
per a la data i l’hora gravades (i potser també la po-
sició geogràfica) es podien extreure automàticament 
de les metadades de les capçaleres dels arxius. Trac-
tava la sensibilitat d’alguns membres del moviment 
envers les organitzacions tradicionals i l’exclusivitat, 
i va suggerir maneres en què l’arxiu pogués recopilar 
materials sense estar lligat a un acord exclusiu. Tam-
bé donava orientacions per emprar eines de progra-
mari que poguessin detectar automàticament cares 
i situar petites cintes negres sobre els ulls de la gent 
per tal de dificultar la identificació de cadascú.

Dos integrants d’Activist Archivists van col·laborar 
estretament amb la col·lecció d’arxius de la Tami-
ment Library de Nova York, la qual havia organitzat 
la gravació d’àudio digital de les dues hores diàries 
que un equip d’especialistes dedicava a debatre les 
estratègies i les tàctiques dels participants en el mo-
viment Occupy Wall Street. Els integrants d’Activist 
Archivists van proposar maneres en què les metada-
des importants es podien extreure automàticament 
de les gravacions, i també un treball sobre els fulls de 
càlcul de metadades relacionades amb cada grava-
ció. Les pautes per a les gravacions insistien que les 
metadades clau es recollissin diverses vegades. Així, 
per exemple, la data que s’hauria d’haver obtingut 
amb la gravadora d’àudio Zoom H2n digital també 
duia incorporat el nom de l’arxiu, i se suposa que 
havia de ser recitada oralment com a part d’un pri-
mer guió, la lectura del qual s’enregistrava a l’inici de 
cada sessió. Era important prendre tantes mesures 
perquè la data i l’hora que constaven en la gravado-
ra no es tornaven a configurar necessàriament quan 
s’esgotaven les piles de l’aparell, i el guió oral no es 
llegia sempre al principi de la gravació. També calia 
ser tan previngut per si, en el futur, les metadades 
se separaven del contingut. I la lectura d’exactament 

el mateix guió al principi de cada sessió permetria 
un programari de reconeixement de la parla més so-
fisticat en el futur per tal d’extreure de manera au-
tomàtica metadades importants. El guió també està 
dissenyat per registrar de manera sistemàtica infor-
mació, com ara qui és el responsable de la gravació, 
què s’espera tractar en la sessió i el desig que tenen 
els participants d’executar una llicència Creative 
Commons que permetrà als arxius preservar i difon-
dre la gravació.

El grup Activist Archivists també van aconsellar la col-
lecció d’arxius de la Tamiment Library de Nova York 
que preservessin els vídeos digitals penjats a You-
Tube. La selecció de quins vídeos havien de recopilar 
i preservar havia estat un procés tediós, ja que el di-
rector de la Tamiment Library va haver de visualitzar 
tots els vídeos de YouTube i decidir si valia la pena 
o no preservar-los. Aquest procés no va incloure els 
100.000 vídeos que havien estat penjats a YouTube 
amb l’etiqueta d’«Occupy Wall Street» quan feia 
només sis mesos que s’havia iniciat el moviment. El 
grup Activist Archivists va suggerir que es creessin 
unes categories per als vídeos (visites de celebri-
tats; el funcionament intern, com ara la biblioteca, 
la cuina i els mitjans; confrontacions amb la policia; 
la participació dels sindicats; les protestes contra la 
política de l’habitatge i les execucions hipotecàries, 
etc.), i que aquesta selecció dels vídeos més impor-
tants es proveís als membres dels grups de treball 
del moviment Occupy Wall Street (tant el dedicat als 
arxius com el dels mitjans). Cada participant hauria 
d’emplenar un formulari a través d’Internet en què 
calia indicar quins creien que eren els cinc vídeos 
de YouTube més importants que calia preservar de 
cada categoria. Aquest mètode agafaria embranzida 
a mesura que augmentés el nombre de vídeos pen-
jats a YouTube, i estava més d’acord amb la filosofia 
participativa del moviment Occupy. Aquest mètode 
encara no s’ha implantat a causa de la malaltia i, en 
darrer terme, la mort del director de la Tamiment Li-
brary.

CONCLUSIÓ

El grup Activist Archivists es van enfrontar amb una 
gran diversitat de problemes que eren inherents a la 
selecció, obtenció i preservació de mitjans relacio-
nats amb el moviment Occupy. Van analitzar diver-
sos mètodes per convèncer les persones que deixen 
constància d’aquests fets que verifiquessin si els seus 
aparells de gravació estaven predefinits per enregis-
trar de manera automàtica la data, l’hora i el lloc de 
l’enregistrament; que utilitzessin metadades i for-

Arxiu Municipal de Girona



110

mats d’arxiu coherents; que enviessin les imatges a 
llocs que no en desaprofitessin les metadades, i que 
executessin llicències Creative Commons, que ator-
garan als dipòsits culturals el dret legal de preser-
var aquestes gravacions i facilitar-hi l’accés. També 
aconsellaven les entitats recopiladores com havien 
d’expressar la seva necessitat de conservar davant 
les persones que fan gravacions, i oferien assesso-
rament sobre els mètodes repetitius de recollir me-
tadades per a les gravacions i sobre l’estructuració 
del procés de selecció de maneres creatives. És pro-
bable que aquests esforços siguin útils per resoldre 
un problema amb què s’enfrontaran la majoria de 
col·leccions en un futur pròxim: com cal organitzar 
i preservar aquella gran quantitat de contingut ge-
nerat pels usuaris que la majoria de les col·leccions 
rebran en el futur (i que no tenen temps de catalogar 
ni convertir), i com cal també facilitar-hi l’accés.
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NOTES

1.  Segons la Viquipèdia, el 9 d’octubre de 2011 (quan feia tres 
setmanes que havia esclatat a Nova York), hi havia hagut pro-
testes del moviment Occupy en més de 95 ciutats i 82 països, 

i en més de 600 poblacions dels EUA. (http://en.m.wikipedia.
org/wiki/Occupy_movement, consulta: 19 d’agost del 2012.)

2.  El 24 de març de 2012, les estadístiques de Flickr mostren 
632.089 elements etiquetats com a «#Occupy», 164.304 eti-
quetats com a «Occupy Wall Street», 179.454 etiquetats com 
a «protesta Occupy», 113.904 etiquetats com a «#OWS», 
40.572 etiquetats com a «moviment Occupy», 27.202 etique-
tats com a «Occupy Oakland» i 9.164 etiquetats com a «parc 
Zucotti» (emplaçament de la primera ocupació de Nova York).

3.  El 24 de març de 2012 les estadístiques del YouTube mostren 
169.000 elements amb l’etiqueta de «#Occupy», 98.400 amb 
l’etiqueta de «Occupy Wall Street», 70.500 amb l’etiqueta 
de «Protesta Occupy», 50.300 amb l’etiqueta de «#OWS», 
54.800 amb l’etiqueta de «moviment Occupy», 13.400 amb 
l’etiqueta de «Ocuppy Oakland» i 6.690 amb l’etiqueta de 
«parc Zucotti» (emplaçament de la primera ocupació que va 
tenir lloc a Nova York).

RESUMEN

El movimiento “ocupa”, que surgió en los EUA en 
otoño del 2011, creció rápidamente mediante la pu-
blicación de textos y obras audiovisuales en páginas 
web que probablemente desaparecerían. Esta po-
nencia escribe los esfuerzos de los archiveros para 
preservar el material audiovisual “ocupa”, y sirve 
como ejemplo para cualquier archivo que trate de 
preservar y gestionar grandes cantidades de archi-
vos multimedia generados por usuarios.

SUMMARY

The “Occupy” movement that emerged in the US in 
the Fall of 2011 grew rapidly by posting both text and 
audiovisual works on online sites that would likely dis-
appear.  This paper details the efforts of archivists to 
preserve Occupy’s audiovisual material, and serves as 
a lesson for any archive trying to preserve and man-
age large amounts of user-generated media.
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Les imatges numèriques s’expliquen per si soles, ja 
que contenen tant la informació de cada píxel de la 
imatge com aquella que permet interpretar-ne la 
globalitat en diferents dispositius: una càmera, una 
pantalla o una impressora. No calen intermediaris 
més enllà d’aquells que imposa la naturalesa digital: 
hardware, software, especificacions tècniques, etc. 
Les regles que faciliten la comunicació i la interrela-
ció de tots els actors que intervenen en aquest es-
cenari són conegudes per tots ells i, per tant, consti-
tueixen una realitat sòlida tot i que canviant. Aquest 
context tecnològic que permet visualitzar, editar o 
imprimir imatges no sembla que tingui límits defi-
nits. Qualsevol funcionalitat afegida pot ser integra-
da en un objecte digital, sense modificar-ne l’essèn-
cia fotogràfica, però ampliant-ne les potencialitats 
en l’ús. Aquesta extensibilitat funcional representa 
un camp adobat per a moltes disciplines, entre elles 
l’arxivística i la documentació. 

La gestió dels recursos d’informació ha experimentat 
un canvi significatiu per un motiu principal: la dis-
sociació entre l’objecte de custòdia i la informació 
referencial ja no és necessària. La naturalesa fisico-
química de la fotografia no admet, per regla general, 
una concepció global de l’objecte informatiu, encara 
que sovint pot incloure un cert nivell d’informació 
referencial i de gestió  La imatge electrònica, en can-
vi, no es concep sense una informació referencial i 
de gestió, i no s’adapta fàcilment a la pràctica tradici-
onal de separar la informació de la imatge d’aquella 
que en permet la seva gestió.

Aquesta circumstància ens porta a revisar determi-
nades praxis pròpies de la professió per tal d’ori-
entar-nos cap a la sincronització de l’objecte, amb 
l’objectiu d’adaptar-nos millor a l’entorn digital. És 
important tenir present que l’objecte de custòdia, la 
imatge digital, és similar en tots els arxius però que 
els objectius finals que es persegueixen no han de 
ser necessàriament coincidents en la seva totalitat. 
És important esclarir d’entrada quina informació te-
nim i reflexionar sobre quina informació necessitem 
per a dur a terme la nostra tasca.

Situats en aquest punt, cal procedir a una anàlisis 
més aprofundida per tal de conèixer la realitat del 
nostre entorn de treball. Aquestes són les qüestions 
principals a les quals caldria poder donar resposta:

-  Quina informació forma part de l’objecte digital i 
com està estructurada?

- On es localitza aquesta informació?
-  Es tracta de metadades intrínseques o extrínse-

ques?
- La seva captura és automàtica?
- Quina dependència hi ha del software?
-  Quina informació és del nostre interès i, per tant, 

volem que formi part de l’objecte digital?
-  Quines funcionalitats aniran associades a l’objecte 

digital?

Per respondre a aquestes preguntes i per decidir 
quin entorn informatiu volem circumscriure és con-
venient conèixer com són les nostres imatges i tenir 

LA DEFINICIÓ D’UN MAPA D’INFORMACIÓ CONCEPTUAL 
PER A LA GESTIÓ DE L’ARXIU FOTOGRÀFIC DIGITAL

David Iglésias Franch
Centre de Recerca i Difusió de la Imatge (CRDI)

Les metadades que inclou la imatge original són poques. 
La versió digital permet una expansió d’aquestes gairebé 
il·limitada. A més, són metadades normalitzades i codifi-
cades segons diferents estàndards. 

Ajuntament de Girona. CRDI (Fotografia Unal)
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clar quina realitat volem construir. En definitiva, cal 
projectar l’arxiu a partir d’uns fonaments sòlids, al 
marge de qualsevol circumstància temporal i sense 
dependències de tecnologies específiques. L’anà-
lisi inicial de la pròpia realitat és el primer pas per 
a la creació d’un mapa conceptual d’informació, 
erigit com a l’element fonamental i de base per al 
disseny de l’arxiu digital. És a partir d’aquest mapa 
que podrem determinar de manera més consistent 
la concepció de l’objecte digital que aspirem a ges-
tionar i, en funció dels recursos, com fer-ho. Per a la 
configuració d’aquest mapa caldrà centrar-se en els 
aspectes següents:

-  Els blocs d’informació que formaran part del nostre 
mapa.

- Els contenidors de metadades estàndards existents.
-  L’estructuració i combinació d’aquestes metadades 

tenint en compte qüestions sobre interoperabilitat 
i codificació.

-  Les responsabilitats i funcions que tenim assignades 
que cal posar en relació als blocs de metadades i que 
han de determinar les necessitats de software.

BLOCS D’INFORMACIÓ

La creació del mapa d’informació depèn del conjunt 
de dades que necessitem per tal de poder assumir 
les funcions derivades de les responsabilitats inhe-
rents a la custòdia i l’accés. Comptem d’entrada amb 
les dades de la imatge i les dades tècniques que en 
permeten la seva representació i la seva operativitat. 
A aquestes hi sumarem els diferents blocs de dades 
que determinem en funció dels nostres interessos 
i necessitats i principalment els blocs referents a: 
informació de captura, informació d’autor, informa-
ció d’arxiu, informació d’administració, informació 
històrica, informació d’entorn, i informació de pre-
servació. Analitzem tot seguit els blocs d’informació 
principals.

Informació primària. La informació bàsica de la 
imatge és la informació a nivell de píxel, la unitat 
més petita en què es divideix la imatge numèrica. La 
codificació digital es produeix en un procés posteri-
or a la captura en què el voltatge és enviat al codi-
ficador analògic-digital i s’assigna el valor del píxel. 
Aquest valor és el que determina el to de la imatge i, 
en funció de l’estadi de processament, el color. L’as-
signació d’aquest valor és clau per a la representati-
vitat posterior de la imatge ja que una codificació a 
16 bits, per exemple, ofereix més precisió i sobretot 
més opcions d’intervenció en el processat que una 
codificació a 8 bits. Com que estem parlant de mili-

ons de píxels, el codi és extens i poc intel·ligible en el 
seu conjunt. Per això calen un seguit de dades que el 
facin interpretable per a les màquines, aquestes són 
les metadades que formen el segon bloc.

Informació de representació. Aquest conjunt de 
metadades determinen les característiques tècni-
ques de la imatge i en permeten la seva represen-
tació en diferents entorns. Les metadades principals 
són les que informen de la condició d’imatge del fit-
xer digital, de la seva codificació i també de la seva 
configuració, principalment la resolució espacial i la 
resolució de bit. També són imprescindibles les que 
permeten localitzar els diferents valors de píxel en 
el mapa de bits, la mida del fitxer i les que fan refe-
rència a la gestió del color, un aspecte fonamental i 
complex en la representació de la imatge fotogràfica. 
Moltes d’aquestes metadades venen condicionades 
per l’elecció del format de fitxer, ja que aquest de-
termina i delimita en bona part les característiques 
tècniques de la imatge. Són de captura automàtica i 
formen part de l’encapçalament del fitxer.

Informació de captura. Aquesta informació ens per-
met sobretot conèixer les condicions de la captura. 
Es tracta principalment de les metadades referents 
a les condicions tècniques de la captura i també del 
processat, ja que a excepció dels fitxers RAW el pro-
cessat és automatitzat segons la configuració de cà-
mera. Les dades bàsiques de la captura són el temps 
d’exposició, l’obertura de diafragma, la velocitat ISO, 
la temperatura de color i l’ús del flaix. Entre les da-
des bàsiques del processat  hi trobem el balanç de 
blancs, el contrast, la saturació i l’enfocament. Tam-
bé formen part d’aquest bloc les informacions sobre 
la data i l’hora de la captura, de gran valor per a l’ar-
xiu. Addicionalment i segons les màquines, compta-
rem amb la informació geogràfica que aporten els 
sistemes GPS integrats. En el cas dels formats RAW, 
bona part d’aquesta informació es conserva en un 
fitxer adjunt, la qual cosa permet preservar la inte-
gritat de les dades de la captura sense cap tipus de 
processat. Totes aquestes metadades són de captura 
automàtica.

Informació descriptiva de l’autor. Aquestes metada-
des informen sobre l’autor però alhora poden inclou-
re informació sobre l’escena aportada pel mateix 
autor. Encara que algunes d’aquestes metadades 
siguin coincidents amb les del bloc següent, cal con-
templar-les inicialment de manera separada per les 
diferències existents en matisos semàntics i aspec-
tes formals. Sobre l’autor, les metadades principals 
són el nom, la professió, l’adreça de contacte, etc. 
Sobre la descripció de la imatge feta per l’autor hem 
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de considerar principalment el títol, el resum, el lloc i 
les paraules clau, aquestes darreres d’escàs valor per 
a la descripció arxivística final. Aquestes metadades 
són d’inserció manual.

Informació descriptiva d’arxiu. Aquesta inclou in-
formacions d’altres blocs, com les referents a con-
tinguts de la imatge (autor, títol i resum) i a la des-
cripció de l’objecte (format, resolució, etc.), encara 
que en alguns casos caldrà adaptar-ne els valors per 
assolir-ne la normalització i incloure-hi els identifi-
cadors i descriptors temàtics. Però a més d’aquestes 
dades, hi ha un seguit d’informacions absolutament 
clau. És el cas de la gestió dels diferents registres 
existents que han de permetre identificar l’objecte 
digital, però també la imatge d’origen (quan es tracta 
d’una digitalització), o imatges relacionades. També 
són fonamentals les diferents dates rellevants per a 
l’accés i la gestió (com poden ser la data de captura 
i la del processat de la imatge original). Però el prin-
cipal valor afegit en la descripció prové de la infor-
mació del context de producció que es concreta en 
metadades específiques com les de fons o col·lecció 
o les derivades d’una classificació funcional. Per úl-
tim cal considerar les metadades corresponents a la 
descripció de l’objecte físic, ja que en molts casos 
es tractarà d’una digitalització. Aquestes poden ser 
molt extenses i principalment n’hauríem de conside-
rar el suport, el format, el procediment fotogràfic, el 
color i l’estat de conservació. Aquestes metadades 
són d’inserció manual.

Informació d’administració. Podem incloure en 
aquest bloc diferents tipus d’informacions i bàsica-
ment aquelles corresponents a l’ingrés, al control 
de la catalogació, a l’accés i a l’ús de les imatges. 
Aquestes informacions es concreten en metadades 
com:  data d’ingrés, mode d’ingrés, procedència, 
data de catalogació, nom del catalogador, restricci-
ons d’accés o condicions d’accés. Però les metada-
des principals són aquelles que regulen la propietat 
intel·lectual, com poden ser: propietari dels drets, 
instruccions per a l’ús legal, data de domini públic, 
llicència d’ús, etc. Aquestes metadades són d’inser-
ció manual.

Informació històrica. Es tracta del recull d’informa-
cions referents a accions dutes a terme en el pro-
cessat de la imatge i que diferenciem d’aquelles vin-
culades al processat original. Es tracta de registrar 
els canvis respecte a una imatge original plenament 
processada, la de captura, de la qual se’n crea un fit-
xer derivat per a l’arxiu. Entre les més habituals, hi 
trobem les accions referents a conversió de fitxers, 
retall, edició, copiat, aplicació de filtres, modificació 

de resolucions, etc. Aquestes metadades poden ser 
de captura automàtica.

Informació d’entorn. És important recollir la informa-
ció sobre els dispositius i el software utilitzat, ja que el 
resultat final de la captura està condicionat per les ca-
racterístiques d’aquests. Les metadades principals són 
les referents a la identificació dels fabricants de càme-
ra, escàner i lents, i dels dispositius concrets, inclosos 
els números de sèrie. També el software utilitzat per 
a la captura i l’edició de les imatges, especificant-ne 
la versió. En el cas de la digitalització, podem incloure 
en aquest bloc totes les metadades derivades del text 
d’anàlisi fet sobre els dispositius i el software utilitzat 
per tal d’optimitzar el rendiment d’aquests. Es tracta 
principalment de la MTF i la OECF. Les metadades de-
rivades de tests de rendiment són d’inserció manual, 
la resta poden ser de captura automàtica. 

Informació de preservació. Podríem entendre que la 
major part de metadades desenvolupades en els dife-
rents blocs són d’interès per a la preservació, sobre-
tot si ens atenem a les indicacions de PREMIS quan 
esmenta que la funcionalitat de les metadades del 
seu diccionari responen a la necessitat de mantenir 
la viabilitat, la comprensió, la lectura, l’autenticitat i la 
identitat dels fitxers. Però podem considerar algunes 
metadades addicionals, tals com les referents al su-
port d’emmagatzematge, la localització en el reposito-
ri, els inhibidors (encriptacions), els resums numèrics 
del fitxer o de la cadena de bits (en els formats que és 
possible) i els algoritmes aplicats per obtenir-los. 

Gràfic1. Metadades agrupades per blocs d’informació. Aquest 
esquema constitueix la base del mapa conceptual, al qual cal 
associar-hi els diferents contenidors i formats estàndards. 
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Cal dir que aquests blocs són purament orientatius i 
pensats per a la gestió de l’arxiu digital des de l’àm-
bit patrimonial. No obstant això són prou represen-
tatius de les informacions a tenir en compte a l’hora 
de crear el nostre mapa conceptual. Si fixéssim el 
nostre interès en altres àmbits professionals, com 
poden ser la premsa o el món editorial, la constitució 
d’aquests blocs diferiria parcialment i en alguns ca-
sos caldria incloure blocs de metadades addicionals. 

CONTENIDORS DE METADADES 
ESTÀNDARDS

La identificació dels blocs, el desenvolupament de 
metadades per a cada bloc i la selecció d’aquestes en 
base a les funcions que es volen assumir permeten 
dibuixar la base del mapa. No obstant això, per tal de 
treballar amb un mapa que sigui operatiu, cal estruc-
turar aquesta informació d’acord amb els conteni-
dors de metadades estàndards existents i ubicar-los 
en funció de les estructures jeràrquiques dels fitxers 
d’imatge en què treballem i segons els formats grà-
fics preferents. L’existència de diferents estàndards 
de metadades i les distintes normes de cadascun 
d’ells referents a l’emmagatzematge, l’organització 
i la codificació en el si del fitxer són qüestions que 
s’han de tenir presents a l’hora de desenvolupar un 
sistema de gestió, tenint en compte la incidència que 
les decisions preses sobre aquests temes poden te-
nir en la constitució final de l’objecte digital. 

