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PRESENTACIÓ

Joan Boadas i Raset
Arxiver Municipal de Girona
Director del CRDI

Des de llavors ho hem intentat i hem procurat 

desenvolupar un treball rigorós, buscant quan 

ha calgut un àmbit d’actuació d’abast nacional i 

la presència i el reconeixement internacional: el 

fet que David Iglésias, tècnic del CRDI, encapçali 

la presidència del Photographic and Audiovisual 

Expert Group, del Consell Internacional d’Arxius 

(ICA/PAAG), crec que acredita l’afirmació acaba-

da de fer.

I ara ens trobem, sense cap mena de dubte, 

davant d’un temps nou en la producció fotogràfi-

ca. Un temps nou que aconsella no gestionar el 

patrimoni fotogràfic del segle XXI amb mentalitat 

del segle XX. Avui disposem de noves eines, in-

imaginables fa només quinze anys. Tenim nous 

reptes que exigeixen noves i ràpides respostes, 

si no volem arriscar que els nostres serveis tornin 

a la inclement clandestinitat. Els perfils i deman-

des dels nostres usuaris s’han ampliat i modificat 

per complet, i la ciutadania ha pres consciència 

que l’accés a la documentació pública forma part 

irrenunciable dels seus drets.

Nosaltres farem el possible per continuar do-

nant resposta a aquestes demandes i necessi-

tats i continuarem convocant Jornades Imatge i 

Recerca per a poder debatre, amb llibertat i inde-

pendència, sobre tots aquests temes i, si escau, 

demanar les responsabilitats, per les inconcre-

cions i paràlisis, a qui correspongui.

L ’any passat es van complir vint-i-cinc anys de 

les primeres Jornades Imatge i Recerca. L’any 

vinent celebrarem els vint anys de la creació del 

Centre de Recerca i Difusió de la Imatge (CRDI). 

Ho remarco com a dos fets objectius, de cap ma-

nera com un exercici d’improductiva nostàlgia.

El 1990 obríem la primera convocatòria de les 

Jornades presentant el balanç i les perspectives 

dels arxius d’imatges a Catalunya. Enguany en la 

Taula Rodona Plans Nacionals de Fotografia: Mo-

dels, valoracions i propostes, tornarem a debatre 

en quina situació es troba el patrimoni fotogràfic 

a Catalunya.

Entremig d’aquestes dates, què ha passat? 

No és l’espai per fer-ne una relació exhaustiva, 

però qualsevol persona interessada en aquest 

sector li vindran a la memòria llibres blancs, ba-

ses de dades (privades), jornades de Fotografia 

(SCAN), estudi del CoNCA, Grup d’Experts i nou 

Grup d’Experts i, finalment, ara fa dos anys, (de-

sembre del 2014) l’aprovació del Pla Nacional de 

Fotografia (PNF).

La missió, els objectius i els recursos econò-

mics que pretesament es destinen al PNF, són 

a l’abast de tothom. La Taula Rodona anunciada 

hauria de servir per fer un balanç d’aquest dos 

anys de Pla i conèixer en quina situació es tro-

ben alguns dels seus aspectes clau, com ara el 

desenvolupament del portal Alabern. Fotografia a 

Catalunya, la creació d’instruments de protecció 

i descripció del patrimoni fotogràfic, l’establiment 

de criteris comuns de gestió de col·leccions, les 

actuacions vinculades a la conservació i la pre-

servació o la creació del Centre Nacional de Fo-

tografia.

Deia, també, que l’any 2017 volem celebrar el 

vintè aniversari del CRDI. Quan el vàrem crear li 

atorgàrem la missió de conèixer, protegir, fomen-

tar, oferir i divulgar a la ciutadania el patrimoni 

documental en imatge de la ciutat de Girona. 
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LES METADADES DE LES IMATGES FIXES I ELS MITJANS SOCIALS

Patrick Peccatte
École des Hautes Études en Sciences Sociales, EHESS (París)

SUMMARY

After a brief outline of the different meta-
data standards embedded in still images (IPTC/
IIM,Exif, XMP), this presentation will examine 
how certain social platforms (Dropbox, Facebook, 
Flickr, Instagram, Pinterest, Tumblr, Twitter...) be-
have with such metadata. Indeed, most of these 
platforms ignore embedded metadata, which are 
deleted completely, a fact that is unacceptable 
from a documentary point of view and also from 
what concerns the rights associated with images. 
This speech will conclude with the (limited) pos-
sibilities of exploitation of metadata in social net-
works; particularly through the experience of the 
project Photos Normandie, which aims to improve 
the titles or captions of historical photo collec-
tions from the metadata embedded in images.