La sincronització de què parlàvem a l’inici d’aquest 
text ofereix unes potencialitats de gestió que no es 
poden desestimar i que ens permeten treballar de 
manera més optimitzada d’acord a l’entorn tecno-
lògic vigent. No obstant això, perquè aquestes po-
tencialitats siguin reals, no podem limitar-nos a les 
eines que ofereix el mercat, és a dir, estar limitats pel 
software que utilitzem. Cal conèixer primer quin és 
l’abast de la nostra responsabilitat en la gestió i quin 
treball d’estandardització s’ha fet al voltant de la 
imatge digital en concret i de la documentació elec-
trònica en general, per després identificar aquells 
contenidors estàndards que ofereixen llistats de me-
tadades plenament desenvolupats, amb estructures 
compatibles i amb codificacions universals. 

D’entrada, es poden diferenciar aquells estàndards 
que són específics, que no exclusius, de la imatge 
fixa, d’aquells que tenen un vocació més general. 
En el primer grup hi trobem: EXIF-TIF, IPTC i XMP; 
mentre que en el segon hi trobem EAD, DC i PRE-
MIS. Les funcionalitats pròpies d’un arxiu fan que la 
consideració d’aquest segon grup de metadades si-

gui imprescindible i que l’esforç per integrar-les en el 
si de l’objecte digital sigui recomanable. No obstant 
això, en la gestió de la imatge digital podríem priorit-
zar els estàndards específics, perquè estan pensats 
per formar part del fitxer d’imatge i, per tant, poden 
ser utilitzats pel software. Podríem incloure també 
en aquest grup les metadades de Photoshop (PSIRs), 
per la generalització del seu ús, malgrat que es trac-
ti d’un recurs d’un format propietari. La combinació 
dels estàndards específics resol bona part de les 
exigències derivades de l’accés i l’ús, encara que en 
l’àmbit patrimonial no es pot obviar el segon grup. 
La integració d’aquests dos grups en un sistema de 
gestió és un repte de futur que ha de permetre confi-
gurar un arxiu fotogràfic eficient en les funcions que 
tingui assignades, versàtil en l’adaptació tecnològica 
i sostenible per la seva condició d’estàndard. 

EXIF (Exchangeable Image File Format) és un estàn-
dard del JEITA (Japan Electronics and Information 
Technology Industries Association) i el CIPA (Camera 
and Imaging Products Association) desenvolupat a 
partir de la necessitat de poder comunicar les imat-
ges creades per les càmeres digitals amb altres dis-
positius. Aquesta necessitat va portar a la creació 
de l’especificació DCF (Design Rule for Camera File 
System) que estableix les normes per a la gravació, 
la lectura i el suport de fitxers d’imatges i d’altres 
fitxers relacionats, i que defineix un subconjunt de 
l’EXIF on algunes propietats són opcionals en l’EXIF 
però obligatòries en el DCF. L’EXIF és de fet un for-
mat gràfic que presenta una estructura conforme al 
format JPEG per a imatges comprimides i conforme 
al format TIFF per a imatges sense compressió. En 
ambdós casos, l’EXIF descriu un conjunt d’etiquetes 
TIFF, segons el format descrit en la versió 6.0, i per 
aquelles informacions referents a càmera que no es 
contemplen en el TIFF, inclou metadades en un di-
rectori propi, diferenciat del directori de les metada-
des TIFF i també del directori de les metadades GPS. 
En correspondència als blocs d’informació descrits 
en aquest text, l’EXIF representa de manera codifi-
cada els de representació (metadades TIFF), captura 
(directori de metadades pròpies i directori de GPS)  i 
entorn (inclou els valors OECF i SFR). També comp-
ta amb dues metadades addicionals per a la gestió 
dels drets: Artist i Copyright, de poca transcendència 
quan es combina amb altres estàndards.

IPTC - IIM (International Press Telecommunication 
Council). IIM (Information Interchange Model) és un 
format embolcall per a la transmissió de notícies en 
text i en imatge creat per un consorci d’agències de 
notícies. A partir de l’IIM es van crear els encapçala-
ments IPTC que van ser adoptats i inclosos per Ado-
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be en el Photoshop amb la tecnologia Image Resour-
ce Block. Posteriorment es va substituir aquesta tec-
nologia per l’XMP i es van crear dos esquemes nous: 
primer l’IPTC Core i després l’IPTC Extension (ambdós 
exclusius de l’XMP). L’IPTC Core respecta l’estructu-
ra IIM i n’hereta moltes de les seves metadades, en 
substitució dels encapçalament originals de l’IIM. 
L’esquema IPTC associa les metadades amb els es-
quemes DC, Photoshop, Adobe Rights Management 
i IPTC IIM. De fet la relació amb l’esquema IPTC IIM 
fa que inclogui la majoria de metadades de l’original 
IIM. Cal tenir present que les metadades IIM estan 
generades en l’àmbit periodístic i que moltes d’elles 
no tenen valor per a l’arxiu. L’IPTC Extension és resul-
tat dels requeriments d’incloure metadades addicio-
nals a l’esquema inicial per part dels professionals de 
la fotografia, per la necessitat de gestionar determi-
nades informacions del flux de negoci. Compta amb 
un nivell de compatibilitat més baix respecte al Core, 
encara que es treballa amb dades més especialitza-
des. En l’àmbit patrimonial les metadades principals 
d’interès són les de l’IPTC Core, moltes de les quals 
estan assimilades a l’esquema DC, com és el cas de 
l’autor, la descripció o el títol. Aquestes es correspo-
nen principalment amb els blocs d’informació sobre 
dades descriptives d’autor i d’administració definits 
en aquest text. De tota manera, algunes metadades 
de l’Extension poden ser d’interès ja que fan referèn-
cia al contingut de la imatge: identificació de perso-
nes, de llocs o descripció d’esdeveniments, mentre 
que d’altres estan clarament destinades a altres sec-
tors professionals. 

XMP (Adobe’s Extensible Metadata Platform). És un 
estàndard per a la creació, processament i intercanvi 
de metadades. Ofereix una tecnologia d’etiquetatge 
que permet crear noves metadades i inserir-les en els 
mateixos fitxers. Es tracta de dades XML, emmagat-
zemades utilitzant un subconjunt del W3C Resource 
Description Framework (RDF). Això és especialment 
interessant per a la indústria informàtica ja que el sof-
tware i els dispositius poden incloure informació prò-
pia als mateixos fitxers. Ho és també pel sector cultural 
per la possibilitat d’incloure metadades pròpies i de-
gudament codificades en els contenidors XMP. En el 
cas dels arxius, suposa la possibilitat de plantejar la in-
tegració de les metadades EAD que d’aquesta manera 
passarien a ser metadades  intrínseques pels formats 
d’imatge fixa TIFF, JPEG, JPEG2000, DNG, PSD i PNG. 
En els altres formats, es crea un fitxer de metadades 
independent. XMP defineix quatre blocs de metada-
des principals, el DC i tres de propis, més els blocs 
especialitzats: Adobe PDF, Photoshop, Camera Raw i 
Exif. La inclusió del DC en les propietats principals la 
converteix en  una tecnologia de gran utilitat per a la 

comunicació entre diferents plataformes. Quant a les 
metadades exclusives de l’XMP, ens interessen princi-
palment els tres primers blocs. El primer conté dades 
descriptives bàsiques del recurs digital, com la data de 
creació i la de modificació, o la data de modificació de 
les metadades. El segon bloc el formen dades per a la 
gestió dels drets, amb algunes metadades addicionals 
interessants com la que remet a un certificat de gestió 
de drets o la que remet a una declaració de propietat 
i drets d’ús del recurs. El tercer bloc està format per 
dades relacionades amb la identificació, composició i 
història, que permeten fer un seguiment de les trans-
formacions experimentades per un recurs determinat. 
En definitiva, podem dir que les metadades principals 
que preveu l’XMP es corresponen parcialment amb els 
blocs de dades d’autor, dades d’arxiu, administració i 
històric dels blocs definits en aquest text. Des d’aquest 
punt de vista, l’aportació de l’XMP com a estàndard no 
seria massa interessant per a un arxiu, ja que es tracta 
de metadades que resolen altres estàndards. L’aporta-
ció principal de l’XMP és la seva extensibilitat i la possi-
bilitat de codificar aquestes metadades addicionals en 
base a estàndards, i fins i tot metadades creades pel 
propi arxiu que no necessariament han de formar part 
de cap estàndard codificat. 

ESTRUCTURACIÓ I INTEROPERABILITAT

La diversitat d’estàndards de metadades té la seva 
lògica complicació en l’organització i emmagatzemat-
ge d’aquestes, ja que es poden trobar en diferents 
estructures jeràrquiques. D’entrada, hem de tenir en 

JPEG / TIFF

Gràfic 2. Blocs d’informació del mapa conceptual en relació als 
contenidors i esquemes de metadades estàndards segons la 
seva inclusió en l’estructura dels formats gràfics JPEG i TIFF. 
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compte que els fitxers electrònics poden contenir di-
ferents formats i que al mateix temps aquests poden 
contenir diferents cadenes de bits, amb metadades 
pròpies. Alhora els formats preveuen la integració 
de diferents contenidors de metadades que a més 
poden convergir en alguns dels seus objectius, fet 
que pot suposar la repetició d’algunes metadades en 
diferents contenidors. La intersecció entre formats 
de fitxer i contenidors de metadades provoca relaci-
ons complexes i confuses, amb metadades que són 
agrupades i emmagatzemades de diferents maneres 
segons els formats. En aquest text ens centrarem 
únicament en els formats TIFF i JPEG, per la gene-
ralització del seu ús, i en els contenidors EXIF, IPTC i 
XMP, contemplats tots ells en els formats esmentats 
i que tenen una presència destacada en la indústria 
fotogràfica. Altres estàndards com l’EAD o el DC que-
darien integrats en els paquets XMP i, per tant, no 
complicarien l’estructuració, l’organització i l’emma-
gatzematge de metadades en el si dels fitxers. Partir 
d’aquest escenari simplifica la casuística derivada de 
les relacions d’aquests ítems alhora que ens apropa 
al context més habitual dels arxius. 

L’anàlisi de la relació de metadades a nivell estruc-
tural en els formats TIFF i JPEG posa de manifest la 
complexitat d’un encaix global. El format TIFF comp-
ta, a més de les pròpies metadades, amb 5 directo-
ris subsidiaris, els que corresponen a les metadades 
XMP, IPTC, PSIRs, EXIF i GPS. El format JPEG organit-
za les metadades en les diferents marques de sec-
ció de les quals es diferencien les corresponents al 
TIFF-EXIF, a l’XMP i la PSIRs (que inclou l’IPTC). Per 
tant, a diferència del TIFF, el JPEG no conté una sec-
ció específica per a l’IPTC, sinó que aquest forma 
part del bloc PSIR. Per contra, en el TIFF es pot do-
nar una repetició de metadades IPTC, les natives i 
les del PSIR. La secció TIFF-EXIF del JPEG apunta a 
un directori TIFF que inclou les metadades pròpies 
TIFF i una etiqueta que apunta a les metadades EXIF. 
Cap dels dos formats gràfics contempla el bloc XMP 
dins el PSIR, ja que l’XMP té l’espai propi. En el cas 
excepcional que el paquet XMP superi els 64 Kb que 
preveu el JPEG, es preveu la possibilitat de partir el 
paquet en dos blocs: l’estàndard XMP i una extensió. 
Tant en el cas del TIFF com del JPEG hem vist que in-
clouen el PSIRs (Photoshop Image Resources), a més 
dels contenidors ja esmentats. Es tracta d’un recurs 
natiu del format PSD que és present en aquests dos 
formats i que inclou també recursos de metadades 
i, més concretament, els estàndards XMP, TIFF-EXIF 
i IPTC, encara que els continguts específics del PSIRs 
són diferents segons el format. Quant a la possibi-
litat d’incloure dades EXIF a XMP és especialment 
d’utilitat per aquells formats que no inclouen aques-

tes metadades en la seva estructura. No és el cas del 
TIFF ni del JPEG, en els quals no es recomana inclou-
re les metadades EXIF a XMP, sinó que és preferible 
mantenir l’EXIF natiu. En tots els formats de fitxer les 
metadades natives (aquelles previstes en l’estructu-
ra del format) tenen preferència sobre l’XMP. Com a 
conclusió d’aquesta explicació sobre la relació entre 
formats i contenidors, podem dir que els TIFF i els 
JPEG integren els mateixos tipus de metadades enca-
ra que emmagatzemades de maneres lleugerament 
diferents.

La combinació de contenidors de metadades és 
complexa i cal ser-ne conscients, ja que la dificultat 
de la seva gestió deriva principalment de l’assigna-
ció correcta dels valors de les metadades, dels canvis 
en els diferents estàndards en relació amb l’evolució 
del software i dels requeriments de codificació. En 
aquest sentit, el comportament del software resulta 
essencial per mantenir la coherència, la compatibi-
litat i la consistència de les metadades. La dificultat 
de combinar els estàndards de metadades és degu-
da principalment doncs a qüestions estructurals dels 
fitxers, a l’emmagatzematge de dades, a la repeti-
ció parcial de contenidors, a la manera d’accedir a 
aquestes metadades i als problemes provocats per 
diferents softwares que no sempre operen en favor 
de la consistència i la compatibilitat de les metada-
des.

Els problemes d’interoperabilitat causats per la re-
petició de metadades en diferents contenidors ens 
resulten menys preocupants si tenim en compte l’es-
tudi realitzat pel grup de treball sobre metadades en 
fitxers d’imatge (Metadata Working Group, 2010). 
Aquest estudi revela que tant sols existeixen quatre 
metadades que siguin coincidents en els estàndards 
dominants: EXIF, IPTC i XMP. Aquestes són:

Drets d’autor: Exif Copyright – IPTC CopyrightNotice 
– XMP (dc:rights)
Descripció: ImageDescription – IPTC Caption – XMP 
(dc:description).
Data original: Exif DateTimeOriginal – IPTC DateCre-
ated – XMP (photoshop:DateCreated)
Autor: Exif Artist  – IPTC By-line – XMP (dc:creator)

El fet de tenir identificades les metadades coinci-
dents i, sobretot, l’existència d’un grup de treball im-
pulsat i sostingut per la indústria fotogràfica (Micro-
soft, Apple, Adobe, Canon, Nokia i Sony) que treballa 
per a resoldre de manera definitiva la integració de 
diferents tipus de metadades, ens fa pensar en un 
escenari futur en què la integració de metadades 
tècniques, descriptives i de gestió sigui una realitat. 
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De confirmar-se aquesta hipòtesi, la simplificació 
tindria conseqüències importants en el sector cul-
tural, però difícilment podria complaure de manera 
satisfactòria el global de les seves necessitats. 

METADADES AMB RELACIÓ AL FLUX DE TREBALL

Hem pogut observar com els estàndards de me-
tadades han estat creats des de diferents sectors 
econòmics i professionals perseguint objectius 
concrets: la indústria fotogràfica, a través del CIPA 
i el JEITA van desenvolupar l’EXIF per poder comu-
nicar les imatges creades per les càmeres digitals 
amb altres dispositius; les agències de notícies, a 
través del seu consorci internacional, van desen-
volupar l’IIM per a la transmissió de notícies en 
text i en imatge; el sector de la informació i la do-
cumentació, mitjançant un treball interdisciplinar, 
va desenvolupar el DC per a la descripció bàsica de 
recursos d’informació; els arxius van desenvolupar 
l’EAD per donar resposta a la descripció arxivísti-
ca codificada; la indústria de software d’edició, 
representats per Adobe, van desenvolupar l’XMP 
per a la creació, processament i intercanvi de me-
tadades; el sector de la documentació, principal-
ment biblioteques, va desenvolupar el diccionari 
PREMIS per a la preservació de l’objecte digital; i 
podríem afegir altres estàndards que no hem es-
mentat en aquest text per no considerar-los tant 
rellevants per als arxius. És important tenir pre-
sent els respectius objectius d’aquests estàndards 
per posar-los en relació amb les diferents funcions 
que deriven del flux de treball que s’inicia en la 
captura i que finalitza a l’arxiu. Les transformaci-
ons de la imatge al llarg d’aquest procés es pro-
dueixen sobre els continguts, però també sobre la 
informació que els acompanya, les metadades, ja 
que l’objectiu final que es persegueix és la creació 
d’un objecte digital accessible i sostenible. 

En el moment de la captura es produeixen ja un se-
guit de metadades que variaran en funció del format 
gràfic però que, en tot cas, permeten sempre inter-
pretar els continguts de la imatge de manera més o 
menys restringida, des de la màxima compatibilitat 
que ofereixen el JPEG o el TIFF a la limitació al sof-
tware propietari dels RAW. A més de les metadades 
natives de cada format, es creen també de manera 
automatitzada un seguit de metadades de captura, 
les de l’EXIF, que passen a formar part del mateix fit-
xer en els TIFF i JPEG i que es mantenen normalment 
com a fitxers adjunts en els altres formats. 

A partir d’aquí comença el treball d’edició de la imat-
ge que serà diferent en funció del productor d’aques-
ta, si es tracta d’un fotògraf, d’un diari, d’una edito-
rial, d’un particular, etc, però que en tots els casos 
derivarà en una imatge més o menys transformada 
i que compta amb metadades addicionals aportades 
pel software d’edició, com podria ser el Photoshop. 
Per tant, es tracta de metadades tècniques que po-
den quedar recollides a l’EXIF i que permeten fer una 
valoració tècnica del fitxer, analitzar-ne el format i la 
seva validesa i fins i tot determinar-ne  l’autenticitat. 
Però aquest estadi no es limita a l’aportació de meta-
dades tècniques, sinó que s’hi sol produir la inclusió 
de metadades descriptives per a la identificació de 
l’autor i dels continguts bàsics de la imatge i per a la 
gestió dels drets. Es tracta de les metadades que de 
manera exhaustiva recull l’IPTC i més concretament 
l’IPTC Core, si es treballa en la plataforma XMP. A 
partir d’aquí, si es pretén fer la inserció de metada-
des en el mateix fitxer és necessari treballar en XMP, 
ja que els contenidors natius limiten considerable-
ment l’extensibilitat de metadades. L’altra possibili-
tat, encara ara la més freqüent en els arxius, és fer 
ús de les base de dades, amb informació referencial 
sobre l’objecte. 

Un cop acceptat l’ingrés i després d’haver fet la in-
gesta de les imatges al sistema, es duen a terme els 
treballs de descripció arxivística, amb especial aten-
ció a les informacions de context del productor i a 
les informacions que han de donar suport als treballs 
d’administració. Per tant, s’introdueix en aquest mo-
ment l’EAD, que passa a conviure amb l’EXIF, l’IPTC i 
opcionalment amb l’XMP. Les responsabilitats sobre 
la preservació mereixen ser considerades apart, ja 
que les informacions necessàries dependran de les 
estratègies planificades que difícilment es poden li-
mitar a l’àmbit de l’arxiu. El diccionari PREMIS ens 
dóna una idea de l’exhaustivitat d’aquestes informa-
cions i de la necessitat d’articular un pla conjunt en 
el si d’una institució o d’una empresa amb la implica-
ció de tècnics de diferents àrees.

Gràfic 3. Estructuració i organització de contenidors de metadades 
en els formats JPEG i TIFF. Gràfics publicats a: Guidelines for 
Handling Image Metadata. Metadata Working Group, 2010.
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Per últim, cal considerar les funcions que deriven 
de l’accés i la difusió de les imatges de l’arxiu, que 
dependran en bona part de l’entorn en què es pro-
dueixi: un web, una intranet, una publicació, etc., i 
de les opcions que es plantegin: l’accés a la imatge 
final, l’accés a una imatge referencial, l’opció d’im-
pressió, l’opció de compra, etc. En aquesta fase, la 
consideració d’un estàndard com el DC és molt reco-
manable, i en alguns casos imprescindible. Per tant, 
en els millor dels casos, comptarem amb els estàn-
dards EXIF, DC, EAD, XMP i IPTC. No obstant això, cal 
tenir en compte que no podem ser exhaustius en la 
difusió d’aquestes metadades, ja que per una ban-
da ens trobem amb dades personals que no poden 
fer-se públiques, com és el cas d’algunes metadades 
IPTC, o amb dades d’administració que han de limi-
tar-se a l’ús de l’arxiu, com poden ser algunes meta-
dades de l’EAD. A més, cal considerar la convenièn-
cia de ser més o menys exhaustius en determinats 
entorns, com pot ser el cas de portals compartits, 
on una descripció en els elements bàsics del DC pot 
ser suficient i sovint més adient. En tots els casos és 
important assegurar que el software que intervingui 
en les diferents fases i processos tingui la capacitat 
de mantenir i emmagatzemar degudament les me-
tadades existents al marge de les modificacions i els 
canvis que es produeixin en el si de l’objecte digital. 

CONCLUSIONS

El mapa conceptual per a la gestió de la imatge digi-
tal ha de donar resposta a les dues preguntes prin-
cipals formulades a l’inici d’aquest text sobre quina 
informació tenim i quina informació necessitem per 
a dur a terme la nostra tasca. La seva concepció de-
pèn d’un treball que de manera individualitzada pot 
elaborar cada arxiu i que ha de tenir en compte les 
següents fases:

-  Identificar les necessitats informatives de l’arxiu i 
elaborar un llistat de metadades degudament es-
tructurades.

-  Valorar i considerar els blocs de metadades exis-
tents, ja siguin específics de formats gràfics (meta-
dades natives) com transversals a diferents formats 
(els contenidors), com en forma de diccionari o es-
quemes de referència. 

-  Seleccionar aquells estàndards que millor responen 
a les nostres necessitats i posar-los en relació amb 
l’estructura inicial que hàgim acordat.

-  Determinar les funcions específiques de les dife-
rents fases del flux de treball i posar-les en relació 
amb els blocs de metadades.  