RESUMEN

Tras un sucinto esquema sobre los diferentes 
standards de metadatos incrustados en las imá-
genes fijas (IPTC/IIM,Exif, XMP) la presentación 
examinará cómo se comportan ciertas platafor-
mas sociales (Dropbox, Facebook, Flickr, Insta-
gram, Pinterest, Tumblr, Twitter...) con dichos me-
tadatos. En efecto, la mayoría de ellas ignoran los 
metadatos incrustados y los suprimen totalmen-
te, lo cual es inaceptable tanto desde el punto de 
vista documental como en lo que concierne a los 
derechos asociados a las imágenes.  La interven-
ción finalizará con las (escasas) posibilidades de 
explotación de los metadatos en las redes socia-
les, particularmente a través de la experiencia del 
proyecto Photos Normandie que consiste en mejo-
rar los títulos o leyendas de un fondo de fotos his-
tóricas basándose en los metadatos incrustados 
de las imágenes.

Resum

Després d’un petit recordatori dels diferents es-
tàndards de metadades integrades en les imatges 
numèriques fixes, examinarem el comportament que 
adopten unes determinades plataformes socials en 
relació amb aquestes informacions. Per acabar, es-
tudiarem les (escasses) possibilitats d’explotació de 
les metadades en les xarxes socials mitjançant l’ex-
periència del projecte PhotosNormandie de la plata-
forma Flickr.

1. Recordatori dels diferents estàndards  
de metadades integrades en les imatges

Per tal de comprendre els dos procediments que 
permeten descriure imatges numèriques fixes amb 
l’ajuda de metadades, recordem els àlbums de fotos 
antics.

Per descriure una foto, per recordar-ne les dades, 
els llocs, les persones que hi apareixen, es fan unes 
llegendes breus al mateix àlbum, al costat de la foto. 
Ara bé, si les fotos es treuen de l’àlbum d’una manera 
o d’una altra i es desendrecen completament, es perd 
l’associació de les llegendes amb les imatges i pot 
ser difícil restablir aquest vincle.

Evidentment, tothom sap quina és la solució a 
aquest problema. N’hi ha prou d’escriure la llegenda 
al dors de la foto. D’aquesta manera la llegenda sí 
que queda unida a la foto.

Amb l’escriptura d’una llegenda en un àlbum o d’al-
gunes paraules indicatives darrere d’una foto, els dos 
procediments essencials que permeten descriure la 
imatge fotogràfica queden representats des de fa molt 
de temps. Retrobem, en efecte, els mateixos princi-
pis amb els nostres objectes numèrics, traslladats al 
llenguatge modern; reconeixem, d’una banda, l’assig-
nació de metadades externes a la imatge [la llegenda 
en un catàleg o en un àlbum] i, de l’altra, l’addició de 
metadades internes a la imatge, és a dir, la inserció 
de metadades integrades en el fitxer numèric que és 
la imatge [l’escriptura al dors de la foto].

Tot seguit ens centrarem en tres tècniques especí-
fiques de metadades d’imatges numèriques fixes:
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voluminosa descrits en RDF al web, però la tècnica no 
està reservada a les imatges...

XMP utilitza l’esquema Dublin Core com a base.
És un estàndard ISO des del març del 2012 (ISO 

16684-1, 2012). Ja no és, doncs, una tecnologia es-
pecíficament Adobe.

En resum, les informacions EXIF (i el seu subcon-
junt GPS) i les informacions IPTC/IIM de les imatges 
numèriques fixes són metadades internes. Quant a 
les metadades XMP, tant poden ser internes com ex-
ternes. Una observació: les metadades no adopten 
sempre una forma textual. Molt sovint, per exemple, 
una imatge pot contenir una vinyeta, una imatge de 
baixa resolució, que es pot considerar com una meta-
dada. Més endavant tornarem a tractar el que aquí es 
denomina context de publicació.