El mapa conceptual ha de ser concebut per a ser 
operatiu i per tant caldrà donar resposta també a to-
tes aquelles qüestions més concretes que permetran 
prendre decisions sobre la manera de treballar i so-
bre el software necessari per a l’execució del nostre 
treball. És imprescindible saber quines metadades 
formen part de l’objecte digital i com estan estruc-
turades, fet que requereix d’un bon coneixement 
dels formats en què treballem i d’un software que 
ens permeti valorar la realitat dels nostres objectes. 
Conegudes aquestes metadades i la manera com es-
tan estructurades, cal veure on es localitzen: en el 
mateix fitxer, en fitxers adjunts, en bases de dades 
o, com és habitual, repartides entre fitxers i bases de 
dades. També cal diferenciar quan provenen d’una 
captura automàtica, i en quin moment es produeix 
aquesta captura, de quan són d’inserció manual. Per 
aquestes segones, cal automatitzar tot allò que sigui 
possible per fer que els diferents processos docu-
mentals siguin assumibles. I encara caldrà determi-
nar si hi ha dependència de software, quelcom que 
condiciona la nostra adaptació en l’evolució conti-
nua de la tecnologia. Per últim, cal preveure quines 
funcionalitats aniran associades a l’objecte original 
i, per tant, ser conscients de si disposem de la infor-
mació necessària per dur-les a terme. En funció dels 
resultats d’aquesta anàlisi podrem desenvolupar o 
adquirir el software que ens permetrà dur a terme 
les funcions que tenim assignades de manera que el 
mapa conceptual sigui operatiu en base a la realitat 
informativa i tecnològica del nostre entorn.
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RESUMEN

El cambio tecnológico en la creación de las imágenes 
fotográficas ha tenido consecuencias lógicas para los 
archivos. La imagen digital requiere de planteamien-
tos específicos a nivel de preservación, acceso, etc. 
Sin embargo, hay un hecho fundamental a la hora 
de diseñar el archivo digital: la equiparación de la 

naturaleza informativa de los datos que configuran 
la imagen y de aquellos que permiten su gestión en 
un sentido global. Esta circunstancia nos permite su-
brayar la necesidad de crear un mapa de informa-
ción general que nos permita tomar decisiones tanto 
en actuaciones básicas, la preservación y el acceso, 
como en las actuaciones más concretas, como pue-
den ser la decisión acerca del software de trabajo o 
la manera en que se procesan y se estructuran los 
datos.

SUMMARY

The technological change in the creation of photo-
graphic images has had logical consequences for 
archives. The digital image requires specific appro-
ches for presevation, access, etc. However, there is 
something fundamental when designing the digital 
archive: data that are part of the image and data 
that allows the management of those images in a 
global sense have the same informative nature. This 
circumstance let us to highlight the need to create a 
general information map, that allow us to make de-
cisions concerning basic actions, related to preserva-
tion and access, or concerning more specific actions, 
as the decision on the software or the way that we 
process and structure data. 
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1- UNE PRÉOCCUPATION PARTAGÉE

Nombreux sont les archivistes qui sont confrontés à 
la question de la gestion, de la conservation et de la 
mise à disposition des documents audiovisuels, que 
ce soit dans le secteur public ou dans le secteur privé. 
Le défi est de taille face à la complexité du sujet. La 
plupart des professionnels ne sont pas formés dans 
ce domaine particulier et les institutions qui les 
emploient disposent rarement de l’infrastructure 
requise. Finalement, dans ce contexte et vu 
l’importance du patrimoine audiovisuel, chacun 
trouve des solutions à force de lectures, de visites, 
de participation à des séminaires, de contacts 
personnels et de tâtonnements.

Le texte qui suit participe des efforts de la communauté 
internationale professionnelle pour sauver et mettre 
à disposition le patrimoine audiovisuel en général 
et le patrimoine vidéo en particulier. Il témoigne 
d’une opération menée ces dernières années par 
les Archives de la Ville de Genève (AVG) et différents 
services de la Municipalité, et présente brièvement 
les résultats obtenus. Il se concentre en particulier 
sur la question de l’évaluation d’un ensemble 
conséquent de vidéos. 

2- LE PROJET

2.1 Contexte

Bien que la Ville de Genève soit une municipalité 
politiquement indépendante depuis 1842, ce n’est 
qu’en 1986 qu’une unité dédiée aux archives a vu 
le jour. Occupant une archiviste à ses débuts, elle 
compte aujourd’hui quatre professionnels. Aucun 
membre de l’équipe actuelle n’a de formation 
ou des compétences particulières en matière 
d’archives audiovisuelles. Quant à la Municipalité, 
elle emploie un peu plus de 3’500 fonctionnaires 
répartis en six Départements, qui offrent des 
prestations à une population d’environ 200’000 
habitants.

En Ville de Genève, le patrimoine audiovisuel n’a 
jamais fait l’objet d’une politique concertée et 
voulue par les Autorités. Les supports achetés, 

reçus ou créés par les différents services de l’Ad-
ministration sont conservés directement par ces 
derniers, à l’exception d’un ensemble qui comprend 
un grand nombre de vidéos, qui se trouve au Centre 
Multimédia Municipal (CMM)1. 

Les Archives de la Ville de Genève, conscientes 
du problème posé par cette situation et par le 
vide existant en matière de constitution et de 
conservation du patrimoine audiovisuel, ont pris 
l’initiative de faire évoluer cette situation, en 
collaboration avec les bibliothèques scientifiques 
de la Municipalité. Ne pouvant attaquer tous les 
fronts en même temps, vu l’urgence et la masse à 
prendre en considération, une première opération 
a été réalisée sur les vidéos. 

La grande majorité des services de la Ville conserve 
des vidéos. La provenance des supports est 
diverse: achats, produits de mandats confiés à des 
entreprises spécialisées, images données par la 
télévision publique, images copiées sur les chaînes 
publiques de télévision, dons de privés, réalisations 
effectuées par des fonctionnaires, spécialistes de la 
vidéo ou pas, sans oublier les produits de tournages 
effectués par le Centre Vidéo, unité dédiée à la 
vidéo, qui a été opérationnelle entre 1988, année de 
sa création et 1999, année de la fin de ses activités, 
et les productions du CMM lui-même.

Selon une enquête menée entre 2005 et 2006, 
plus de 5’000 supports ont été annoncés par les 
services de l’Administration et le Centre Multimédia 
Municipal (CMM). Mais ce chiffre est trompeur: 
quelques services importants n’ont pas répondu au 
questionnaire. De ce fait, l’ensemble pourrait bien 
dépasser en réalité les 7’000 unités, comme nous le 
pensions au moment de la rédaction d’un rapport 
reprenant partiellement les résultats de l’enquête, 
voire même les 10’000 unités, comme nous le 
pensons actuellement.

Les plus anciennes vidéos remontent à la fin des 
années soixante. Les plus récentes sont contem-
poraines à la réalisation de ce projet. Les supports 
sont très variés bien sûr. On trouve à la fois des VHS, 
Betacam, Umatic, DV, DVCAM, DVCPRO, HDV, HI8, 
DVD et des bandes un pouce…

SAUVER LE PATRIMOINE VIDEO DE LA VILLE DE GENEVE: 
ENTRE ACTION, PRAGMATISME ET DOUTE

Didier Grange
Archives de la Ville de Genève
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2.2 Actions entreprises

Comment aborder une pareille masse en sachant 
que les moyens dont nous disposions tant du point 
de vue financier qu’humain étaient limités? Certes, 
dans l’idéal, il aurait fallu se pencher sur chaque 
support. Toutefois, cette façon de procéder n’était pas 
envisageable dans notre contexte. En conséquence 
de quoi, nous avons dû emprunter d’autres voies, 
plus en adéquation avec nos possibilités. 

Heureusement, nous avons été aidés dans notre 
mission. Nous avons œuvré en concertation avec le 
Centre Multimédia Municipal (CMM) et pris l’avis 
de nos collègues des bibliothèques scientifiques de 
la Ville. D’un commun accord, nous avons choisi de 
constituer ce que nous avons qualifié de «noyau 
patrimonial», c’est-à-dire un périmètre dans lequel 
un ensemble de supports que nous souhaitions 
sauver, décrire et mettre à disposition en priorité, 
trouverait sa place. Seules, les vidéos qui entreraient 
dans ce noyau patrimonial suivraient la chaîne de 
traitement au complet et seraient conservées.

Nous sommes partis du principe que nous ne pouvions 
pas tout conserver. Pour arriver au résultat final, nous 
devions sélectionner un certain nombre de vidéos. 
Compte tenu du caractère totalement hétérogène de 
ces bribes de collections de vidéos dispersées à travers 
la Municipalité, leur provenance parfois incertaine, le 
peu d’information dont nous disposions à leur sujet 
dans certains cas, leur contenu, l’état physique des 
supports, sans oublier les droits qui leur sont liés, la 
tâche s’est révélée ardue. 

Pour les supports conservés au CMM (plus de 2’000), 
nous avons bénéficié de l’existence d’une base de 
description assez sommaire mais tout de même 
utile, réalisée en son temps par le Centre vidéo et 
complétée après la disparition de ce service. Cette 

base a fait l’objet d’une analyse et nous a servi de 
référence. Toutefois, il faut noter que les titres 
étaient très souvent laconiques (combien de fois 
n’avons-nous pas trouvé comme simple descripteur 
ou titre «Genève»…), ce qui ne nous a pas facilité 
la tâche. De ce fait, nous aurions dû visionner un 
grand nombre de supports pour nous faire une idée 
de leur contenu. Dans la mesure du possible, nous 
avons limité notre recours aux supports, afin de ne 
pas prétériter leur conservation en les manipulant et 
en les visionnant. De plus, nous voulions économiser 
notre temps et notre énergie.

Certes, en matière de sélection, nous aurions 
pu nous baser sur la littérature professionnelle 
existante2. Toutefois, nous avons décidé de prendre 
une autre voie et de travailler par étapes, à notre 
façon. C’est certainement la première étape qui 
est la plus originale dans le processus mis en place: 
dans un premier temps, nous avons en effet recouru 
à une simple grille (voir ci-dessous), adaptée d’un 
travail de mémoire d’une étudiante en information 
documentaire réalisé chez nous3. Reposant sur 
le bon sens, cette grille prend en considération 
deux axes: le producteur de la vidéo et le degré 
de relation entre le thème et la Municipalité. Le 
résultat du croisement de ces deux axes aboutit à 
une décision d’évaluation («à conserver en priorité», 
«à conserver», «éliminer», «à discuter, peut être 
important à conserver»). Chaque support a été 
passé au tamis de cette grille. Cette approche très 
simple et pragmatique a permis de trier de manière 
efficace et logique l’ensemble disparate que nous 
devions étudier. 

Bien sûr, nous avons dû faire des choix dans le cas 
des supports rentrant dans les cases «à discuter, 
peut-être important à conserver». Seule une 
partie d’entre eux a été conservée, après analyse 
complémentaire.

Le thème abordé est 
en relation avec:

Producteur de la cassette:
Centre Vidéo Service de la Ville Créateur genevois Créateur suisse Créateur étranger

un Service de la Ville à conserver en 
priorité

à conserver en 
priorité

à conserver à conserver à conserver

Genève (ville et/ou 
canton) à conserver à conserver

à discuter, peut 
être important à 
conserver

à discuter, peut 
être important 
à conserver

à discuter, peut 
être important à 
conserver

la Suisse à discuter, peut 
être important 
à conserver

à discuter, peut 
être important à 
conserver

éliminer éliminer éliminer

autre chose (un sujet 
hors des critères 
précités)

à discuter, peut 
être important 
à conserver

à discuter, peut 
être important à 
conserver

éliminer éliminer éliminer

Figure 1) Grille d’évaluation
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Nous ne nous sommes pas contentés du recours à la 
grille d’évaluation décrite. Une fois ce palier franchi, 
nous avons tenu compte d’autres éléments, comme 
les droits attachés à chaque support, le fait qu’il 
s’agisse de produits finis ou de rushes, d’originaux 
ou de copies, l’état physique des supports, voire 
l’intérêt réel - et subjectif - du contenu des vidéos. 
La sélection s’est faite donc par touches successives. 
Nous avons passé en revue les informations dont 
nous disposions par rapport à l’ensemble de ces 
critères et nous les avons complétées dans la mesure 
du possible. Finalement, au terme du processus, ce 
sont quelques 271 supports (pour un total de 108 
heures) qui ont été retenus pour la conservation à 
long terme. Ils constituent aujourd’hui notre «noyau 
patrimonial».

Quant aux supports qui n’ont pas été retenus, ils 
ont été rendus aux services d’origine, charge à 
eux de les conserver s’ils le souhaitent, ou ils ont 
été directement détruits, avec l’accord du service 
d’origine. Quand le Centre Vidéo ou les services 
de la Ville n’étaient pas les créateurs des vidéos et 
que nous souhaitions éliminer les supports (cases 
«éliminer» de la grille d’évaluation), il nous est arrivé 
de prendre contact avec des institutions extérieures 
à la Ville pour voir dans quelle mesure elles auraient 
pu être intéressées de récupérer tel ou tel support.

2.3 Résultats

Les 271 supports qui composent le «noyau patri-
monial» sont aujourd’hui transférés sur des bandes de 
con ser vation Beta SP et sur des fichiers électroniques. 
Les supports originaux ont été conservés.

Nos collègues de la Bibliothèque d’art et d’archéologie 
(BAA)4 effectuent la description du noyau constitué, 
en recourant à une adaptation romande (RERO – 
Réseau des Bibliothèques de Suisse Occidentale) 
des règles de catalogage américaines (Anglo 
American Cataloguing Rules - AACR2). Le fait que la 
description des supports ne soit pas réalisée par le 
personnel des Archives mais par un autre service de 
l’Administration nous convient; cette solution permet 
de nous concentrer sur d’autres tâches tout en étant 
assurés que le travail sera effectué avec tout le soin 
requis. La BAA mettra les copies à disposition dans 
ses murs, sur un poste informatique dédié. Aussi, 
tout un chacun pourra librement visionner le noyau 
patrimonial constitué. Quant à la mise à disposition 
sur le web, elle est envisagée. Nous avons du reste 
vérifié systématiquement la question des droits 
afin d’éviter les mauvaises surprises au moment 
de réaliser concrètement cette phase du projet. 

Cette étape devrait être réalisée en 2014. Nous ne 
mettrons certainement pas l’ensemble du noyau en 
ligne, mais une sélection dont les critères restent à 
définir.

Les contenus des supports sont assez hétéroclites. Ils 
tournent bien sûr autour de la Ville de Genève, des 
services de l’Administration, de leurs activités ainsi que 
d’événements particuliers qui ont Genève pour cadre, 
qu’ils soient politiques, culturels, sociaux ou sportifs, par 
exemple. Ainsi, on trouve des présentations générales 
de la Ville; des reportages ou des documentaires 
consacrés aux travaux publics, aux activités des 
services et à des métiers; des conférences de presse; 
des conférences publiques; des inaugurations d’ex-
positions; des entretiens; des reportages d’actualité 
(culturelle en particulier); des images promotionnelles 
de Genève; des remises de prix et de la formation 
destinée au personnel de l’Administration. Rien de très 
exceptionnel diront certains, mais tout de même des 
images uniques que l’on trouve exclusivement en Ville 
– et nulle part ailleurs.

3- A VENIR…

Ce «noyau patrimonial»va continuer de grandir ces 
prochaines années au fur et à mesure des visites qui 
seront effectuées dans les services qui détiennent 
encore des vidéos et qui n’ont pas participé à 
l’enquête de 2005-2006. Certains services risquent 
aussi de retrouver à une occasion ou une autre des 
supports qui nous avaient échappé jusqu’alors. Nous 
sommes conscients que nous avons mis le doigt dans 
un engrenage et qu’il faudra assumer notre politique 
dans les prochaines années.

Parmi les projets spécifiques qui devront être mis sur 
pied, mentionnons le traitement des vidéos d’artistes 
conservées par le Fonds d’Art Contemporain de 
la Ville (FMAC) dont la mission est de soutenir 
financièrement de manière ponctuelle des artistes 
genevois, d’acquérir des œuvres et d’effectuer des 
commandes d’art public. Ce Fonds conserve 200 
vidéos d’artistes qui ont été acquises à leurs auteurs 
au fil des ans et dont les plus anciennes remontent à 
la fin des années soixante. Cette même institution a 
reçu également plus de 2’000 supports de la part du 
Centre pour l’Image Contemporaine (CIC), centre qui 
a été transféré au FMAC en 2009. Les plus anciennes 
vidéos du CIC remontent également à la même 
période. 

Dans le même ordre d’idée, notons que le Musée 
d’ethnographie de la Ville (MEG) conserve de très 
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nombreux films et vidéos achetés ou réalisés sur 
le terrain par des ethnologues du MEG ou d’autres 
institutions. Leur intérêt et leur très grand nombre 
a rendu impossible leur traitement dans le cadre 
de l’opération décrite ci-dessus. Une solution 
alternative devra être trouvée pour les traiter de 
manière adéquate. 

Finalement, il faut encore tenir compte d’ensembles de 
vidéos, souvent disparates, provenant d’institutions 
culturelles indépendantes mais subventionnées par 
la Municipalité, qui ont été donnés aux Archives de 
la Ville ou à d’autres institutions municipales. Nous 
pensons en particulier au matériel provenant de 
théâtres, d’orchestres, de galeries d’art par exemple. 
Dans ce cas aussi, une opération particulière devra 
être entreprise pour les traiter. Les questions de 
droits se révèlent particulièrement épineuses dans 
certains cas. De plus, parfois réalisées avec les 
moyens du bord, elles sont de qualité très diverses. 
Néanmoins, elles sont importantes non seulement 
pour l’histoire des institutions dont elles sont issues, 
mais aussi pour l’histoire culturelle de Genève, au 
sens large. 

4- CONSIDÉRATIONS GÉNÉRALES FINALES

Arrivés au terme de ce premier essai, nous 
sommes habités par le doute. Avons-nous fait ce 
qu’il fallait ? Notre réponse globale au problème 
est-elle correcte ? Même si un débat de fond peut 
être lancé, nous avons privilégié le pragmatisme 
et l’action. Vu la fragilité des supports (condamnés 
à disparaître à terme), l’absence de structure 
organisationnelle, le vide en matière de res-
ponsabilité, il nous est apparu important de ne 
pas rester les bras croisés. Ceci dit, nous sommes 
conscients que tant sur l’approche théorique 
que sur des aspects pratiques d’autres chemins 
auraient pu être pris. Mais, faire des choix n’est-ce 
pas le propre du travail de l’archiviste?

Soulignons aussi combien les partenariats établis 
ont facilité la réalisation de ce travail. Il nous aurait 
été impossible de mener à bien ce projet de manière 
isolée. L’institution ne disposait ni des moyens, ni des 
connaissances, ni des spécialistes nécessaires. En 
revanche, grâce aux partenariats, bien des obstacles 
ont été surmontés. Cette première expérience a 
ouvert aussi des perspectives pour l’avenir. Les 
partenariats pourront être répétés dans le cadre 
de nouveaux projets consacrés à d’autres supports 
audiovisuels.

Les Archives de la Ville animent actuellement le 
débat au sein de la Municipalité afin qu’une politique 
concertée soit finalement arrêtée par les Autorités et 
que le patrimoine audiovisuel soit traité de manière 
adéquate. En plus des initiatives prises dans le cadre 
du projet qui vient d’être relaté, une opération est 
en cours dans le but de sauver ce qui doit/peut l’être 
parmi les films et les supports sonores conservés à 
travers la Municipalité. Dans ce cadre, une enquête 
visant à mieux connaître l’état de l’existant est en 
cours de préparation. Suite à cette première phase, 
des mesures seront prises en concertation avec les 
partenaires de ce projet.

Gageons qu’à terme, le patrimoine audiovisuel de la 
Ville de Genève sera au centre des préoccupations 
de l’ensemble de l’Administration, qu’il sera sauvé 
et mis à la disposition des citoyens, chercheurs et 
curieux. Les archives audiovisuelles ont trop souvent 
été délaissées par les institutions, et ceci pendant 
de longues années. C’est un fait. Les Municipalités 
n’échappent pas à ce constat. Les Autorités doivent 
définir qui a la responsabilité par rapport à cette 
portion du patrimoine -quand cela n’est pas clairement 
établi. Elles doivent également mettre à disposition 
les moyens nécessaires pour que ce patrimoine soit 
traité dans les règles de l’art, au risque sinon de 
voir disparaître rapidement des pans entiers de la 
mémoire collective et de la mémoire institutionnelle 
municipale. De leur côté, les archivistes comme 
leurs partenaires au sein de la Municipalité ont la 
responsabilité d’attirer l’attention des Autorités et 
des services, d’agir, de persévérer et d’aboutir à des 
résultats, conformément au sens général de leur 
mission professionnelle et institutionnelle. 

NOTES

1.  Cette unité spécialisée, rattachée jusqu’en 2012 au Dépar-
tement de la Culture, a succédé au Centre Vidéo de la Ville. 
Elle a pour mission première de tenir à jour le contenu web 
du Département, mais elle aide aussi les services qui le de-
mandent, en réalisant des travaux et en prêtant du matériel 
audiovisuel. Cette unité n’a pas pour mission de conserver le 
patrimoine audiovisuel. Elle a rejoint en 2012 l’unité informa-
tion et communication, qui dépend de la Direction générale 
de l’Administration.

2.  Ne serait-ce que l’ouvrage de Sam KULA, Appraising Moving 
Images. Assessing The Archival and Monetary Value of Film 
and Video Records, Lenham et Oxford: The Scarecrow Press, 
2003.

3.  Magali GIROD, Mémoire en images. Acquisition, sélection et 
conservation du fonds vidéo des Archives de la Ville de Ge-
nève, Genève: ESID, 1998, p.56.

4. Ce service dépend des Musées d’Art et d’Histoire de la Ville 
(MAH).
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RESUMEN

Los archivos de la ciudad de Ginebra han creado re-
cientemente un “núcleo patrimonial” que compren-
de 271 vídeos (108 horas de imágenes), selecciona-
dos de entre más de 5.000 soportes conservados por 
los distintos servicios del Ayuntamiento y el Centro 
Multimedia de la Ciudad.

Teniendo en cuenta el volumen y el contexto, el tema de 
la selección ha sido crucial. Cada soporte ha sido evalua-
do en función de su uso, como primer paso hacia una 
clasificación de doble vertiente: el creador y el tema del 
vídeo. Una vez hecho este paso, los soportes seleccio-
nados han sido analizados mediante otros criterios.

Al final, estos 271 soportes se han copiado en cintas 
Beta SP y en ficheros electrónicos. Llegado el mo-
mento, algunas de las imágenes deberían ser acce-
sibles vía web.