Les metadades internes presenten un gran nom-
bre d’avantatges. Mitjançant l’ús d’aquesta tècnica, 
es facilita l’intercanvi, ja que el recurs numèric trans-
porta amb si mateix les seves pròpies metadades 
quan es descarrega, es copia, adopta un altre nom, 
es compacta, etc.

Ara bé, les metadades internes presenten també 
alguns inconvenients: cal extreure les informacions i 
copiar-les en una base de dades per explotar una gran 
col·lecció de recursos numèrics. De la mateixa manera 
que amb una llegenda inscrita al dors d’una foto l’ac-
cés a les informacions no és directe, l’usuari ha d’efec-
tuar una operació per tenir coneixement de la llegenda.

Tornem al context de la publicació.
Google Images indexa solament el nom del fitxer 

imatge i el text que emmarca la imatge en la pàgina 
on apareix; és el que aquí rep el nom de context de 
publicació d’una imatge.

Per a un motor de cerca generalista, en efecte, les 
imatges que contenen metadades constitueixen una 
part insignificant de les imatges del web.

EXIF
IPTC/IIM
XMP
EXIF és una abreviatura d’EXchangeable Image File.

El format EXIF va ser ideat a l’octubre del 1995 pel 
consorci japonès JEIDA (Japan Electronic Industry De-
velopment Association), que agrupava les indústries 
electròniques anteriors a l’any 2000. No és un estàn-
dard, però el compleixen tots els fabricants d’aparells 
fotogràfics numèrics (APN), si bé n’hi ha variants pro-
pietàries.

Aquest format defineix els paràmetres de presa de 
vista i les configuracions de l’aparell en el moment de 
la captura numèrica.

Es tracta de metadades de tipus intern, entre les 
quals cal esmentar el nom del fabricant i el model 
de l’aparell, l’alçada i llargada de la imatge, la data i 
l’hora de la presa de vista, l’orientació, la resolució, el 
temps d’exposició, l’obertura, la presència o no d’un 
flaix, les coordenades GPS, etc.

L’IPTC (International Press and Telecommunicati-
ons Council) és un consorci que reuneix les principals 
agències de premsa del món.

L’IPTC comprèn actualment una cinquantena d’or-
ganismes (entre els quals l’AFP i l’agència EFE, la prin-
cipal agència de premsa en llengua espanyola al món).

L’IPTC desenvolupa normes tècniques d’intercanvi 
de dades per a la premsa.

Aquests estàndards són utilitzats per la pràctica 
totalitat de les agències de premsa del món.

L’IPTC i la NAA (Newspaper Association of America) 
van crear el 1991 el model global de dades denominat 
Information Interchange Model [IIM].

Des del 1994, la societat Adobe ha utilitzat un sub-
conjunt simplificat de l’IIM per definir dins del seu pro-
gramari Photoshop les informacions associades amb 
una imatge. 

Les metadades IPTC/IIM són metadades de tipus 
intern. Es tracta d’un conjunt de camps textuals em-
magatzemats en el fitxer imatge: títol, llegenda, mots 
clau, copyright, etc.

Aquest estàndard encara és molt utilitzat en la 
premsa i l’edició, tot i que és considerat obsolet i està 
sent substituït per XMP.

XMP (eXtensible Metadata Platform) va ser creat 
per la societat Adobe al setembre del 2001.

Aquesta tècnica usa una versió simplificada de 
RDF (Resource Description Framework), que és un 
estàndard desenvolupat per W3C, base del web se-
màntic; RDF permet codificar, intercanviar i reutilitzar 
metadades estructurades i es pot expressar en XML.

Les imatges proveïdes de metadades XMP cons-
titueixen probablement la col·lecció d’objectes més 

Imatge 1 - On són les metadades? Esquema dels estàndards de 
metadades d’imatges numèriques fixes.
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Els dos objectius principals eren analitzar precisa-
ment quines són les metadades integrades que apa-
reixen en cada plataforma de xarxa social, i verificar 
les metadades conservades i les que són modificades 
o eliminades.

Es van definir quatre proves concretes:
Quines són les metadades incloses que es visua-

litzen en la interfície d’usuari?
Les informacions relatives a la targeta de crèdit 

es visualitzen correctament? (verificació de les «4C»: 
caption, creator, copyright notice, creditline)

Quines són les metadades que es conserven quan 
es recupera la imatge des d’un navegador, amb l’aju-
da d’una ordre del tipus Save As [Desa com a]?