SUMMARY

The archives of the city of Geneva have recently 
created a “heritage core” that includes 271 videos 
(108 hours of image), selected amongst more than 
5.000 media, preserved by the different services 
of the Municipality and the Multimedia Centre of 
the City.

Taking into account the volume and context, the 
issue of the selection has been crucial. Every me-
dium has been evaluated according to its use, as 
a first step towards a two-tier sorting: the creator 
and theme of the video. After this first step, the se-
lected media has been analyzed according to other 
criteria.

In the end, these 271 videos have been copied to 
Beta SP tapes and digital files. Eventually, some of 
these images should be accessible on the web.
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El període d’entreguerres del segle xx fou una etapa 
de gran afluència d’artistes i intel·lectuals d’avant-
guarda a les Balears. Són diverses les raons que els hi 
portaven, principalment un nivell de vida assequible, 
el paisatge i l’arquitectura. 

Del conjunt de les Illes, Eivissa fou la de major ac-
ceptació, Mallorca es considerava costosa econòmi-
cament i més turística, i Menorca era possiblement 
la més desconeguda. Una de les fonts principals de 
difusió d’aquets llocs sembla que era la verbal, el co-
mentari anecdòtic dels amics en els cafès berlinesos 
i parisencs, que precisaven que allí es vivia bé amb 
pocs recursos i fora del món industrial i urbanitzat de 
l’Europa central i del nord.

Per a molts d’ells partir vers les Illes i residir una 
temporada era una necessitat vital d’aïllament i de 
concentració intel·lectual; per altres era l’única ma-
nera de garantir el seu manteniment econòmic; per 
alguns, pocs, fou realment un desplaçament turístic 
en el sentit de conèixer altres indrets i altres cultures 
o, fins i tot, una recerca de lloc de feina remunerada.1 
No existeix literatura sobre els motius, però d’alguna 
entrevista, recull biogràfic o comentari epistolar se 
n’extreuen les argumentacions.

La situació socioeconòmica d’entreguerres afa-
voria la fugida d’intel·lectuals i artistes plàstics 
de les capitals europees a la recerca de territoris 
propers i de baix cost, i aparentment allunyats de 
la conflictivitat política. No sempre encertaren: 
Hans Hartung i la seva dona hagueren de partir 
abans d’hora de Menorca perquè es rumorejava 
que eren espies, i Raoul Hausmann i la seva pa-
rella deixaren Eivissa amb urgència per un clima 
bèl·lic ben evident.

De les Illes, Eivissa reunia bona part dels elements 
que cercaven: era una illa de preus baixos, amb 
una cultura material reconeguda fora del seu ter-
ritori com a font de recerques científiques (arqui-
tectòniques, etnogràfiques, lingüístiques). A més, 
era percebuda i explicada públicament com un es-
pai gens industrialitzat, una mena d’Arcàdia molt 
veïna i d’accés fàcil (habitualment en tren fins a 
Barcelona, i després vaixell Barcelona-Palma i Pal-
ma-Eivissa). 

Entre els intel·lectuals i artistes que resideixen tem-
poralment a Eivissa hi ha també fotògrafs i artistes 
plàstics amb càmera que ja gaudien de certa pro-
jecció en els seus països d’acollida o d’origen, i que 
enregistraran imatges del paisatge, l’arquitectura i 
la cultura material local. La dona pagesa eivissenca 
serà un altre dels temes més conreats.

Les raons són diverses. Bàsicament hi ha l’interès de 
captar tant la seva manera de vestir, la indumentària, 
com el contrast de les figures amb l’altre tret signifi-
catiu de l’illa, l’arquitectura. Si atenem a alguna refe-
rència epistolar i a alguna publicació (a tall d’exem-
ple, de Florence Henri i Mario von Bucovich), també 
caldria valorar com a motius fotogràfics el compor-
tament social o actituds de la dona (vinculat a una 
mena d’aura implícita) i, fins i tot, un tret formal, el 
moviment de les seves faldes.

Els viatgers consideraven que l’illa conservava un 
caràcter arcaic i esdevenia la imatge viva del Medi-
terrani més essencial;2 reconeixien també que la so-
cietat local, els seus costums i tradicions, no havien 
canviat en segles i que, per tant, l’illa quasi no havia 
conegut gaire el progrés i es mantenia intacta.

La comunicació se centra bàsicament en una etapa 
compresa entre 1932 i 1936, amb l’arribada de di-
versos artistes i intel·lectuals, dels quals destaquem 
Walter Benjamin i Jean Selz. Ambdós destaquen en 

LA IMATGE DE LA DONA EIVISSENCA A TRAVÉS D’ALGUNS 
FOTÒGRAFS DE LES AVANTGUARDES

Catalina Aguiló Ribas, Maria Josep Mulet Gutiérrez
Universitat de les Illes Balears

Florence Henri, Mujeres de Ibiza, 1932, Archivo Florence Henri, 
Galeria Martini & Roncheti, Genova.
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els seus textos allò que més els impressionà de la so-
cietat eivissenca: l’arquitectura i la dona eivissenca. 
Benjamin parla del “festeig” i Selz descriu minucio-
sament els seus vestits tradicionals.

D’altra banda, en el camp de la fotografia, s’asse-
nyala la imatge de la dona eivissenca des de la per-
cepció de quatre artistes d’avantguarda o propers a 
ella: Florence Henri, Giséle Freund, Raoul Hausmann 
i Mario von Bucovich. Existeixen diferències entre el 
seu tractament i seva la manera de fotografiar. 

En el treball de Hausmann i Bucovich hi ha una vo-
luntat arqueològica i antropològica. Retraten ober-
tament, donen un tractament empíric a les seves fo-
tografies i capten la vida quotidiana, l’arquitectura, 
els estris de casa i artesanals i, sobre tot, la dona a la 
festa, al treball o simplement davant les seves cases. 
Hi ha també una intenció documental en les imatges 
de Florence Henri i Giséle Freund, però l’estètica i la  
captació de la dona és  diferent. Ambdues enregis-
tren l’escena quasi furtivament. Sovint perquè a la 
dona eivissenca no li agradava que la fotografiessin. 
La literatura exposa que s’amagaven de la càmera, es 
tapaven la cara o es giraven d’esquena, tot rebutjant 
l’aparell. Tant Henri com Freund cultiven una per-
cepció més aviat tradicional de la dona eivissenca, 
malgrat la seva adscripció a l’art d’avantguarda, els 
agrada  ressaltar el contrast dels vestits davant les 
façanes rústiques dels habitatges.3 Es fa també una 
referència molt breu a Denise Bellon, fotògrafa re-
lacionada amb el moviment surrealista, que viatjà a 
Eivissa el 1935.

En síntesi, es pot dir que la tendència general dels 
treballs d’aquests fotògrafs de l’avantguarda (o pro-
pers a ella) a Eivissa és curiosament una mirada tradi-
cional, tal volta influència de l’entorn i de la societat 
que trobaren a la illa en la dècada dels anys trenta. 

Bona part d’aquestes imatges enregistrades a l’illa 
han perpetuat una icona de la dona eivissenca, cop-
sada principalment amb la seva vestimenta tradici-
onal de festa, la seva “prendada”, sense mirar a la 
càmera i emmarcada per l’arquitectura tradicional 
local. Aquesta icona es converteix en fàcilment re-

cognoscible des del punt de vista de la difusió de la 
imatge de la illa.

La comunicació s’inscriu en el projecte d’investigació 
“La construcción de una imagen turística a través de 
la fotografia. El caso de las Baleares (1930-1965)”. 
HAR201021691. Dirección General de Investigación 
y Gestión del Plan Nacional I+D+i. Ministerio de Eco-
nomía y Competitividad.

NOTES

1.   Vid. Terrasa, Jacques, “Hans Hartung a Menorca: un anhel de 
ribes”, “Imatge i Turisme”, Estudis Baleàrics, 94-95, octubre 
2008-abril 2009, p. 157-167; Mulet, Maria-Josep, “Fotògrafs 
de projecció internacional a les Balears. Motivacions i objec-
tius”, “Imatge i Turisme”, Estudis Baleàrics, 94-95, octubre 
2008-abril 2009, p. 91-108; Hausmann, Raoul, Hyle. Ser-sueño 
en España, Gijón, Trea, 1997; Mulet, Maria-Josep, Fotografia 
a Mallorca, 1899-1936, Barcelona, Lunwerg, 2001; Davies, 
Martin; Derville, Philippe (ed.), Eivissa. Ibiza. Cent anys de 
llum i ombra, Ibiza, Ediciones del Faro, 2000; Valero, Vicente, 
Experiencia y pobreza, Walter Benjamin en Ibiza 1932-1933, 
Barcelona, Península, 2001; Valero, Vicente, Viajeros contem-
poráneos. Ibiza, siglo XX, Valencia, Pre-Textos, 2004; Valero, 
Vicente [edición e introducción], Cartas de la época de Ibiza. 
Walter Benjamin, Valencia, Pre-Textos, 2008.

2.   García-Jiménez, Belén, “Florence Henri y la vanguardia euro-
pea en las Islas Baleares 1930-1936”, en Goya, p. 34.

3.   García-Jiménez, Belén, “Florence Henri y la Vanguardia..., 
Op.Cit.,p. 19

Giséle Freund, Eivissa, 1933, Agència Nina Bescow, Paris.

La versió completa d’aquesta comunicació es pot consultar a:
La versión completa de esta comunicación se puede consultar en:
The complete version of this paper can be consulted to: 
http://www.ajuntament.gi/sgdap/cat/jornades_actes.php

Arxiu Municipal de Girona



128

Durant l’última dècada hem viscut l’explosió de 
la fotografia digital en origen (o born-digital), les 
possibilitats tècniques de la qual permet crear 
imatges de manera gairebé infinita sense cap cost 
afegit per al fotògraf. Aquesta realitat ens obliga a 
replantejar-nos la necessitat d’establir uns criteris 
ben definits per avaluar i, si és el cas, triar i eliminar 
les fotografies que ingressen als nostres arxius. Ens 
trobem en un moment clau, doncs ara, comencen a 
arribar-nos aquest tipus de fons i, si ja era necessari 
aplicar criteris d’avaluació a fons analògics, ara encara 
ho és més. A nivell arxivístic és molt important iniciar 
aquesta reflexió i que es comencin a crear protocols 
per tal de regularitzar-ne l’avaluació.

La nostra proposta es basa en la definició d’uns criteris 
i procediments per ingressar i avaluar aquests fons. 
Els criteris d’avaluació són de dos tipus: els físics, 
on es recomana l’ingrés preferent de fotografies en 
format TIFF o JPEG2000; i els iconològics, basats en 
el contingut de la imatge (l’eliminació de fotografies 
duplicades, de mala qualitat i amb informació 
reiterativa.)

Pel que fa al procediment, distingim entre els fons de 
la institució en la qual està integrat l’arxiu (p. e. l’arxiu 
municipal d’un ajuntament) i els fons aliens a la 
institució, perquè tenen productors ben diferenciats.

La clau, en el cas dels fons institucionals, és que 
l’avaluació haurà de ser feta, sempre, pels mateixos 
productors abans de l’ingrés, seguint els paràmetres 
que prèviament haurà determinat l’arxiu. En aquest 
cas, tal com assenyalen Mary Lynn Ritzenthaler 
i Diane Vogt-O’Connor,1 la preservació de fons 
fotogràfics born-digital comença des del dia en què 
aquests fitxers es creen. Aquestes autores recomanen 
que des de l’arxiu es treballi conjuntament amb els 
fotògrafs per poder esbrinar:

• Com registren i editen les imatges.
•  Quins volums de documentació generen per poder 

saber quin és el volum aproximat de documentació 
que passarà a l’arxiu.

Per tant, amb uns criteris ben definits, el procediment 
d’avaluació serà necessàriament previ a la trans-

ferència. Un cop escollit quin grup de fotografies es 
volen transferir a l’arxiu, els responsables d’aquests 
documents, els avaluaran segons els paràmetres 
abans esmentats, i si el resultat genera la necessitat 
de tria i eliminació, s’haurà de fer un inventari de les 
fotografies eliminades. (Imatge 1).

Pel que fa a fons aliens a la institució, l’avaluació 
s’inicia quan es decideix que el fons ingressi a 
l’arxiu. Abans que un fons passi a formar part de 
la nostra institució, ens hauríem de fer quatre 
preguntes bàsiques: es tracta d’un fons rellevant per 
al centre?, les fotografies compleixen estàndards 
mínims de qualitat?, el donant o cedent té els drets 
d’explotació?, estan documentades o poden ser 
documentades? Si algun dels ítems abans esmentats 

L’AVALUACIÓ DE FONS FOTOGRÀFICS DIGITALS 
ESTUDI DE CAS DEL FONS DEL FOTÒGRAF EFREN MONTOYA 
A L’ARXIU HISTÒRIC DE SABADELL

Patricia Álvarez Martínez; David Gonzàlez Ruiz; Isabel Pardo Navarro
Arxiu Històric de Sabadell

Imatge 1. Diagrama del procediment de transferència d’un fons 
fotogràfic digital institucional
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no es compleixen, l’arxiver haurà de valorar si 
realment és interessant ingressar el fons. (Imatge 2).

Per posar en pràctica els criteris esmentats, hem 
avaluat parcialment el fons del fotògraf Efren 
Montoya dipositat a l’Arxiu Històric de Sabadell, 
concretament la producció de l’any 2009 per al diari 
A+Sabadell. Són un total de 5.977 fotografies, en 
format JPEG d’alta qualitat, que ocupen 18,9 GB. 
El mètode ha consistit en comunicar al fotògraf els 
criteris de l’arxiu per avaluar fotografies i fer que ell 
mateix les avaluï i triï. 

Paral·lelament i amb la mateixa documentació, 
l’arxiu ha fet idèntica feina i hem els resultats i extret 
les conclusions pertinents.

Des de l’arxiu s’han eliminat un total de 5.108 imatges 
(16,2 GB de memòria) i queden com a fotografies de 
conservació permanent 869 (2,7 GB de memòria). 
El resultat de l’avaluació feta pel productor ha estat, 
com era d’esperar, molt més conservadora respecte 
al resultat de l’avaluació feta des de l’arxiu: ha 
eliminat 1.714 fotografies (4,86 GB de memòria). 
Dels 88 reportatges avaluats, s’ha fet un mostreig 
sobre 25 i ha donat un 77’91% de coincidència entre 
el fotògraf i l’arxiu en les fotografies triades per 
conservar.

La pregunta que ens fem és si resulta rendible la 
inversió en temps i recursos per a implementar els 
procediments d’avaluació, tria i eliminació, en front 
d’una baixada consecutiva del preu de la memòria 
digital. En aquest sentit, podríem decidir guardar 
tota la documentació tal com ens arriba a l’arxiu i 
processar-la a “grosso modo”. Però la realitat és 
que no és viable ni rendible ocupar terabytes i més 
terabytes amb documentació de la qual no farem 
cap ús, tot i que aquests terabytes siguin barats. 
Es corre el perill de confondre l’arxiu de fotografies 
amb un dipòsit, quan la nostra obligació com a 
gestors de la documentació és desenvolupar tota la 
cadena documental i un processament integral de la 
informació, per tal de donar un bon servei a l’usuari 
final i no generar ni soroll ni silenci (perills ben obvis 
en el món de la fotografia born-digital).

Els procediments d’avaluació en general són 
considerats com a secundaris (sovint per l’acumulació 
de feina i la falta de personal), però cal que prenem 
consciència de la seva importància, per a la correcta 
gestió documental.

NOTA

1.  Ritzenthaler, Mary Lynn; Vogt-O’Connor, Diane. Photographs. 
Archival Care & Management. Chicago: Society of American 

Archivist, 2006, p.117.

Imatge 2. Diagrama del procediment de transferència d’un fons 
fotogràfic digital aliè a la institució.
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INTRODUCCIÓN

La presente propuesta contempla el procesamiento 
parcial del material del antropólogo Dr. Jehan Ve-
llard con la finalidad de aportar conocimiento an-
tropológico de un grupo de indígenas extinguido: 
Nambikwara. Mediante el procesamiento y análisis 
del material fotográfico original de la expedición 
francesa al Matto Grosso, recabado por el mismo 
J. Vellard y en poder del Instituto de Estudios Ame-
ricanistas de la Universidad, planteamos la posibi-
lidad de un aporte razonado y concreto a la antro-
pología visual.

Se subraya la importancia de este proyecto y la 
proyección que pueda tener en razón de que el 
material donado por Jehan Vellard, antropólogo de 
fama mundial, es único y exclusivo en su especie y 
que de él, una vez editado, pueden partir numerosas 
e interesantes líneas de investigación.

El Plan de trabajo propuesto, y que se viene desarro-
llando relacionado con los Nambikwara, contempla:

•  Localización de los textos originales (inéditos algu-
nos) de Jehan Vellard. Vinculación con textos de 
Claude Levy-Strauss y de Luis de Castro Faría.

•  Localización de todas las imágenes fotográficas ori-
ginales pertenecientes a la expedición francesa al 
Matto Grosso de 1938.

•  Acondicionamiento de las imágenes. Estabilización 
física.

•  Digitalización del material seleccionado y repre-
sentativo para la elaboración de los postulados 
enunciados.

•  Armado de una base de datos iconográfica que 
documente el proceso y facilite la catalogación y 
análisis posterior por parte de los especialistas.

El proyecto presentado se encuentra enmarcado en 
un proyecto de mayor alcance, que abarca todos los 
materiales comprendidos en el Instituto de Estudios 
Americanistas. Los mismos proceden de las donacio-
nes Julián Cáceres Freyre y Jehan Vellard.

En diferentes etapas, el personal del Instituto ha 
procedido a la clasificación de los materiales. En el 
caso de J. Vellard contamos con la colaboración de 

los antropólogos José Braunstein y Diego Villar (CO-
NICET) especialistas en etnología amerindia. Ellos 
propusieron cuatro grandes categorías para facili-
tar la clasificación: Fotografías, Epistolario, Papeles 
y Biblioteca.

El trabajo realizado por Alicia Nores Caballero y Cris-
tina Casapíccola de Grassi (Biblioteca Central UA) fue 
de gran ayuda a la hora de clarificar las posibles líne-
as de trabajo e investigación con los materiales reci-
bidos. También se procedió a una valoración de los 
materiales en cuanto a sus necesidades específicas 
de almacenamiento, acondicionamiento y disponibi-
lidad de consulta actual (restringida) y futura.

Se evaluó la incorporación de los materiales a la base 
de datos de catalogación de la biblioteca central a 
medida que se vayan procesando.

María Ana Baldani ha visionado el material visual 
fotográfico que presenta un estado de conservación 
acorde a la antigüedad del mismo. Se detectaron al-
gunos casos de intervención a corto plazo para su es-
tabilización y conservación. En general se considera 
que el material contiene un gran valor documental 
en la amplia variedad de temas que aborda.

Bajo la dirección del Dr. Pedro Luis Barcia, y median-
te una rigurosa reflexión metodológica del trabajo a 
realizar en la recuperación de este valioso material, 
se ha procedido a separar el material correspondien-
te a esta etapa sobre los Nambikwaras.

Es pertinente destacar que al inicio de las tareas con 
este valioso corpus documental, se vislumbró la im-
portancia de vincular los materiales visuales y los 
textos del propio Vellard y de Levi-Strauss por parte 
de antropólogos especializados. Por lo tanto a fin de 
avanzar en ese sentido, se estudió la posibilidad de 
implementar el tratamiento físico y digital de los ma-
teriales fotográficos a fin de proporcionar variedad 
suficiente a tal fin.

La propuesta se formuló en conjunto desde dife-
rentes unidades académicas de nuestra universidad 
como son: el Instituto de Estudios Americanistas Ju-
lián Cáceres Freyre, la Facultad de Comunicación y la 
Biblioteca Central de la Universidad.

UN APORTE A LA ETNOGRAFÍA VISUAL. PROCESAMIENTO 
PARCIAL DEL ARCHIVO JEHAN VELLARD

Lic. María Ana Baldani Cámara
Facultad de Comunicación de la Universidad Austral (Buenos Aires-Argentina)
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Se tuvo en cuenta la importancia de la interdis-
ciplinariedad de la propuesta ya que contempla la 
participación escalonada y conjunta, según se ha es-
pecificado, de especialistas de las áreas antropológi-
cas, visuales, de comunicación y de biblioteca y do-
cumentación de nuestra universidad y del CONICET.

De esta manera se podría concretar el objetivo claro 
de generar un aporte a la incipiente antropología vi-
sual americana trabajando con materiales originales 
y muchos también inéditos.

El material seleccionado, organizado en positivos 
blanco y negro, diapositivas y negativos, se encuen-
tra separado y en proceso de limpieza, estabilizaci-
ón, catalogación, digitalización y archivo físico. Estas 
tareas con los materiales positivos y negativos están 
a cargo de María Ana BaldaniCámara con la colabo-
ración de Mario Binetti y Sebastián Centurión Cien-
fuegos.

A tal efecto se han evaluado los diferentes materia-
les disponibles en el mercado nacional a fin de deci-
dir el esquema y sistema definitivo a utilizar. Se ha 
intentado planificar un sistema de archivo unificado 
que cumpla los requisitos internacionales y se adap-
te a las características y condiciones propias de los 
materiales y de la Institución.

Fue necesario, para su concreción contar con una 
articulación tecnológica de gran calidad profesional 
gracias al convenio firmado con la Fundación Bun-
ge y Born que nos permite acceder a la aparatología 
básica necesaria y generar sinergias fundamentales.

El trabajo abordado con los materiales de los Nam-
bikwaras se organizó de la siguiente manera:

1.  Materiales manuscritos originales en soporte pa-
pel

2. Álbumes con materiales positivos
3.  Materiales positivos duplicados en película blanco 

y negro
4. Materiales positivos transparentes
5.  Material negativo: álbum fotográfico de rollos nº 

51 al 100
6. Catalogación de fotografías para consulta online
7. Aspectos legales de las imágenes

Para acompañar esta presentación del proyecto en 
curso, hemos seleccionado dos fotografías tomadas 
por Jehan Vellard en el transcurso de la mencionada 
expedición etnográfica que realizara junto a Claude 
Lévi Strauss al Matto Grosso y la selva tropical ama-
zónica en el año 1938. El primero contaba entonces 
con 37 años y el segundo con 30. Las fotografías de 
la colección Vellard no han sido editadas y pueden 
complementarse con textos del segundo etnólogo 
como La vie familiale et sociale des indiens Nambik-
wara (1948) y Tristes Tropiques (1955). De modo que 
la comparación de estos textos con el material gráfi-
co de Vellard (sumado a sus informes y cuadernos de 
campo) facilitarán la identificación de los contenidos 
del material gráfico y contribuirán a la valoración de 
todo el material visual.
 

Nambikwara, 1938: grupo doméstico de mujeres, portando 
cestos de recolección. Tarea asignada a las mujeres según 
tradición de la comunidad

Nambikwara, 1938: padre e hijo pequeño con estuche peni ano, 
junto a un abrigo vertical de palmas
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José Spreáfico (1831-1878) es sobre todo conocido 
por sus dos álbumes conservados en el Archivo del 
Palacio Real: el del ferrocarril de Málaga a Córdoba 
y el de La Rábida (Fontanella 1981). Sus atrevidos 
planos de puentes y vías férreas y sus osadas incor-
poraciones del elemento humano han cautivado a 
los autores que se han ido ocupando de la historia 
fotográfica española. Pero la obra fotográfica de 
Spreáfico va más allá de estos conocidos reporta-
jes, siendo en realidad un completo fotógrafo, que 
abordó muchos y variados proyectos, y que solo una 
vida profesional demasiado corta y quizás también 
el acentuado centralismo español que durante tanto 
tiempo escondió los valores de la periferia, impidie-
ron que sus méritos fueran debidamente reconoci-
dos. Hoy sin embargo, a la vista de la calidad y ampli-
tud de su trabajo, debemos considerarlo como uno 
de los grandes fotógrafos del diecinueve español. 

Debido a su actividad tenía relación con litógrafos y 
fotógrafos y debió aficionarse a la práctica de la fo-
tografía durante los primeros años de la década de 
1860. El año de 1863 fue un año crucial para él pues 
se muda al domicilio de Pasaje de Larios 3, desde don-
de desarrollaría toda su carrera de fotógrafo profesi-
onal, conoce al fotógrafo parisino Ernest Lamy, con 
quien intercambiaría placas estereoscópicas, y muy 
probablemente comenzó también la realización del 
reportaje del ferrocarril de Córdoba a Málaga, pues es 
en este año y el siguiente cuando se realiza el tramo 
más fotografiado por Spreáfico, el que va desde Álo-
ra al tajo del Gaitán. Además del conocido reportaje 
plasmado en un bonito álbum que Spreáfico dedicó 
a la reina Isabel II, nuestro fotógrafo realizó también 
un amplio reportaje en formato estereoscópico que 
además de incluir vistas de túneles, viaductos y estaci-
ones añadía otras escenas de los alrededores. Parece 
pues que la fotografía estereoscópica fue la primera 
actividad fotográfica de Spreáfico, llegando a confec-
cionar una pequeña colección de vistas de Málaga, 
Sevilla, Ronda y Gibraltar, en este formato. 

Parece que fue en 1865 cuando se inicia en el retrato 
aprovechando el gran auge que estaba experimen-
tando el nuevo formato denominado retratos tarje-
ta, o, cartes de visite. En este año publica un anuncio 
en El Correo de Andalucía del 8 de marzo de 1865, en 
el que nos revela su interés por la nueva moda de la 
carte de visite: 

 “GABINETE FOTOGRÁFICO / Pasage de Larios, núm. 
3 / J. Spreáfico / Queriendo introducir la costumbre 
de los fotógrafos extranjeros, desde hoy se regalará 
una reproducción fotográfica de los mejores graba-
dos, del tamaño de media placa, a todas las perso-
nas que manden ejecutar su retrato con doce copias. 
En el establecimiento de dicho señor, situado en la 
Puerta del Mar, fonda de la Alameda, se acaba de 
recibir un variado surtido de grabados franceses e 
ingleses y demás estampas de novedad conocidas 
hasta la fecha.”

Llama la atención en el texto su oferta de reproduc-
ciones fotográficas de grabados como regalo publi-
citario, iniciativa poco corriente y que ya presagiaba 
su interés en la reproducción de obras de arte. La CFR 
conserva varias fotografías en las que se reproducen 
grabados que por su tamaño y datación bien pudi-
eran ser los mencionados en el anuncio. Spreáfico 
logró introducirse como retratista de tarjetas a pesar 
de la fuerte competencia que representaban otros 
fotógrafos, especialmente Francisco Rojo, muy intro-
ducido en la burguesía malagueña. De especial inte-
rés resulta su colección de tipos malagueños del que 
apenas conocemos cuatro o cinco de estos persona-
jes, pero son suficientes para mostrarnos la calidad 

LA OBRA FOTOGRÁFICA DE JOSÉ SPREÁFICO

Juan Antonio Fernández Rivero
Colección Fernández Rivero (CFR)

Dos estereoscopias de la colección sobre el ferrocarril de Córdoba 
a Málaga. Arriba: “Los Gaytanes – La Faya grande vue laterale”, 
abajo: “Los Gaytanes – Pont pres du tunnel nº 8 – Vue prise du 
nord”. (Col. Fdez. Rivero).
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y genialidad de Spreáfico en un tema siempre difícil, 
pretendiendo mostrar el personaje en su contexto 
pero al mismo tiempo intentando huir de cualquier 
afectación o teatralidad. Además de los retratos de 
estudio Spreáfico utilizó también el formato para la 
reproducción de vistas de ciudades y monumentos, 
positivándolos a partir de las placas estereoscópicas, 
como era habitual en la época. 

En sus retratos de tarjeta, y en los cabinets, que tam-
bién cultivó, usó muy variados logotipos, incluyendo 
uno con el escudo real y la mención de “Fotógrafo de 
S.S.M.M.”, condición que adquiriera con motivo del 
regalo a la reina del álbum del ferrocarril. 

En algún momento Spreáfico es nombrado fotógrafo 
del cuerpo de ingenieros de la provincia de Málaga, 
condición que le llevó a realizar numerosos repor-
tajes de obras públicas. Este dato lo conocemos por 
una noticia sobre el reportaje realizado en Palos y La 
Rábida, publicada en El Folletín el 26 de diciembre 
de 1875, y que dice así:

“Hemos tenido el gusto de ver al Sr. Spreáfico, de 
vuelta de su viaje a la histórica villa de Palos. Las 
fotografías que ha sacado con una precisión extra-
ordinaria, se dedican a la Exposición Universal de 
Filadelfia y mide cada una de ellas 40 centímetros 
de largo por 30 de ancho. La primera representa el 
puerto de Palos, la segunda el panorama de la villa, 
las tres restantes, diferentes vistas del convento de 
la Rábida. / Dichas fotografías irán acompañadas del 
siguiente certificado que tenemos a la vista y que a 
la letra copiamos: / “D. José Rodríguez y Herreros. 
Secretario del Ayuntamiento Constitucional de esta 
villa. / Certifico: Que D. José Spreáfico, fotógrafo del 
cuerpo de Ingenieros de la Provincia de Málaga, se 
presentó en esta según orden del Sr. Gobernador ci-
vil de la Provincia, con el objeto de proceder a foto-
grafiar esta población, su puerto, y ex-convento de 
la Rábida para enviar sus copias a la Exposición de 
Filadelfia, como recuerdo del gran Colón. Y para que 
pueda acreditarlo donde le convenga, espido la pre-
sente visada por el Sr. Alcalde de Palos de la Fronte-
ra, a once de Diciembre de mil ochocientos setenta 
y cinco -(Sello de la Alcaldía)- VºBº - Juan Gutiérrez 
– Secretario, José Rodríguez”

Otro trabajo menos conocido es el realizado con mo-
tivo de las obras de traída de aguas de Torremolinos 
a Málaga. Spreáfico está en la inauguración de las 
mismas, el 28 de noviembre de 1870, y también cu-
ando se terminan, el 19 de junio de 1876. De la pri-
mera escena realiza una toma con un gran grupo de 
personas y del segundo momento se conservan dos 

espléndidas fotografías. Unos días antes, el 11 de ju-
nio, se inaugura la nueva plaza de toros, en la Mala-
gueta, conservándose también un ejemplar de esta 
fotografía del ruedo desde la colina de Gibralfaro.

Los periódicos nos dan noticias de otros trabajos y 
eventos fotografiados por Spreáfico, pero mencio-
naremos solo la gran fotografía de grupo realizada 
en casa del pintor Bernardo Ferrándiz con motivo de 
la visita de Alfonso XII a la ciudad, en 1877, y que se 
conserva en el Archivo Narciso Díaz de Escovar de 
Málaga.

Otro relevante trabajo de Spreáfico es una colección 
de láminas con reproducciones de óleos conservado 
en la CFR. Se trata de una caja en forma de libro que 
contiene 64 de estas láminas. Aproximadamente dos 
tercios del total parecen realizados a partir de gra-
bados de los cuadros originales y la mayor parte del 
resto muy probablemente lo sean a partir de otras 
fotografías. Hay sin embargo algunas reproduccio-
nes de cuadros de pintores malagueños o andaluces 
que habrían sido realizados a partir de los originales. 

Exceptuando una carte de visite con la reproducci-
ón de un cuadro, no hemos visto más ejemplos de 
este trabajo que el descrito por lo que parece que no 
debió tener gran éxito en esta empresa, aunque no 
debemos tampoco olvidar que su temprana muerte, 
en 1878, cortó de forma radical una trayectoria pro-
fesional impecable que sin duda nos hubiera podido 
ofrecer mucho más. Aun así la calidad de su trabajo, la 
variedad de técnicas y formatos empleados, la diversi-
dad de temáticas abordadas en su carrera, hicieron de 
Spreáfico un fotógrafo reportero, industrial y retratis-
ta, como muy pocos en la España de su tiempo. 

Álbum en forma de libro conteniendo 64 láminas con 
reproducciones fotográficas a la albúmina de obras de pintores 
europeos, (Col. Fdez. Rivero).
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LOCALIZACIÓN DE LA OBRA DE SPREÁFICO

La obra conocida hoy de José Spreáfico se encuen-
tra muy concentrada en dos colecciones, Archivo 
del Palacio Real, en Madrid, donde están los re-
portajes sobre el ferrocarril de Córdoba a Málaga 
y el de La Rábida, y Colección Fernández Rivero, de 
Málaga, donde tenemos más de 160 piezas distri-
buidas entre cartes de visite, cabinets, estereoscó-
picas, las reproducciones de pinturas y fotografías 
de gran formato. En el archivo Narciso Díaz de Esco-
var, de Málaga, se conservan las tres fotografías de 
la traída de aguas de Torremolinos y la del banque-
te en casa del pintor Ferrándiz, además de algunos 
retratos de estudio en carte de visite. En el Fondo 
Fotográfico Universidad de Navarra se conserva la 
vista del puente sobre el río Tech en Elne, Francia, 
que hemos descrito, una carte de visite con la re-
producción de una pintura, y la fotografía de la in-
auguración de la plaza de toros. En la Harry Ransom 
Center, de la Universidad de Texas Austin, hay una 
vista del puerto de Palos, del reportaje de La Rábi-
da. Hay otras piezas de importancia en colecciones 
privadas, como la de los pescadores de Palos o la 
del puente sobre el Guadalhorce con el fotógrafo y 
su cámara. Poco corrientes son las cartulinas este-
reoscópicas, pero hay algunas en colecciones parti-
culares, así como algunos retratos en cabinet y, en 
mayor número, cartes de visite.
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Se presentan los resultados de proyecto de un inven-
tario, disponible en la red, de los principales acervos 
fotográficos institucionales del Río Grande del Sur, 
Brasil, en los cuales consta el registro del trabajo de 
1900 a 1950. La mayor parte de las fotos registra el 
trabajo industrial, que se acentuó a partir de la ter-
cera década del siglo xx, cuando entre las metas del 
Gobierno de Getúlio Vargas, asumido en 1930, estaba 
la industrialización del país. El Río Grande del Sur, con-
siderado hasta entonces el “granero de Brasil” dada 
su fuerte economía agro-pastoril, se vio vuelto para la 
producción industrial. Descendientes de los inmigran-
tes europeos en el Estado se hicieron los principales 
agentes de ese proceso. Sin embargo, las colecciones 
tienen gran documentación que muestra el trabajo ru-
ral y las ocupaciones que se han extinguido. La investi-
gación que generó los datos presentados en este tra-
bajo se está desarrollando en la Universidad Federal 
de Pelotas, ubicada en el sureño Estado de Rio Grande 
do Sul. Pelotas es la tercera ciudad en el Estado, fun-
dada como un pueblo y completa 200 años como una 
ciudad en el año 2012. Hoy es la tercera ciudad más 
poblada del Estado y su economía está basada en la 
producción de arroz, la actividad comercial e indus-

trial. Se entiende que al ser una institución federal de 
enseñanza, pública y gratuita, existe un gran compro-
miso con la generación de conocimiento para mejorar 
el Estado en Pelotas y el país, habiendo comenzado 
como un núcleo de la producción industrial de carne 
seca, fue de su aparición hasta la abolición de la es-
clavitud en Brasil, un pueblo de esclavos. El número 
de esclavos en la ciudad durante el siglo xix es con-
siderado el más grande en el Estado, lo que explica 
la importante población de origen africano del sitio 
(figura 1). Sin embargo, en investigaciones previas, se 
encontró que el registro en esta población fue escasa 
durante la mayor parte de la historia de esta ciudad. 
Lo mismo ocurrió para el registro de la labor realizada 
por estas personas en condiciones de esclavitud. Será 
una contribución a la investigación en torno al tema 
de la esclavitud en el Estado para localizar y difundir 
las colecciones que contienen esta información de 
manera visual. Sin embargo, a pesar de ser uno de los 
objetivos de la investigación, la ubicación del registro 
fotográfico de la mano de obra esclava no es el ob-
jetivo principal del inventario, por sí solo, más de un 
gol. Queremos encontrar, sobre todo el registro de la 
mano de obra inmigrante y el trabajo en la fábrica.

LA MEMORIA DEL TRABAJO INDUSTRIAL EN RÍO GRANDE 
DEL SUR (BRASIL) POR LA FOTOGRAFÍA

Francisca Ferreira Michelon, Luzia Costa Rodeghiero
Universidade Federal de Pelotas/Brasil

Figura 1: Los 
trabajadores que 
producen los bloques 
de cemento en el 
almacén, los años 
1930. Fuente: 
Colección Companhia 
Riograndense de 
Telefonia / Museu da 
Comunicação Social 
Hipólito José da Costa, 
Porto Alegre.
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TEMA

Conservació de fotografies

RESUM DEL CONTINGUT

L’objectiu principal d’aquest estudi és avançar en el co-
neixement de l’estat de conservació dels suports plàs-
tics anteriors a 1950 per poder establir les polítiques 
de preservació més adequades. S’emmarca dins l’àmbit 
de la fotografia patrimonial custodiada en arxius foto-
gràfics a Catalunya. Aquesta comunicació resumeix els 
resultats obtinguts en l’estudi i la recerca realitzats per 
l’autora com a projecte de finalització dels seus estudis 
de Grau en Informació i Documentació.

En aquest estudi ens centrem en la hidròlisi àci-
da com a causa principal de degradació d’aquests 
suports plàstics, que provoca la pèrdua total de la 
imatge i del propi suport. Això afecta greument al 
patrimoni fotogràfic de Catalunya. Aquestes fotogra-
fies són majoritàriament negatius originals de l’au-
tor i, per tant, obres úniques. La seva vàlua és tant 
per l’objecte fotogràfic com pel contingut icònic, i cal 
preservar-los ambdós. Una bona política de preser-
vació es fonamenta en una correcta avaluació de les 
condicions en què es troba la col·lecció.

Es fa un estudi sobre la distribució de percentatges 
per mostra, a partir d’un mostreig intencional de fons 
fotogràfics. S’estudien 152 mostres de 10 arxius foto-
gràfics, que inclouen més de 13.800 suports plàstics. 

Les entitats que han participat són: Arxiu Fotogràfic 
de Barcelona (Ajuntament de Barcelona), Arxiu Fo-
togràfic del Centre Excursionista de Catalunya, Arxiu 
Fotogràfic Mas (Institut Amatller d’Art Hispànic), Ar-
xiu Municipal de Valls (Ajuntament de Valls), Arxiu 
Nacional de Catalunya (Àrea del Fons d’Imatges, Grà-
fics i Audiovisuals), Biblioteca de Catalunya (Unitat 
Gràfica), CRDI (Centre de Recerca i Difusió de la Imat-
ge. Servei de Gestió Documental, Arxiu i Publicacions 
de l’Ajuntament de Girona), IEFC (Institut d’Estudis 
Fotogràfics de Catalunya. Arxiu Històric Fotogràfic), 
Museu Marítim de Barcelona (Centre de Documen-
tació Marítima. Arxiu Fotogràfic) i OAMA (Organisme 
Autònom Museus i Arxiu Històric. Ajuntament de Sa-
badell. Secció de Fotografia i Audiovisuals).

La tria de mostres s’ha fet a partir de l’objectiu d’es-
tudiar el comportament de les col·leccions i no dels 
objectes fotogràfics individuals. Per això s’han esco-
llit mostres que corresponen preferentment a con-
junts documentals. S’ha evitat escollir només les que 
es troben en millor estat, o només les que estan en 
pitjor estat: ja que l’objectiu és poder valorar l’estat 
de la col·lecció en general.

També s’ha tingut cura a incloure materials custodi-
ats en diferents condicions d’emmagatzemament: 
quant a contenidors i condicions de temperatura i 
humitat relativa ambiental. 

La hidròlisi àcida és inevitable i irreversible. Només 
podem endarrerir-la o alentir-la. Aquests suports 
plàstics han de guardar-se en condicions de tempe-
ratura i humitat relativa controlades i estables: per 
sota dels 21°C i entre un 35% i un 50% d’humitat re-
lativa. Són condicions que no es donen en el nostre 
territori, i que han deixat sense protecció aquests 
suports durant dècades. Un 32% de plaques per 
mostra estan, encara, en magatzems sense control 
de temperatura ni d’humitat relativa. 

Un cop iniciada la hidròlisi àcida, els valors de tem-
peratura i humitat relativa han de ser inferiors per 
alentir o aturar el procés. Quan ja s’ha iniciat el 
procés d’hidròlisi àcida, s’aconsella l’emmagatze-
mament en condicions de temperatura i humitat 
inferiors a 10°C i entre un 20% i un 50% d’humi-
tat relativa per garantir una llarga perdurabilitat 
d’aquests suports. Només un 23% de plaques per 
mostra es troben en dipòsits amb una temperatura 
estable inferior a 16°C.

Quant a la ubicació en contenidors, un 51% de pla-
ques per mostra estan en contenidors aptes per a 
preservació, mentre que un 49% està en contenidors 
no aptes. Quant a la protecció íntima dels suports 
plàstics, un 51% estan ubicades en sobres o bosses 
de material apte per a la preservació, un 37% en so-
bres o fundes no aptes, mentre que un 12% no tenen 
cap tipus de protecció individual.

L’avaluació de l’estat de conservació s’ha dut a terme 
a partir dels indicadors visuals indicats en les taules 
adhoc citades en la bibliografia especialitzada, i de 

LA DEGRADACIÓ DELS NITRATS I ACETATS ANTERIORS A 1950 
ALS ARXIUS FOTOGRÀFICS DE CATALUNYA

Laia Foix
Institut d’Estudis Fotogràfics de Catalunya. Departament de documentació i investigació
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la utilització de les tires reactives a-d de l’Image Per-
manence Institute per mesurar l’acidesa despresa.

Els indicadors visuals valorats han estat: engrogui-
ment, enfosquiment del plàstic, sulfuració, metal-
lització, esvaïment de la imatge, ondulacions, defor-
macions, bombolles, encanalaments, coloració rosa-
da o blava, adherències, olor. 

Els indicadors visuals més presents en les mostres no 
són exclusius de la hidròlisi àcida: l’enfosquiment del 
plàstic (en un 92% de plaques per mostra), la metal-
lització (en un 69%) i les ondulacions del pla de la 
pel·lícula (en un 34%). 

La resta d’indicadors visuals contemplats per la bibli-
ografia i utilitzats en aquest estudi presenten una in-
cidència molt minsa, inferior a una mitjana del 5% de 
plaques per mostra. Els indicadors visuals exclusius 
de la hidròlisi àcida són presents només en un 15’6% 
de plaques per mostra, del quals només un 0’68% 
corresponen a indicadors visuals propis d’un avançat 
estat de degradació per hidròlisi àcida (bombolles, 
encanalaments o adherències). 

Un altre indicador associat a la hidròlisi àcida, és l’olor. 
És un símptoma inequívoc quan es percep. Però tam-
bé és veritat que materials d’ús freqüent, assídua-
ment airejats, poden acumular tan poc àcid en l’inte-
rior del contenidor, que sigui difícilment apreciable en 
un moment donat. És possible que l’autora hagi estat 
excessivament cauta intentant evitar la subjectivitat 
a favor d’una major objectivitat en els resultats. En 
tot cas, l’apreciació olfactiva inequívoca del despreni-
ment d’àcid ha estat constatada només en una mitja-
na de l’1’9% de plaques per mostra.

La utilització de les tires a-d per a mesurar l’acidesa 
despresa ens dóna els següents resultats: una mitja-

na del 83% de plaques per mostra està per sota del 
punt autocatalític; una mitjana del 17% de plaques 
per mostra ha assolit el punt autocatalític (lectura 1’5 
de les tires a-d) en el seu procés de degradació per 
hidròlisi àcida, la seva degradació serà ràpida i hi ha 
un perill real de pèrdua de patrimoni. Aquesta pro-
porció, però, no es manté en les diferents entitats. 
L’estat de conservació en què es troben els materials 
de diferents entitats mostra dades significatives. 

Aquest estudi visibilitza, amb dades objectives i con-
trastades, un problema greu que afecta la pervivèn-
cia del patrimoni fotogràfic històric de Catalunya, el 
qual no és atès degudament. 