Quines són les metadades que es conserven quan 
la xarxa social proposa una descàrrega de la imatge 
(amb l’ajuda d’un botó de descàrrega, per exemple)?

Els resultats no són gaire brillants, certament.
Les xarxes socials més conegudes modifiquen les 

metadades integrades d’una manera o d’una altra. 
Fins i tot es pot valorar que la situació es deteriora 
a escala global, ja que els resultats van ser una mica 
millors el 2013.

Examinem ara alguns resultats per a diferents pla-
taformes conegudes.

Dropbox
No es visualitza cap metadada. 
Les metadades es conserven únicament amb una 

descàrrega, no es conserven fent un «Desa com a».
Deteriorament: el 2013, en canvi, sí que es con-

servaven fent un «Desa com a».

Facebook
No es visualitza cap metadada. 
Únicament es conserven les metadades Copyright 

Notice i Creator de l’IPTC/IIM fent un «Desa com a». 
Totes les altres són eliminades.

Lleugera millora des del 2013: totes les metada-
des es van eliminar fent un «Desa com a».

Es constata també a Facebook una curiositat in-
trigant. La plataforma afegeix sistemàticament dues 
metadades IPTC/IIM als camps Special Instructions i 
Original Transmission Reference.

És summament difícil entendre a què corresponen 
aquests codis generats en la descàrrega d’una imatge 
de Facebook. En efecte, no existeix cap comunicació 
de la societat sobre aquest tema i l’enginyeria inversa 
no és capaç en aquest cas de determinar el significat 
d’aquestes informacions. D’altra banda, l’IPTC ignora 
tota aquesta particularitat de les imatges que hagin 
passat per Facebook. 

Gràcies a aquest dispositiu, Facebook potser és 
capaç d’efectuar un seguiment bàsic de les imatges 
que han transitat per la plataforma.

Google Images no indexa, doncs, les metadades 
internes de les imatges (IPTC/IIM o XMP).

Per comprovar-ho, n’hi ha prou d’efectuar una prova 
indexant una imatge amb un mot clau, hàpax, és a dir, 
un pseudomot clau únic, tant en IPTC/IIM com en XMP.

Ens podem preguntar, malgrat tot, si la presència 
de metadades internes en les imatges millora el posi-
cionament en els resultats de recerca de Google Ima-
ges. Es tracta aquí d’un interrogant recurrent en SEO 
(Search Engine Optimization, o optimització de motors 
de cerca).

Les proves efectuades en diferents períodes evi-
dencien que no: les metadades no milloren el posicio-
nament de les imatges en una cerca.

Ara bé, Google probablement té projectes interns 
que exploten les metadades internes en les imatges 
(no disposem d’aquesta informació).

2. Els mitjans socials i les metadades 
internes en les imatges fixes

El manifest Embedded Metadata (metadades in-
closes/integrades) de l’IPTC PhotoMetadata Working 
Group defineix cinc principis guia per a la creació i 
l’emmagatzematge de metadades, a fi que siguin tras-
lladades amb el fitxer cada cop que sigui possible.

El manifest sosté que les metadades associades 
amb una imatge s’han de mantenir en totes les eta-
pes del flux de dades (workflow), incloent-hi qualsevol 
exhibició pública.

El manifesta s’adreça a tots els organismes que 
afegeixen i administren les metadades, i també als 
proveïdors de materials i programaris els sistemes 
dels quals exploten el flux de dades.

El manifest ha dut a terme recentment una en-
questa pública titulada How Social Media sites mana-
ge metadata? 

La metodologia i els resultats de l’enquesta són 
descrits en el lloc del manifest a l’adreça següent:  

<http://www.embeddedmetadata.org/social-me-
dia-test-results.php>

El mètode utilitzat en l’enquesta és simple. Una 
imatge de prova que tingui un conjunt complet de meta-
dades (EXIF, IPTC/IIM, XMP) es descarrega en diferents 
xarxes socials. A continuació observem les metadades 
d’aquestes imatges emmagatzemades en aquestes 
plataformes. El detall del protocol es descriu al lloc del 
manifest a l’adreça següent: <http://www.embedded-
metadata.org/social-media-test-procedure.php>

Es van efectuar dues sèries de proves el 2013 i 
més tard, el 2015, a fi de tenir en compte les noves 
xarxes socials i d’observar les evolucions eventuals 
entre les dues dates.
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Flickr
Algunes metadades es visualitzen correctament, 

però no totes les «4C».
Totes les metadades es conserven després de fer 

una descàrrega o un «Desa com a» de la imatge en 
la seva definició original, però són eliminades en les 
altres definicions.