APORTACIÓ CIENTÍFICA

Aquest estudi aporta dades objectives sobre l’estat 
de conservació dels suports plàstics anteriors a 1950 
als arxius fotogràfics de Catalunya. Les dades s’han 
obtingut de la revisió directa de més de 13.800 su-
ports plàstics de 10 entitats diferents. La valoració 
s’ha fet a partir de la inspecció visual dels negatius 
i de la mesura de l’acidesa despresa mitjançant les 
tires reactives a-d de l’Image Permanence Institute. 
Aquestes dades són d’especial interès per als gestors 
d’arxius fotogràfics que han de prendre decisions 
quant a polítiques de preservació dels fons.

PARAULES CLAU

Nitrats, acetats, negatius fotogràfics, preservació, con-
servació, estudi de camp, arxius fotogràfics, Catalunya

entitat

% mostres amb 
lectura 0

% mostres amb 
lectura 0,5

% mostres amb 
lectura 1

% mostres amb 
lectura 1,2

% mostres amb 
lectura 1,5

% mostres amb 
lectura 1,7

%
mostres amb 
lectura 2

% mostres amb 
lectura 2,5

entitat 1 26,7 33,3 33,3 6,7  

entitat 2 44,5 55,5  

entitat 3 86,6 6,7 6,7  

entitat 4 15,4 38,5 23 7,7 7,7 7,7  

entitat 5 20 35 10 15 15 5  

entitat 6 13,3 20 40 20 6,7  

entitat 7 40 35 5 15 5

entitat 8 15 75 10  

entitat 9 60  40  

entitat 10 27,3 54,5 18,2  

promig 12,2 38,5 18,1 14,3 12,5 2,4 1,5 0,5

Lectura de l’acidesa de les mostres. Mitjana de proporcions de  cada entitat, i promig de les entitats
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TEMA

Fotografía en Barcelona

CONTENIDO

Se trata de una experiencia de divulgación que 
llevamos a cabo en Barcelona. El diseño del material 
fue de Ricard Martínez (Arqueologia del Punt de 
Vista) y la actividad se desarrolló en el marco de After 
Foto BCN (AFB) en enero y febrero de 2011, durante 
la exposición Els Napoleon. Un estudi de retrat.

BASES

El punto de partida es llevar la investigación a 
un público más amplio que el que se acerca a las 
revistas científicas, de manera clara y amena, a la vez 
que rigurosa. La ruta ofrece un modelo exportable a 
cualquier otra ciudad, además de encajar con otras 
rutas que ya existen en Barcelona.

OBJETIVO 

El objetivo de este itinerario es dar a conocer el 
nombre, la situación en la ciudad y la historia 
de algunos de los estudios más importantes que 
estuvieron abiertos durante la segunda mitad del 
siglo xix.
La ruta y el guión que la acompaña explican los 
orígenes y el desarrollo del negocio fotográfico en 
Barcelona, permitiendo a los visitantes revivir una 
experiencia no muy lejana, pero que se ha perdido 
casi por completo: ir a un estudio a retratarse con 
motivo de un acontecimiento señalado.

RUTA

A lo largo de 60/90 minutos se recorren una docena 
de puntos de la ciudad que corresponden a otros 
tantos gabinetes de retrato, con explicaciones de 
su historia, sus peculiaridades y los fotógrafos que 
trabajaron allí. La explicación se acompaña de 
material gráfico y fotografías.

1. Rambla de Santa Mònica 18 (antes 15-17), Napo-
leon (h. 1853-1933). El itinerario comienza delante 

del edificio que albergó el estudio de A. y E. dits Na-
poleon, uno de los primeros de la ciudad y de los po-
cos que se conservan en pie, aunque con el interior 
modificado. 

2. Plaça del Teatre 7, Antoni Esplugas (1876-1893). 
Detrás del monumento a Pitarra, existe el edificio 
en el que tuvo el taller Esplugas, hijo del fotógrafo 
y pintor Antonio Esplugas Gual y hermano de otros 
dos retratistas, Laureano y J. E. Puig. 

3. Plaça del Teatre 2 (1869-1915), donde hubo un 
gabinete que pasó por múltiples manos. Situado en 
la terraza del edificio del Teatro Principal, todavía 
hoy se puede ver desde la calle la estructura de la 
galería.

4. Aglà 6, Joan Martí (h. 1860-1880). Después de 
su estudio del Pla de Palau, fue en la calle Aglà 
donde Martí se forjó una reputación, fotografiando 
exposiciones y publicando la colección de vistas 
Bellezas de Barcelona (1874). 

5. Plaça Reial 10, Jean Oscar Audouard (1869-1874). 
El primer Audouard de Barcelona se estableció 
en 1861, alternando la fotografía con las clases de 
idiomas. Llamó a su taller Franco-Hispano-Americano 
aludiendo a sus orígenes franceses y su trayectoria, 
antes de instalarse en Barcelona. 

6. Rambla del Centre 56 (antes 17), Pau Audouard 
(1879-h. 1888). Audouard abrió su primer estudio 
fotográfico en este emplazamiento. Aquí se hicieron 
fotografiar Antoni Gaudí, Sarah Bernhardt y se 
realizaron retratos con luz eléctrica. Poco después 
el fotógrafo se trasladaría a la Gran Vía, donde 
realizaría sus mejores trabajos. 

7. Rambla del Centre 49 (antes 18), segundo piso, 
esquina a Unió, Monsieur Franck (1849-1865). 
Otro de los primeros estudios de la ciudad fue el 
de Franck , primero solo y después asociado con 
Wigle. Además de retratos, Franck hizo algunas de 
las primeras vistas de Barcelona que comercializó en 
París donde también tenía estudio.

8. Hospital 27-29, Rafel Areñas (h. 1872-1891). Hijo de 
la fotógrafa Margarita Miret y magnífico publicista, en 
1890 reformó su estudio y dispuso una sala de espera 
de estilo japonés. A su muerte, continuó el negocio 

ANEM A CAL FOTÒGRAF. UNA RUTA POR LOS ESTUDIOS 
DE RETRATO DE BARCELONA

Núria F. Rius, María de los Santos García Felguera 
Gracmon, Universitat de Barcelona, Universitat Pompeu Fabra 
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la viuda María Tona y el hijo de ambos, Rafael Areñas 
Tona, fue uno de los fotógrafos más importantes de 
Cataluña a comienzos del siglo XX.

9. Arolas 16, Moliné y Albareda (1857-h. 1880). 
Rafael Albareda (dibujante, ilustrador y caricaturista) 
se asoció con su cuñado Manuel Moliné y abrió 
una de las primeras galerías estables. Además de 
retratos de una calidad excepcional, hicieron vistas 
y desnudos, por los que en alguna ocasión (1864) 
tuvieron que defenderse de la acusación de hacer 
fotografías inmorales.

10. Passatge Madoz 5, Heribert Mariezcurrena 
[Fotografia Catalana] (h. 1870-1898). Hijo del 
fotógrafo Ignasi, catalanista y miembro de la 
Associació Catalanista d’Excursions Científicas, en 
1885 Heribert hizo el primer reportaje fotográfico 
publicado en la prensa en  España. Aficionado a la 
escritura, relató muchas anécdotas de su actividad 
como fotógrafo. 

11. Ferran, iglesia de Sant Jaume: escaparates de 
Napoleon y Matorrodona. Los dos escaparates eran 
un punto de atracción para los barceloneses. Retratos 
de políticos, militares, actrices, etc., congregaban a 
un público ávido de ver la cara y los trajes de esos 
personajes célebres. 

12. Llibreteria 4 (esquina a Plaça Sant Jaume), 
Partagàs hermanos [Fotografía Científica] (h. 1875-
h. 1890). Joan Giné había sido alumno de Pere Felip 
Monlau –uno de los responsables de la introducción 

de daguerrotipo en Barcelona– y fue pionero en el 
empleo de la fotografía en el Hospital de la Santa 
Creu.

13. Plaça de l’Àngel, esquina a Boria 1, Napoleon 
(1897-1911). La familia Fernández Tiffon colocó a casi 
todos sus hijos en el negocio fotográfico: a Emilio, en 
la casa madre de las Ramblas, a Francisco en Madrid 
y a Fernando en esta sucursal más modesta, que se 
derribó para trazar la Via Laietana.

14. Princesa 1, Ramon Roig (h. 1865- h. 1890). En 
este estudio tuvo lugar en el año 1881 una reunión 
destinada a formar la primera sociedad fotográfica 
de Barcelona de la que hay constancia documental 
aunque el proyecto no salió adelante.

MATERIAL PARA LA RUTA 

Cada participante recibe un díptico con un plano de 
la zona en el que se marcan los estudios, algunas 
fotografías de éstos y unos textos breves.

APORTACIÓN CIENTÍFICA

Se trata de transferencia del conocimiento. 

PALABRAS CLAVE

fotografía, retrato, galería, Barcelona, siglo xix, ruta 
urbana. 
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En junio de 2012 se inauguró el sitio web Huellas de 
Luz,2 con alrededor de 1.700 imágenes, sobre todo 
fotografías, procedentes de archivos públicos y par-
ticulares de América Latina, Europa y Estados Uni-
dos. Las imágenes se presentan acompañadas de 
documentación basada en la ISAD(G) y ensayos con 
los resultados de investigaciones que las integran. El 
sitio representa la culminación de más de una dé-
cada de trabajo sobre la incorporación de imágenes 
como fuentes primarias en la investigación social.

El presente texto expone algunas reflexiones elabo-
radas en el transcurso de este período de trabajo. 
Estas reflexiones son de índole social, metodológica 
y teórica, y se encuentran plasmadas en Huellas de 
Luz de diferentes maneras.

Huellas de Luz fue creado por el Laboratorio Audi-
ovisual de Investigación Social (LAIS) en colaboraci-
ón con otras instituciones de varios países. El LAIS 
es un espacio centrado en la investigación social 
con imágenes, tanto fijas como en movimiento, así 
como la difusión audiovisual de sus resultados. Per-
tenece al Instituto Mora, centro público de inves-
tigación ubicado en la Ciudad de México. Huellas 
de Luz es el resultado de una línea de trabajo cen-
tral del LAIS, enfocada a la integración de imágenes 
como fuentes primarias, y en su apropiación social 
como patrimonio.

Esta línea es importante, en primer lugar, porque, si 
bien casi no hay desacuerdos sobre el potencial de 
las imágenes como fuentes de información para la 
investigación –esto es, nadie pone en duda su capa-
cidad de constituirse como instrumentos para el co-
nocimiento sobre los procesos sociales– parece que 
en la práctica, su aprovechamiento en la investiga-
ción queda muy por debajo de sus posibilidades re-
ales.3 Las razones de este desaprovechamiento son 
múltiples, pero hay dos grandes rubros en los cuales 
podemos ubicar estas causas: primero, la falta de 
metodologías adecuadas para lograr una plena inte-
gración de las imágenes como fuentes; y segundo, la 
cerrazón de instituciones y de la academia frente a 
tal integración y las prácticas que requeriría.

Ésta es la inquietud rectora de esta línea de traba-
jo del LAIS: no sólo integramos imágenes como fu-

entes en nuestras propias investigaciones, sino que 
además, fomentamos que en la investigación social 
en general las imágenes se incorporen de esta mane-
ra. Las estrategias concretas que aplicamos en este 
sentido pueden colocarse a su vez en dos grandes 
rubros: por un lado, frente a la ausencia de metodo-
logías apropiadas, construimos estas lagunas como 
problemas de investigación metodológica, las estu-
diamos, y elaboramos propuestas al respecto; y con-
tra la cerrazón de las instituciones y la academia, in-
corporamos a nuestra propia práctica las actividades 
y formas de trabajo que consideramos necesarias, 
para evidenciar dicha inmovilidad y fomentar cam-
bios.

Por ejemplo, uno de los retos de orden metodológi-
co que encontramos es la elaboración de catálogos 
para ubicar y acceder a los objetos y datos que nece-
sita la investigación. Los catálogos son herramientas 
indispensables para trabajar con grupos de imáge-
nes, y una de sus funciones en este marco debe ser 
“[hacer] visibles diversas características de los docu-
mentos y relaciones que nos permiten acercarnos a 
su análisis [...] de acuerdo a las diferentes preguntas 
de investigación”. Sin embargo, descubrimos que, 
si bien existen propuestas para la catalogación de 
imágenes para la investigación, aún queda mucho 
trabajo pendiente en este terreno. Por lo tanto, el 
LAIS se abocó a la elaboración de una ficha de cata-
logación, la cual puede verse en Huellas de Luz –es-
fuerzo que implicó varios años de discusión colectiva 
y se expone a detalle en este texto recién publicado.4

Por otro lado, ligado a este problema metodológico, 
encontramos otro obstáculo de carácter institucio-
nal: en la mayoría de los archivos de imágenes, son 
débiles (o hasta inexistentes) los vínculos entre los 
trabajos de investigación y los de catalogación. Los 
centros de investigación y los archivos no se encuen-
tran configurados para facilitar una relación cerca-
na entre estas labores –relación que, consideramos, 
es un punto de partida necesario para construir las 
imágenes como fuentes. Frente a la inmovilidad ins-
titucional sobre esta cuestión, nuestra respuesta es, 
cuando menos en el seno del LAIS y en la medida de 
lo posible, llevar a cabo estas actividades en estrecha 
relación entre sí. Así, todos los datos catalográficos 
que presenta Huellas de Luz fueron elaborados en 

HUELLAS DE LUZ. REFLEXIONES METODOLÓGICAS 
SOBRE INVESTIGACIÓN CON IMÁGENES Y PATRIMONIO1*

Andrew Russell Green, Lourdes Roca
Laboratorio Audiovisual de Investigación Social. Instituto Mora, Ciudad de México
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el marco de investigaciones sociales. Esperamos que 
esta práctica sirva de guía y ayude a motivar cambios 
institucionales.

Ésta es a grandes rasgos la manera en que esta lí-
nea del LAIS fomenta la investigación con imágenes: 
estudiamos dificultades metodológicas y confronta-
mos inercias institucionales y académicas. Y la mayo-
ría de las propuestas resultantes se encuentran plas-
madas en Huellas de Luz.

En el primer apartado de este texto, consideramos 
asuntos relacionados directamente con la investi-
gación con imágenes y su documentación –que es 
lo primero que viene a la mente cuando se consulta 
Huellas de Luz. El sitio presenta imágenes y datos re-
unidos por investigaciones sobre temas tan diversos 
como el trabajo fotográfico de migrantes europeos 
en América Latina, los ferrocarriles de la Ciudad de 
México y sus alrededores, la ciudad de Orizaba en 
el siglo xix y a inicios del xx, y un crucero conocido 
en el centro de la Ciudad de México. A pesar de esta 
diversidad, y a través de ella, se vislumbra en Huellas 
de Luz un esfuerzo por solucionar un núcleo común 
de dificultades metodológicas e inercias institucio-
nales vinculadas con el estudio de estos temas con 
imágenes.

El segundo apartado del texto expone nuestras pro-
puestas sobre el procesamiento automático de da-
tos en la computadora y el desarrollo de software. 
Las pantallas de Huellas de Luz son generadas por 
un sistema informático que fue creado por el mismo 
LAIS y que difundimos bajo la modalidad de software 
libre –experiencia que ha arrojado luz sobre diversos 
aspectos del diseño de sistemas para la investigación 
social y el procesamiento de datos catalográficos.

Finalmente, otro eje del trabajo del LAIS es la noci-
ón del patrimonio. Hace un momento mencionamos 
que esta línea del LAIS contempla no sólo la inves-
tigación con imágenes, sino además la apropiación 
social de éstas como patrimonio. Está claro que la 
concepción de patrimonio que una sociedad adop-
te influye en las posibilidades epistémicas que ofre-
cen las imágenes a la investigación.5 Por otro lado, 

el “mundo hipervisual”6 de hoy requiere una noción 
del patrimonio imagético que incorpore la amplia 
apropiación social del mismo—y tal noción implica-
ría poner en acceso generalizado los contenidos de 
los archivos de imágenes y el conocimiento sobre 
estos vestigios.7 En el tercer apartado del texto pro-
fundizamos sobre el patrimonio, sobre el acceso al 
mismo y al conocimiento en general, y sobre cómo 
nuestra perspectiva en este rubro se encuentra re-
flejada en Huellas de Luz.
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TEMA

La accesibilidad de los archivos audiovisuales de 
televisión como fórmula para prevenir la amnesia 
colectiva.

CONTENIDO

Los documentos que conservan los archivos audio-
visuales de televisión son importantes para el traba-
jo de los investigadores y para el sector académico 
y educativo en general, sin olvidar otros usuarios y 
usos potenciales; pero no es habitual que los ciu-
dadanos puedan acceder a ellos. En la comunicaci-
ón presentada en las Jornadas Imatge i Recerca, 12 
Jornadas Antoni Varés, se analiza la situación actual 
al respecto en España, se apuntan los motivos que 
impiden el acceso a algunos de estos archivos, la 
ausencia de normativa legal y las posibles vías para 
lograr esa accesibilidad. Se compara con la situación 
en algunos países de nuestro entorno y se apunta la 
existencia de normativas y leyes internacionales su-
pranacionales que preconizan el acceso a los fondos 
de documentación audiovisuales de televisión.

APORTACIÓN CIENTÍFICA

Reflexión sobre la importancia de los archivos de 
televisión en el ámbito de la educación y la investi-
gación, llamando la atención sobre los problemas de 
accesibilidad a los mismos y planteando las posibles 
soluciones existentes, con ejemplo de casos prácti-
cos.

PALABRAS CLAVE

Archivos audiovisuales, archivos de televisión, ac-
cesibilidad, investigadores, legislación.

RESUMEN DEL TEXTO

A finales de la década de los años veinte del pasado 
siglo, comenzaban las primeras emisiones regulares 
de televisión. La proliferación de cadenas y la  im-

plantación de este nuevo medio de comunicación 
en la década de los cincuenta, hizo surgir paulatina-
mente la idea de que las imágenes que se emitían 
eran el reflejo de la vida cotidiana de cada país, y que 
podrían conformar su “memoria histórica”. Los do-
cumentos audiovisuales son una nueva fuente para 
el estudio, la educación y la investigación. 

En España a diferencia de lo que sucede en otros 
países, la custodia del patrimonio audiovisual sigue 
en manos de los radiodifusores, en este caso las ca-
denas de televisión, por lo que el sistema a la fuerza, 
presenta algunos problemas, derivados esencial-
mente de la aplicación de criterios particulares de 
carácter empresarial, económico, editorial, y de la 
posibilidad y voluntad de las direcciones de las re-
spectivas cadenas de televisión para facilitar el ac-
ceso de los ciudadanos a la información contenida 
en esos documentos.  

En la actualidad, no se cuestiona la gestión ni la 
preservación de los archivos audiovisuales de tel-
evisión, tanto públicos como privados; se cuestiona 
el acceso a los mismos por parte de los ciudadanos, 
especialmente a los de las televisiones de titularidad 
pública, de la misma manera que se accede a los ar-
chivos públicos que albergan otro tipo de documen-
tos. Actualmente, en casi todos los países existen 
archivos, bibliotecas y hemerotecas públicas, pero 
¿por qué no existen archivos de radio y televisión, 
archivos audiovisuales públicos?.  

En mi opinión, el planteamiento que debiera hacerse 
al respecto del “patrimonio audiovisual”, incluyendo 
los archivos de televisión, es claro y conciso: al igual 
que el patrimonio cultural, artístico o bibliográfico 
necesita la actuación de las administraciones públi-
cas o de instituciones y fundaciones privadas para 
la restauración, conservación y preservación del 
mismo, el objetivo debe ser que esos mismos re-
cursos públicos y privados, procuren la salvaguarda, 
el conocimiento y la accesibilidad de los archivos 
audiovisuales para los ciudadanos. Las recomenda-
ciones de UNESCO o la UE encaminadas a lograr este 
fin son un avance positivo, pero no se traducen en 
nada si no van acompañadas de una auténtica vol-
untad política y cívica por mantener este patrimonio, 

PREVENIR LA AMNESIA COLECTIVA: EL ACCESO PÚBLICO 
A LOS ARCHIVOS DE TELEVISIÓN

Paloma Hidalgo Goyanes
Facultad de Ciencias de la Información. Universidad Complutense de Madrid. Unidad de 
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lo que incluye lógicamente inversiones económicas 
y una reglamentación o normativa legislativa precisa 
al respecto.   

En la comunicación, se hace referencia al marco legal 
existente en España al respecto de los archivos audi-
ovisuales y la consideración que nuestras leyes y nor-
mas otorgan a los mismos, señalando las referencias 
concretas que la legislación actual vigente hace a los 
archivos audiovisuales de televisión y su nivel de ac-
cesibilidad para investigadores y público en general.

Durante el mes de julio del año en curso he elabora-
do un breve cuestionario para conocer la accesibili-
dad de investigadores y otros usuarios a los archivos 
audiovisuales de las televisiones públicas en España, 
que distribuí a los responsables de los archivos y 
servicios de documentación audiovisual de algunas 
televisiones autonómicas, las de mayor trayecto-
ria, a quienes agradezco su colaboración: Canal Sur 
(Andalucía), ETB (País Vasco), TVG (Galicia), TV3 (Ca-
taluña), TVV (Comunidad Valenciana) y Telemadrid 
(Comunidad de Madrid). En este trabajo, se exponen 
los resultados y se comentan también las condicio-
nes de accesibilidad en el archivo audiovisual de TVE. 

La posibilidad de acceso a los archivos audiovisuales 
y también a los de las televisiones, guarda una relaci-
ón directa con la existencia de políticas públicas ori-
entadas a la protección y preservación del patrimo-
nio audiovisual y sobre todo, tiene relación directa 
con el grado de conciencia que las sociedades tienen 
sobre el valor cultural y social de este acervo. La falta 
de marcos legales específicos al respecto hace que la 
conservación y preservación de estos archivos y por 
supuesto su accesibilidad, queden al libre criterio 

y voluntad de cada empresa, institución o persona 
que los posee.     

El empleo de las nuevas tecnologías facilita el acceso 
a los documentos de los archivos audiovisuales de 
las televisiones y del resto de las instituciones que 
los custodian. Es posible situar a disposición de los 
ciudadanos a través de Internet bases de datos y do-
cumentos, de manera que se pueda dar respuesta a 
su demanda de información, cumpliendo con la le-
gislación vigente en cada país sobre derechos de au-
tor y demás derechos conexos. De nuestra decisión 
y trabajo al respecto en la actualidad y en el futuro 
inmediato depende el objetivo principal:

“PRESERVAR Y DIFUNDIR LA MEMORIA AUDIOVISU-
AL COLECTIVA”  

La importancia del patrimonio audiovisual para la 
historia y la identidad cultural y social de los pue-
blos es indiscutible. Los documentos que gestionan 
y conservan las cadenas de televisión, forman parte 
del patrimonio histórico y cultural de nuestras soci-
edades y por tanto deben seguir preservándose. El 
debate ahora es la accesibilidad a estos archivos, 
plantear lo que se debería hacer, lo que se puede 
hacer y comprobar lo que se va a hacer realmente. Si 
los archivos de televisión siguen en su condición de 
ser inaccesibles, estamos condenados a perder “una 
parte muy importante de nuestra memoria colecti-
va”. Muchos documentos duermen en los archivos 
de las televisiones esperando que alguien los despi-
erte y revele sus contenidos, las realidades que con-
tienen. La posibilidad de investigar en estas fuentes 
documentales “nos permitirá prevenir  la amnesia 
colectiva”.  

La versió completa d’aquesta comunicació es pot consultar a:
La versión completa de esta comunicación se puede consultar en:
The complete version of this paper can be consulted to: 
http://www.ajuntament.gi/sgdap/cat/jornades_actes.php
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En este trabajo se presenta la propuesta conjunta 
del Centro de Tecnología de la Imagen (CTI) y del 
Servicio Central de Informática (SCI) de la UMA de 
creación del archivo fotográfico digital del Centro de 
Tecnología de la Imagen con el objetivo principal de 
poner en valor fondos documentales importantes 
como elementos de registro de nuestra memoria, fa-
cilitar el acceso a la sociedad al patrimonio cultural 
en ellos contenido y contribuir a la difusión de los 
mismos.

El Centro de Tecnología de la Imagen de la Universi-
dad de Málaga (CTI-UMA) es un centro de produc-
ción audiovisual que enmarca sus actividades en la 
producción fotográfica, videográfica y multimedia. 
Cuenta con un archivo fotográfico con aproximada-
mente medio millón de fotografías; de una parte, 
fondos y colecciones históricas producidas entre fi-
nales del s.XIX y los años ochenta del pasado siglo y 
como producción propia, los materiales fotográficos 
originados en el desarrollo de la actividad caracter-
ística del CTI, entre ellos, la Enciclopedia Electrónica 
de Andalucía (1989-1992), el Atlas del Turismo Anda-
luz (1999-2001) o la fotografía institucional realizada 
para la Universidad de Málaga.

Las ideas principales que vertebran este proyecto 
son que la descripción de fondos y colecciones 
fotográficas cumpla con los estándares de descrip-
ción archivística, de tal forma que se facilite el inter-
cambio internacional de información; resolver las 
necesidades de nuestros usuarios, investigadores y 
ciudadanos en general, poniendo a su alcance herra-
mientas de búsqueda y recuperación de información 
apropiadas; y, por último, diseñar la estructura física 
del sistema de gestión del archivo fotográfico digital 
del CTI-UMA, que incluya desde la imagen digitaliza-
da con calidad de conservación a la visualización web, 
la implementación de productos y servicios genera-
dos a partir de la organización del archivo fotográfico 
tales como exposiciones virtuales, catálogos en línea 
de venta de fotografías e incluso una invitación a la 
sociedad mediante sistemas participativos de docu-
mentación de los fondos fotográficos históricos. Des-
de el punto de vista de la administración del sistema 
informático, el reto más complejo reside en diseñar 

un servicio de almacenamiento capaz de atender las 
necesidades de todos los elementos del proyecto y 
que pueda escalar con facilidad para atender cargas 
crecientes.

El diseño del sistema de descripción archivística de 
fondos fotográficos está en continuo proceso, no 
han pasado tantos años desde que se comenzó a 
plantear el sistema, está pendiente de terminar de 
crearse la estructura y probablemente haya nuevas 
aportaciones que modifiquen el modelo y que será 
interesante incorporar. No obstante, contamos con 
un marco normativo de descripción archivística en 
conexión con el desarrollo y explotación de las nue-
vas tecnologías y en sintonía con el interés de nor-
malización internacional realizado por el Consejo 
internacional de Archivos1 (CIA). En junio de 2012, 
a nivel español se ha publicado el Modelo Concep-
tual de Descripción Archivística y Requisitos de Da-
tos Básicos de las Descripciones de Documentos de 
Archivo, Agentes y Funciones.2 Anteriormente, en 
2010, se publicaron las Normas de elaboración de 
puntos de acceso normalizados para Instituciones, 
Personas, Familias, Lugares y Materias.3 De aquí par-
timos para analizar, evaluar y seleccionar una apli-
cación de software con la que desarrollar el proyecto 
objeto de esta comunicación: la descripción del ar-
chivo fotográfico del Centro de Tecnología de la Ima-
gen. El programa seleccionado ha sido la aplicación 
Ica-Atom. 

ICA-ATOM4 es el acrónimo de “International Coun-
cil on Archives - Access to Memory” (Consejo Inter-
nacional de Archivos - Acceso a la Memoria), una 
aplicación de código abierto basada en web para 
descripción archivística normalizada, en un entorno 
multilingüe y multi-repositorio. Ica-Atom está con-
struido en torno a los estándares descriptivos del 
Consejo Internacional de Archivos (CIA). A través de 
esta aplicación se pueden relacionar descripciones 
de documentos (ISAD), registros de autoridad y de 
contexto (ISAAR-CPF), de funciones (ISDF) y de cen-
tros (ISDIAH). También se pueden establecer víncu-
los con lugares y con otros descriptores procedentes 
de las llamadas taxonomías, que actúan como listas 
de valores controlados. 

PROYECTO ALBÚMINA. APLICACIÓN DEL SOFTWARE ICAATOM PARA 
LA DESCRIPCIÓN Y PUBLICACIÓN WEB DEL ARCHIVO FOTOGRÁFICO 
DEL CENTRO DE TECNOLOGÍA DE LA IMAGEN (CTI) DE LA UNIVERSIDAD 
DE MÁLAGA (UMA)

Mercedes Jiménez Bolívar, Javier Ramírez González, Victoriano Giralt García
Centro de Tecnología de la Imagen. Servicio Central de Informática. Universidad de Málaga
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Los documentos de archivo descri-
tos según la norma ISAD, se expor-
tan a EAD y a Dublin Core. Los pun-
tos de acceso de agentes siguen las 
directrices de la norma ISAAR para 
instituciones, familias y personas; 
designados como formas autoriza-
das del nombre, son exportables al 
sistema codificado EAC-CPF para su 
posible difusión internacional. Los 
puntos de acceso normalizados de 
lugares y materias, basados en la 
normativa de construcción de tes-
auros, registran las relaciones entre 
términos características de un tes-
auro (UP, USE, TG, TE, TR) y son ex-
portables a SKOS (Simple Knowledge 
Organization System), que propor-
ciona un modelo para representar 
la estructura básica y el contenido 
de esquemas conceptuales presen-
tes en cualquier tipo de vocabulario 
controlado. Los valores de estos lis-
tados de descriptores y taxonomías 
pueden asignarse posteriormente a 
los registros ISAD(G).

PALABRAS CLAVE

Archivos fotográficos – descripción 
archivística – Ica-Atom – normal-
ización - puntos de acceso.
 

NOTAS

1.   ICA: International Council Archives
Organización profesional de la comunidad de archivos dedi-
cada a promover la conservación, desarrollo y utilización del 
patrimonio mundial de los archivos. Reúne a gestores de ar-
chivos nacionales, asociaciones profesionales de archiveros, 
archivos locales y regionales y archivos de otras organizacio-
nes así como archiveros a título individual. 
http://www.ica.org 

2.  Modelo conceptual de descripción archivística y requisitos de 
datos básicos de las descripciones de documentos de archi-

vo, agentes y funciones - Parte 1: Tipos de entidad - Parte 2: 
Relaciones.
http://www.mcu.es/archivos/docs/NEDA_MCDA_P1_
P2_20120618.pdf

3. Norma para la elaboración de puntos de acceso normalizados 
http://www.mcu.es/archivos/docs/Novedades/Norma_pun-
tos_acceso2010.pdf 

4.  ICA-AtoM
https://www.ica-atom.org/
(Consultados el 1 de julio de 2012).
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Refiriéndonos al siglo xix, no fue esa la primera vez 
que se confió en la información visual –la iconogra-
fía científica del siglo xviii y la religiosa católica de 
los siglos anteriores dan amplia cuenta de ello. Me 
refiero a la confianza retomando tres resonancias de 
la acepción latina del término –confidare, confide-
re– esperar con firmeza y seguridad (de la imagen); 
encargar o poner al cuidado (de la imagen); pactar 
reservadamente (con la imagen). Gracias a lo que 
se confía en ella y a ella, Academias Reales, Estados, 
Escuelas, Industrias, Bancos y Periódicos, invirtieron 
masivamente en la producción de imágenes visuales 
los siglos xviii y xix. Durante el siglo xx estas imáge-
nes devinieron Patrimonios Nacionales. ¿Cómo fun-
ciona hoy la confianza visual al juzgar estas imágenes 
publicadas en los periódicos impresos del siglo XIX? 
¿Cómo lo hizo en su momento?

Una revisión a la Galería de Notabilidades Colombia-
nas en versión digital, ofrecida por la Biblioteca Luis 
Ángel Arango del Banco de la República de Colombia, 
y al vídeo Las Primeras Narraciones en Soporte Foto-
químico, elaborado por la Fundación Patrimonio Fíl-
mico Colombiano, considera las relaciones imagen, 
conocimiento y procesos de digitalización por parte 
de entidades oficiales que tienen a su cuidado los 
llamados patrimonios nacionales. 

GALERÍA DE NOTABILIDADES 
COLOMBIANAS

Revisando la colección de imágenes del notablato 
digitalizado es fácil reconocer la iconografía. Son 
imágenes familiares, en el sentido de ya vistas, gra-
cias a que han sido publicadas intensivamente: lo 
fueron en los libros y periódicos en los que apare-
cieron por primera vez y, desde entonces, se han 
impreso en papel moneda, en folletos, catálogos y 
paneles producidos para distintas exposiciones ofici-
ales y conmemoraciones nacionales e internaciona-
les, como las del centenario (1910) o el bicentenario 
(2010) de la Independencia de España, y las destina-
dos a conmemorar los cuatrocientos años del des-
cubrimiento y los quinientos del encuentro entre el 
Viejo y el Nuevo Mundo celebrados en 1892 y 1992. 
O se han usado para ilustrar materiales conmemo-

rativos de centenarios individuales de los que son 
objeto los personajes presentes en la colección. Este 
calendario ha sido la ocasión propicia para invertir 
recursos financieros, tecnológicos y de saber en la 
republicación de las mismas imágenes, en su recu-
peración, identificación y migración a otras formas 
de almacenamiento.

El uso que se da a imágenes que del archivo familiar 
o institucional privado han pasado al periódico ilus-
trado del siglo XIX, a las salas especiales para libros 
raros o manuscritos, a las salas para iconografía anti-
gua, a los catálogos y revistas, convierte a las imáge-
nes en una aplicación, entendida ésta en términos 
informáticos o de diseño gráfico: Imagen disponible 
en distintos formatos, para ser usada una y otra vez, 
sin mayores dificultades de tipo técnico, en las situa-
ciones más variadas y en distintos soportes con dis-
tintas finalidades. 

LAS PRIMERAS NARRACIONES 
EN SOPORTE FOTOQUÍMICO

Con la edición número 51 del boletín de la Fun-
dación Patrimonio Fílmico de Colombia, promovi-
do con el título “25 años preservando la memoria 
audiovisual de la nación”, se presentó un artículo 
y un video dedicados a la reconstrucción de estos 

LA CONFIANZA VISUAL: LOS ARCHIVOS DECIMONÓNICOS COMO 
PATRIMONIOS NACIONALES

Zenaida Osorio 
Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Artes
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hechos al que se puede acceder directamente en 
la página de la Fundación o se puede seguir vía 
facebook o Twiter.

En el video las fotografías de la reconstrucción del 
atentado y el registro del fusilamiento fueron objeto 
de una nueva reconstrucción: se les animó con un 
tratamiento formal cercano al del cine silente de co-
mienzos del siglo XX. Además de las fotografías se 
usaron intertítulos, viñetas dibujadas y música para 
acompañarlas. La idea fue visualizar las fotos como 
si se tratará de una película aunque nunca hubo pe-
lícula originalmente. La animación se uso para ha-
cer esta versión en movimiento de aquel atentado 
narrado por vez primera, oralmente, por el mismo 
señor Presidente y el personal encargado de su se-
guridad; atentado narrado luego, fotográficamente, 
por fotógrafos contratados para cumplir con las ins-
trucciones oficiales; narrado un año después del fu-
silamiento en un libro, impreso y anónimo, en el que 
se juntan las imágenes con los testimonios iniciales 
en una nueva puesta en escena. 

Con el nuevo video de la Fundación Patrimonio Fíl-
mico Colombiano, 105 años después de tomadas las 
fotos originales, se animan las mismas imágenes y 
las mismas palabras que las acompañaron siguien-
do la versión que ha perdurado desde 1906 y agre-
gando un tratamiento formal que corre el riesgo de 
aumentar el carácter probatorio de las imágenes al 
mostrarlas como imágenes de época.

LA PERVIVENCIA DE LAS IMÁGENES Y LA 
CONFIANZA VISUAL 

Si disponemos de tal volumen de imágenes del si-
glo XIX e inicios del siglo XX, es porque gracias a la 
renovada confianza en la imagen como dispositivo 
eficaz de conocimiento las Academias Reales, los 

Estados Nacionales, los Bancos y las Aseguradoras, 
las Escuelas y las Fábricas, y las distintas industrias, 
invirtieron masivamente en la producción de éstas 
y en asegurar o restringir su circulación. Se trataba 
de imágenes versátiles en formato y en soporte, de 
imágenes costosas para las que trabajaron los princi-
pales productores de imágenes, que circularon prio-
ritariamente impresas en papel y que proponían ver-
siones del mundo vinculadas al poder económico, 
político y científico. 

Cualquier política de digitalización o conservación de 
imágenes, y más si son calificadas como parte del pa-
trimonio nacional, debe tener en cuenta este hecho 
para decidir qué otros esfuerzos, además del técni-
co- deben acompañar las iniciativas de digitalización. 
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Los “ephemera” o materiales impresos de corta du-
ración, se han considerado habitualmente como “in-
feriores” respecto a otros productos culturales a los 
que se ha prestado una mayor atención tanto desde 
el punto de vista de la conservación como del análi-
sis de sus contenidos visuales.

Paradójicamente uno de estos materiales “la tarjeta 
postal ilustrada” nacida en el siglo xix y desarrollado 
en el siglo xx presenta una serie de características 
muy interesantes para que sean considerados tanto 
desde el punto de vista de los historiadores de las 
imágenes como de quienes se ocupan de la preser-
vación y difusión de archivos gráficos.

La tarjeta postal ilustrada está ligada a todos los pro-
cesos de experimentación de la imprenta y del foto-
grabado. No existe un solo proceso de impresión grá-
fica que no haya sido explorado por esta tipología de 
documentos, que además tienen otras dos caracterís-
ticas esenciales: a) anticipan las actuales redes socia-
les con la circulación de imágenes internacionales a 
través del coleccionismo y de las sociedades cartófilas 
y b) al ocuparse de una extensa y enciclopédica va-
riedad de temáticas visuales, puede estudiarse como 
un medio (aunque no lo sea en realidad) que permite 
mostrar en forma de imágenes impresos las transfor-
maciones de un territorio y un tiempo concreto.

La comunicación que proponemos, por último, pre-
tende analizar el trabajo realizado por nosotros que 
dio lugar en 2011 al libro “España en la Tarjeta Pos-
tal. Un Siglo de Imágenes”

PALABRAS CLAVE

Fotografía, Tarjeta postal ilustrada, ephemera, 
conservación y difusión de la tarjeta postal, foto-
grabado. 

LA TARJETA POSTAL ILUSTRADA: UN MATERIAL CULTURAL ENTRE LOS 
“EPHEMERA” Y LA POTENCIALIDAD DE UN “MEDIO” VISUAL AUTÓNOMO
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Vendedor de objetos turísticos en Palma de Mallorca en 1930, 
la industria del turismo en sus primeros tiempos recogida por la 
tarjeta postal. (Col. Martín Carrasco Marqués)
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RESUMEN

Pretendemos dar a conocer las importantes aporta-
ciones a las técnicas fotográficas del siglo XIX hechas 
por los hermanos valencianos Leandro y Nicolás 
Crozat, que tuvieron gran aceptación y desarrollo en 
nuestro país, y que de inmediato transcendieron a 
Europa y América, en especial en Italia y Argentina.

El tema ya fue objeto de estudio por nuestra parte 
hace unos años, y ahora ha sido enriquecido con 
nuevas fuentes documentales. Estudiamos el expe-
diente de concesión del privilegio de invención de 
esta técnica, consistente en una única prueba fo-
tográfica con dos fondos, uno desvanecido y otro 
general, al que denominaron Sistema Crozat. Dicho 
privilegio fue concedido por la reina Isabel II el día 
21 de noviembre de 1862 para que pudieran usar, fa-
bricar o vender la mencionada invención, pudiendo 
ceder, permutar, vender o de otra cualquiera mane-
ra, enajenar por contrato o por última voluntad en 
todo o en parte el derecho exclusivo por un periodo 

de cinco años. De inmediato, siete días después de 
concedido el privilegio, la prensa de Madrid se hizo 
eco del invento fotográfico, que obtuvo una gran 
popularidad y rápidamente se difundió por toda la 
península.

Hemos rastreado los orígenes de los Crozat, una 
familia de origen francés, que tras su paso por Vi-
naròs (Castellón) se estableció en Alcoi (Alicante). 
Leandro y Nicolás, tras la aparición de la fotografía 
adquirieron el dominio de su técnica y muy pron-
to se dedicaron a su enseñanza. En 1862, cuando 
patentaron el sistema, Leandro, estaba domiciliado 
en Valencia, mientras Nicolás, ejercía como fotó-
grafo en Sevilla.

Hemos identificado a los fotógrafos que adquirieron 
el privilegio para su explotación en distintas partes 
de España, entre el 3 de febrero y el 23 de julio de 
1863: Pedro Doucloux para la provincia de Valencia, 
Casimiro Yborra para la provincia de Santander, Ra-
fael  Rocafull y Monfort para la provincia de Cádiz, 

UNA DE LAS PRINCIPALES APORTACIONES ESPAÑOLAS A LAS TÉCNICAS 
FOTOGRÁFICAS DEL SIGLO XIX: LOS PROCEDIMIENTOS “A DOS TINTAS O DE 
DOBLE FONDO” (1862) Y EL DE “IMPRESIÓN INSTANTÁNEA DEL COLORIDO” 
(1863) DE LOS HERMANOS CROZAT

Mª José Rodríguez Molina, José Ramón Sanchis Alfonso
Archivo General y Fotográfico de la Diputación de Valencia. Archivo Municipal de Torrent

Nicolás Crozat. Fotografía del 
estudio de Sevilla, realizada 
con los dos procedimientos 
inventados por los hermanos 
Crozat, tal como se indica en 
el reverso: el de doble fondo y 
el de colorido instantáneo; por 
lo tanto la fotografía debe ser 
posterior a agosto de 1863. En 
el anverso podemos observar 
el escudo real y la leyenda 
“PRIVILEGIO DE INVENCIÓN. 
Nicolás Crozat”. Se aprecia en 
las mejillas del retratado un 
color sonrosado producido 
por la aplicación de la técnica 
del colorido instantáneo. 
(Colección particular)
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Miguel de Mora y Almoguera para la provincia de 
Córdoba, Antonio María Sánchez Carabaca para la 
provincia de Granada, Enrique Camaño y Español 
para la provincia de Málaga, Ramón Banet para la 
ciudad de Cartagena, Julio Planchard y Thenille para 
la provincia de Murcia, Manuel Hortet y Molada para 
la provincia de Zaragoza. También a aquellos que 
utilizaron el sistema, entre otros, Antonio Esplugas 
Gual en Barcelona, Zenón Quintana en Santander, 
Gabriel Torres y Álvaro Rosado en Tarragona, Abadía 
y García en Orihuela (Alicante), Manuel de la Portilla 
y García en Sevilla, etc.

En 1863 desarrollaron una nueva técnica para la im-
presión instantánea del colorido, presentada en el 
mes de agosto, que en parte venía a enriquecer y 
mejorar el sistema patentado el año anterior. A pe-
sar del gran éxito de este último procedimiento, de-
cidieron no patentarlo como privilegio de invención, 
no obstante sí que editaron y comercializaron una 
memoria en la que explicaban su aplicación.

La venta del privilegio les reportó una enorme for-
tuna. No sabemos qué repercusión tendría este 
éxito en Nicolás Crozat, pero a su hermano Lean-
dro lo encontramos pocos años después inmerso 
en su aventura americana, cuando en diciembre 
de 1870 se le concedían tierras para colonizar en 

Patagonia (50 leguas en el Chaco), indicándole que 
en el término de tres años debía establecer en ella 
200 familias. No obstante, dos años más tarde, el 
gobierno de Chile declaraba nulas y sin ningún va-
lor las concesiones de terrenos otorgadas por Ar-
gentina a los señores Piedra Buena, al empresario 
francés Ernesto Rouquaud (primer colonizador del 
sur) y a Crozat de Sempere, al sur del río de Santa 
Cruz, mientras no se resolviera la cuestión limítro-
fe. Todo quedaría, por tanto, en un ambicioso, pero 
frustrado intento de colonización, episodio este úl-
timo que no abordaremos en este estudio. Ya en los 
inicios del siglo XX, otro valenciano, Vicente Blasco 
Ibáñez también caería en la trampa colonizadora 
con resultados similares.

Podemos afirmar que el Sistema Crozat, junto con 
el papel leptográfico de Martínez Sánchez y Lau-
rent (1866), fue uno de los procedimientos espa-
ñoles de más transcendencia internacional en el 
siglo XIX.

PALABRAS CLAVE

Sistema Crozat, Colorido instantáneo, Fotografía de 
doble fondo, Procedimiento fotográfico, Privilegio 
de invención, Patente, Fotografía siglo XIX

La versió completa d’aquesta comunicació es pot consultar a:
La versión completa de esta comunicación se puede consultar en:
The complete version of this paper can be consulted to: 
http://www.ajuntament.gi/sgdap/cat/jornades_actes.php
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El fotógrafo Luis Escobar López se estableció en Al-
bacete antes de 1920. Una capital de provincia prós-
pera en estos años, en la que instaló su estudio y 
desde allí comenzó a realizar viajes por los pueblos 
de las comarcas próximas.

A los pocos años y debido a que el negocio prospe-
raba se trasladó a la Plaza del Altozano. El periodista 
López Mondéjar nos indica que Escobar era el fotó-
grafo del pueblo1. Era asiduo a visitar los pueblos en 
las celebraciones multitudinarias, o fiestas patrona-
les en las que retrata a las fuerzas vivas del lugar. Pu-
blio López Mondéjar en su dilatada trayectoria como 
periodista e historiador de la fotografía en España 
rescató la obra de fotógrafos casi olvidados y a partir 
de ahí se les empezó a poner en valor. Las primeras 
imágenes recuperadas las publicó en una obra clási-
ca y libro pionero, Retratos de la vida2.

La sensibilidad de Escobar le llevó a retratar de una 
manera magistral aspectos cotidianos. Los retratos 
de las putas, los obreros, viejos y pobres están repre-
sentados en su producción. Su compromiso político 
era patente. Durante la dictadura militar la libertad 
de expresión no existía, aún así los partidos políticos 
realizaban sus actividades en la clandestinidad.

Un ejemplo ha sido el retrato de la Agrupación So-
cialista de Villalgordo del Júcar (Albacete). Esta foto-
grafía se ha reproducido en muchísimas publicacio-
nes, pero en todas ellas ha aparecido de una manera 
poco respetuosa. Con fechas de datación dispares, o 
muy reencuadrada para evitar reproducir la pérdida 
de emulsión de alrededor de la placa de vidrio. Así, 
Pantoja3 la pone de ejemplo de foto implicación po-
lítica. La imagen que hemos visto está muy limitada 
en aspectos como composición o espacio donde los 
personajes aparecen comprimidos. Este retrato de 
grupo al ser una fotografía de carácter político en su 
momento no se divulgó, ni apareció publicada4.

En estos momentos políticos la prensa gráfica dismi-
nuyó debido a las duras restricciones de la censura. 
También en Europa existía una preocupación con 
los movimientos totalitarios que ejercían un fuerte 
control a la vez que manipulaban las imágenes. Tras 
la proclamación de la Segunda República surgieron 

nuevas publicaciones de prensa ilustrada. La canti-
dad de reporteros gráficos creció hasta niveles in-
sospechados y la competencia era grande. Durante 
la contienda y debido a la escasez de materiales te-
nían que rentabilizar su uso (el papel que se utiliza-
ba para positivar era de dimensiones más reducidas 
o las placas de vidrio se rascaban nuevamente para 
reutilizarlas). Por este motivo se perdieron un gran 
número de negativos, aunque algunos de ellos los 
hemos podido recuperar en la prensa.

En las provincias de la retaguardia la vida continua-
ba5. La población realizaba sus tareas y muchas veces 
otros trabajos enfocados a la vida en el frente. Las 
faenas agrícolas como la siega o la trilla las hacían las 
mujeres. Escobar nos ha legado un completo repor-
taje de estas labores que se publicó en la portada de 
La Vanguardia el 28 de agosto de 1938.

La ayuda al frente también la vemos en la magistral 
fotografía del Taller Colectivo del PCOE de Villalgordo 
del Júcar (Albacete)6. La realizó en la Casa del Pueblo, 
donde asistían voluntariamente las mujeres del pue-
blo a coser ropa para enviarla al frente.

Terminada la contienda fue encarcelado y una par-
te importante de las placas de cristal fueron rotas y 
de los positivos en papel quemados. Podemos hacer 
una apreciación de toda su producción a tenor de las 

LAS FOTOGRAFÍAS “COMPROMETIDAS” DE LUIS ESCOBAR. 
SU RESCATE Y VALORACIÓN

Benjamín Tébar Toboso
Centro de Estudios de Castilla-La Mancha. Universidad de Castilla-La Mancha

Agrupación Socialista de Villalgordo del Júcar (Albacete). 
Anterior a abril de 1924
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conservadas en archivos públicos, colecciones par-
ticulares y en prensa. A día de hoy se ha duplicado 
el número de imágenes que se conocían hace unos 
cinco años y muchas de ellas inéditas.

NOTAS

1.  Publio López Mondéjar ha publicado varios catálogos de expo-
siciones donde se presentaba la obra del fotógrafo con títulos 
casi iguales y con las mismas fotografías. Luis Escobar: Fotó-
grafo de un pueblo. Barcelona, Lunwerg, 2002.

2.  Retratos de la vida 1875-1939, recopiladas y seleccionadas 
por Publio López Mondéjar. Madrid, Mayoría, 1980, a esta le 
siguieron otras cinco ediciones similares

3.  PANTOJA CHAVES, Antonio. “Prensa y Fotografía. Historia 
del fotoperiodismo en España”. El Argonauta Español, Núm. 
4, 2007. http://argonauta.imageson.org/document98 (29 de 
mayo de 2012). Son instantes que hoy nos sorprenden y nos 
conmueven porque en su modestia y sencillez reside toda su 
fuerza, fotografías de aquellas gentes anónimas y entrega-
das…

4.  Publio López Mondéjar mantiene que solamente existe la pla-
ca de vidrio que conserva. Pero se ha reproducido sin recortar 
en TÉBAR TOBOSO, Benjamín, Más de un siglo de fotografías 
en nuestro pueblo. Villalgordo del Júcar (Albacete), Ayunta-
miento, 2007. Pág. 112. Véase también TÉBAR TOBOSO, Ben-
jamín. “Política y sociedad en Villalgordo del Júcar a través de 
la fotografía de Luis Escobar”, en Añil: Cuadernos de Castilla-
La Mancha. Nº. 28, invierno 2004-05. Almud. Ediciones de 
Castilla-La Mancha, Toledo. Págs. 17-22

5.  Véase el catálogo pormenorizado de Esther ALMARCHA 
NÚÑEZ-HERRADOR, coord. Frente y retaguardia. Visiones de 
la Guerra Civil 1936-1939. Ciudad Real, Centro de Estudios de 
Castilla-La Mancha y Vicerrectorado del Campus de Ciudad 
Real de la UCLM, 2006

6.  TÉBAR TOBOSO, Benjamín. Op. Cit.

APORTACIÓN CIENTÍFICA

Concretar la producción fotográfica de Luis Escobar. 
Definir su obra ya que carecíamos de datos fiables 

a la hora de trazar una línea de investigación sobre 
su obra en las décadas de los años 20 y 30 del siglo 
XX. Pormenorizar en algunas de sus fotografías que 
poseen un carácter de compromiso político.

PALABRAS CLAVE

Luis Escobar; Fotografía comprometida; política y so-
ciedad; socialismo; Villalgordo del Júcar (Albacete).

Taller Colectivo del PCOE [sic] de Villalgordo del Júcar (Albacete). 
27 de febrero de 1938

La versió completa d’aquesta comunicació es pot consultar a:
La versión completa de esta comunicación se puede consultar en:
The complete version of this paper can be consulted to: 
http://www.ajuntament.gi/sgdap/cat/jornades_actes.php
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FÒRUM - TRIBUNA D’EXPERIÈNCIES
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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:
The texts containing the experiences can be consulted in the following address:

http://www.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php

Arxiu Municipal de Girona



155

dFoto. DIRECTORIO DE COLECCIONES DE FOTOGRAFÍA EN ESPAÑA
Miguel García Cárceles, Pep Benlloch, Antonia Ferrer, Fernanda Peset
Universidad Politécnica de Valencia. Ministerio de Educación, Cultura y Deporte

“dFoto” es un proyecto para crear un directorio de archivos y colecciones de fotografía, tanto públicas como 
privadas, que sirva de instrumento de registro y difusión del patrimonio fotográfico español (histórico y 
contemporáneo).

Las instituciones encargadas de albergar el patrimonio fotográfico español se orientan cada vez más a divulgar 
el contenido de sus fondos y colecciones a través de Internet; no obstante la búsqueda y localización de los 
materiales fotográficos del conjunto del territorio nacional está frenada por dos cuestiones:

- La falta de homogeneidad de la gestión de los fondos y colecciones fotográficas en nuestro país.
- El desigual interés por recuperar el patrimonio fotográfico entre las distintas comunidades autónomas.

“dFoto” proporciona un portal de acceso a la información sobre colecciones fotográficas que se hallan 
dispersas por todo el territorio nacional. www.dfoto.info 

EUSCREEN, APARADOR DEL PATRIMONI AUDIOVISUAL DE LA TELEVISIÓ A EUROPA
Alícia Conesa Santamaria, Montserrat Fortino Segura
TV3, Televisió de Catalunya 

El portal EUscreen  és un aparador únic del patrimoni audiovisual de la televisió a Europa. Diversos arxius 
audiovisuals d’Europa han ajuntat forces per oferir un punt d’accés unificat a una acurada selecció dels seus 
fons per reflectir la història de la televisió europea. Els materials publicats estan contextualitzats i catalogats, 
per permetre diversos tipus de cerca i exploració del fons,  en un entorn multilingüe. Els continguts publicats 
també estaran disponibles a través d’Europeana.

TV3, Televisió de Catalunya,  és un dels 36 socis del projecte EUscreen, que inclou,  a més d’arxius, universitats 
i centres de recerca i té el suport de la Comissió Europea com a part del Programa e-Contentplus. 

La participació de TV3 en el projecte implica la incorporació del català en aquest portal europeu multilingüe i 
la difusió en l’àmbit europeu d’una selecció de continguts significatius de l’arxiu de TV3,  que reflecteixen tots 
els gèneres i tots el períodes, i que poden, així,  ser consultats i comparats amb continguts similars de les més 
importants televisions europees, com a part de  la gran riquesa del patrimoni audiovisual europeu.

L’ARXIU FOTOGRÀFIC DEL MUSEU MARÍTIM DE BARCELONA. LA GESTIÓ DE LA FOTOGRAFIA EN UN 
MUSEU ESPECIALITZAT 
Silvia Dahl Termens
Museu Marítim de Barcelona

L’experiència explica el canvi de metodologia i de posicionament que implica passar de la gestió d’unes 
col·leccions fotogràfiques, en un museu especialitzat en la història marítima, a la definició d’un ambiciós 
programa d’accions que ultrapassen la mera conservació. Els darrers anys, aquest arxiu fotogràfic ha adoptat 
una actitud compromesa amb la societat, tant pel que fa a la gestió (un camp compartit per tots els museus 
i arxius que conserven fotografies), com vers un sector concret que s’estima la fotografia i el mar, o millor 
dit, la fotografia de mar. Aquest compromís va més enllà de l’adquisició i documentació d’unes col·leccions 
fotogràfiques, ja que darrere les fotografies existeix un món més complex, del qual hi volem formar part per a 
entendre’l, estudiar-lo, conservar-lo, fer-lo visible i donar-li suport amb la creació d’una xarxa de col·laboradors 
fotògrafs/col·leccionistes, cursos i tallers molt especialitzats, accions de difusió, etc.
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RECURSOS PER DOCUMENTAR FONS FOTOGRÀFICS
Cristina Feixas, Fina Navarrete
Centre de Recerca i Difusió de la Imatge

La tasca de documentació de fotografies comporta l’ús de diversos recursos. A nivell iconogràfic la mateixa 
imatge esdevé una font d’informació molt útil, però sovint les competències de l’arxiver són insuficients 
per documentar-les extensament. Cal anar més enllà i es fa necessària l’ajuda d’altres recursos externs per 
tal d’extreure’n el màxim d’informació possible d’acord amb les necessitats del centre i dels seus usuaris. 
Aquestes eines, ja siguin impreses o en format digital, a més de ser una font de referència permeten verificar 
la informació que s’extreu de la fotografia. 

La tasca de documentació de fotografies implica l’ús de diversos recursos. A nivell iconogràfic la mateixa 
imatge es configura com una font d’informació molt útil, però sovint cal anar més enllà i és fa necessària l’ajuda 
d’altres recursos externs per tal d’extreure’n el màxim d’informació possible d’acord amb les necessitats del 
centre i dels seus usuaris.. Aquestes eines, ja siguin impreses o en format digital, a més de ser una font de 
referència permeten verificar la informació que s’extreu de la fotografia.

GESTIÓN ARCHIVÍSTICA DE FONDOS FOTOGRÁFICOS
Miguel García Cárceles

Existe hoy día un número considerable de manuales y publicaciones específicas que han tratado el tema de la 
gestión de archivos y colecciones fotográficas y, sin embargo, siguen quedando algunas lagunas y cuestiones 
a tratar o que al menos no se han abordado en profundidad. Resulta llamativo que muchos archivos públicos 
sigan sin dar un tratamiento archivístico adaptado a los materiales fotográficos, siendo estas instituciones las 
que custodian una gran parte del patrimonio fotográfico nacional. Este trabajo, a modo de manual teórico-
práctico, hace un recorrido por todas las fases del tratamiento archivístico aplicado a la fotografía, desarrollando 
los conceptos que le son propios, aplicando sus normativas e incluyendo ejemplos de soluciones aportadas por 
instituciones, para conformar un manual de ayuda para todos aquellos que trabajamos con archivos fotográficos.

CREACIÓ D’UN ÀLBUM VIRTUAL DE FOTOGRAFIES DEL FONS FRANCESC CASAÑAS RIERA
Francesc Fabregat Guinot, David Gonzàlez Ruiz, Isabel Pardo Navarro, Ruben Rodríguez Garcia, Judith 
Unamuno Gasulla.
Adhoc Synectic Systems, Arxiu Històric de Sabadell

L’àlbum virtual de fotografies és un projecte de col·laboració pioner entre l’empresa Adhoc Synectic Systems i 
l’Arxiu Històric de Sabadell. Es tracta de difondre la producció del fotògraf sabadellenc Francesc Casañas Riera 
a través del web d’una forma atractiva i àgil recreant un àlbum de fotografies fictici que no existia prèviament. 
A banda de fer una tria de les imatges més il·lustratives del fons, hem dissenyat la presentació seguint l’estètica 
formal i tipogràfica de les dècades de 1920 i 1930, fins l’esclat de la Guerra Civil, època en què el fotògraf 
concentra la majoria de la seva producció.

Francesc Casañas i Riera (Sabadell, 1890-1969), industrial de cordes i cordills, va compaginar la seva feina 
amb l’amor per la fotografia. La seva intensa dedicació es va manifestar en tres àrees ben determinades: 
el reportatge gràfic, la fotografia artística i patrimonial i la fotografia documental ciutadana. Va ser un dels 
primers reporters gràfics de la ciutat de Sabadell i publicà imatges a revistes de l’època. 

LA FESTA DEL PEIX A BANYOLES EL 1910, UNA RECERCA DOCUMENTAL I FOTOGRÀFICA
Georgina Gratacós i Teixidor
Museu Darder – Espai d’Interpretació de l’Estany (MDEIE). Consorci de l’Estany de Banyoles
 
El tema general és la imatge fotogràfica i la seva importància en el relat d’esdeveniments. 
El 2010, amb motiu de la celebració del centenari de la primera Festa del Peix, i per tal de conèixer millor 
quines espècies es van llençar a l’Estany de Banyoles i de quina manera, es va realitzar una investigació per tal 

Arxiu Municipal de Girona



157

de trobar el màxim nombre d’imatges fotogràfiques i de publicacions on es fes esment d’aquesta celebració, 
que en el seu moment va provocar un gran rebombori a la població. La recerca ha permès saber molt més 
d’aquest esdeveniment, que va ser àmpliament seguit pels serveis informatius de l’època. El Museu Darder 
conserva algunes fotografies, però amb les que s’han aconseguit recopilar s’ha pogut ampliar la informació i, 
conjuntament amb les ressenyes publicades, fer un recull virtual que permet veure clarament la importància 
d’aquella activitat, ara pràcticament oblidada.

FULL DE RUTA D’UNA GUIA. LES FOTOGRAFIES DE L’ARXIU FOTOGRÀFIC DEL CENTRE EXCURSIONISTA DE 
CATALUNYA
Susanna Muriel Ortiz

Aquesta guia és el primer instrument descriptiu dels fons i col·leccions fotogràfiques que custodia 
el centenari Arxiu Fotogràfic del Centre Excursionista de Catalunya  (AFCEC). La seva elaboració, en 29 
mesos, ha marcat un full de ruta de gran utilitat per a altres institucions que es trobin amb aquest repte. 
El coneixement del contingut del material fotogràfic era irregular, ni sistemàtic, ni exhaustiu; els dipòsits 
no eren els adients; els criteris d’organització van variar amb el temps i amb els diversos responsables de 
l’arxiu, fins que finalment la incorporació d’una arxivera va permetre establir les bases per la digitalització 
dels fons seguint els inventaris de més de 100 fons i col·leccions identificats i descrits per la publicació de la 
Guia. La publicació també recull la primera història d’aquest arxiu realitzada amb documents excepcionals 
preservats a l’Arxiu Històric del CEC, i constitueix una eina molt valuosa per la historia del patrimoni 
fotogràfic català. 

LA SÈRIE DOCUMENTAL “FOTOGRAFIES”
Núria Roca, Jordina Sabata
TV3 Televisió de Catalunya

La sèrie documental “Fotografies” que TV3 ha emès al C33 ha treballat sobre tres elements: la realitat, la 
mirada del fotògraf i la tècnica que permet fer aquesta mirada sobre la realitat. En cada un dels vint-i-sis 
capítols temàtics de la sèrie s’acompanya a un fotògraf actual per descobrir com treballen els diversos gèneres 
fotogràfics, documental, fotoperiodisme, retrat, publicitat, esports... i compara la seva mirada a la d’algun 
fotògraf clàssic. 

L’enfocament de la recerca que hem fet els documentalistes ha estat condicionada pel tema i pel 
desenvolupament del guió de cada capítol. Tot resseguint el guió d’algun capítol de la sèrie mostrem casos 
d’arxius, fons, col·leccions privades, poc conegudes, de difícil accés o que, senzillament, poden resultar 
curiosos pel gran públic. Incloem fragments del programa i fotografies utilitzades o descartades.

LOS FOTÓGRAFOS DE ESPAÑA EN LOS ANUARIOS Y GUÍAS COMERCIALES (1851-1936)
Mª José Rodríguez Molina, José Ramón Sanchis Alfonso
Archivo General y Fotográfico de la Diputación de Valencia.
Archivo Municipal de Torrent

La experiencia es un libro que recoge la información de los profesionales relacionados con la fotografía 
que figuran anunciados en anuarios y guías comerciales de España, colonias americanas, Protectorado de 
Marruecos y otras posesiones africanas, para el periodo de 1851 a 1936. El censo total de fotógrafos es 
de unos 8.000. En el libro se distinguen dos bloques: uno, que es la base de la obra, correspondiente al 
vaciado de la información, y un segundo dedicado a las ilustraciones, prestando una especial atención a los 
reversos de las fotografías, a los tipos de soporte y sus denominaciones, a los litógrafos que los fabricaban 
y comercializaban, así como comentarios y reflexiones sobre los propios fotógrafos. Hemos querido que la 
parte gráfica no fuera simplemente una selección de fotos que ilustrasen el libro, sino que a partir de ellas y 
de los comentarios realizados surgiera una reflexión en el contexto general de la historia de la fotografía en 
España.
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BARCELONA VISUAL: UN PRODUCTE DE L’ARXIU FOTOGRÀFIC DE BARCELONA PER A DISPOSITIUS MÒBILS
Jordi Serchs, Montserrat Ruiz
Arxiu Fotogràfic de Barcelona

Amb el producte Barcelona Visual, l’Arxiu Fotogràfic de Barcelona es vol situar en primera línia en relació 
amb l’ús de tecnologies de la informació i la comunicació aplicada als arxius i al patrimoni fotogràfic. Amb 
una tecnologia web 3.0, que implica relació amb dispositius mòbils, s’aprofiten al màxim les possibilitats de 
l’ús de la geocodificació d’imatges històriques i la realitat augmentada com a eina de difusió dels continguts 
multimèdia en un entorn avançat, combinat amb el temps i l’espai real amb la tecnologia virtual.

Barcelona Visual vol ser un referent en el camp de la refotografia, aplicada a l’ús dels dispositius mòbils, i 
posar a l’abast del ciutadà jove, avesat en noves tecnologies, i dels nous fotògrafs, el patrimoni fotogràfic 
conservat a l’Arxiu Fotogràfic de Barcelona. Al mateix temps, Barcelona Visual constitueix una nova eina de 
difusió de l’arxiu, lligada als nous llenguatges audiovisuals i multimèdia.

LOS LEGADOS DE LA TIERRA, PROGRAMA DE RECUPERACIÓN DEL PATRIMONIO FOTOGRÁFICO EN 
CASTILLA-LA MANCHA
Benjamín Tébar Toboso
Centro de Estudios de Castilla-La Mancha. UCLM

Los Legados de la Tierra es un programa que ha desarrollado la Consejería de Cultura de la Junta de 
Comunidades de Castilla-La Mancha hasta el 2010. El objetivo es la recuperación del patrimonio fotográfico 
desde los ayuntamientos. Se pueden acoger a la modalidad de exposición o también de ésta y edición de 
un catálogo. Tras la solicitud a partir de un proyecto se percibe una subvención porcentual. Se recogen las 
fotografías de los ayuntamientos y vecinos y se reproducen en una exposición. Hay que entregar un número 
de fotografías digitalizadas que irán destinadas a conformar el Archivo de la Imagen de Castilla-La Mancha. 
Nuestra experiencia es Más de un siglo de fotografías en nuestro pueblo. Villalgordo del Júcar (Albacete).
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