Deteriorament: cap al 2010, totes les resolucions 
intermèdies proposades per la plataforma contenien 
les metadades de la imatge original.

Google Photos
Algunes metadades es visualitzen correctament, 

però no totes les «4C».
Les metadades es conserven després d’una des-

càrrega de la imatge original.
Només les metadades Exif es conserven fent un 

«Desa com a» en les imatges en baixa resolució.
Deteriorament: el 2013, totes les metadades es 

conservaven fent un «Desa com a» en les imatges en 
baixa resolució.

Instagram
No es visualitza cap metadada.
No es pot fer cap desament. 
El 2013, es podia fer un «Desa com a», però així 

s’eliminaven les metadades.
Instagram és una de les pitjors xarxes socials pel 

que fa a les metadades internes de les imatges fixes.

Pinterest
No es visualitza cap metadada. 
Les metadades es conserven fent un «Desa com 

a» de la imatge en la seva definició original, però no 
amb una descàrrega. 

No es va provar el 2013.

Tumblr
No es visualitza cap metadada. 
Només les metadades Exif es conserven fent un 

«Desa com a», totes les altres s’eliminen.
Deteriorament: el 2013, totes les metadades inte-

grades es van conservar fent un «Desa com a».

Twitter
No es visualitza cap metadada.
Només les imatges en baixa resolució estan dis-

ponibles fent un «Desa com a», sense cap metadada.
No s’ha modificat des del 2013.
Twitter se situa a la cua, juntament amb Instagram.
Aquests mals resultats no són una fatalitat. Sens 

dubte, és possible concebre les xarxes socials respec-
tuoses amb metadades integrades, com fa Behance, 
plataforma pertanyent a Adobe que aplega dossiers 
de presentació d’artistes (enllaç <www.behance.net>).

Behance
Totes les metadades 4C es visualitzen correcta-

ment.
Diverses altres metadades (però no totes) es visu-

alitzen igualment.
Totes les metadades es conserven amb una des-

càrrega i fent un «Desa com a».

3. Treballar amb metadades internes en un 
mitjà social, el projecte PhotosNormandie 
de la plataforma Flickr

Tot i aquests resultats poc encoratjadors, es pot 
treballar de manera eficaç en una xarxa social «me-
diocre» amb les metadades internes de les imatges.

El projecte PhotosNormandie de Flickr té com a ob-
jectiu millorar la descripció documental d’un fons de 
més de 3.400 fotografies històriques de la batalla de 
Normandia (des del desembarcament del 6 de juny de 
1944 fins al final d’agost de 1944).

És un projecte de crowdsourcing (o proveïment par-
ticipatiu, que són continguts generats pels usuaris), 
actiu en la plataforma multimèdia Flickr des del gener 
de 2007 a l’adreça següent:

<www.flickr.com/photos/photosnormandie/>.
És obert a tothom. Un total d’una seixantena de 

col·laboradors han treballat en PhotosNormandie i 
una desena de parts interessades participen de ma-
nera regular en el projecte.

Quin és l’origen de les fotos del projecte Photos-
Normandie?

2.760 fotos provenen del lloc Archives Normandie 
1939-1945, que ja no existeix avui; era un servei pú-
blic del Conseil Régional de Basse-Normandie, creat 
el 2004; totes aquestes fotos provenen dels Arxius 
Nacionals dels Estats Units i del Canadà i estan «lliu-
res de drets» (en el sentit nord-americà).

296 fotos de The Allison Collection; són fotos re-
transmeses per ràdio el 1944.

322 fotos procedeixen de la biblioteca de la ciutat 
de Cherbourg-Octeville.

163 fotos procedeixen de la mediateca de Lisieux.
Les llegendes de les fotos estan escrites segons 

els estàndards de metadades IPTC/IIM i XMP.
Diversos camps textuals bàsics (títol, llegenda, 

mots clau, copyright, etc.) s’emmagatzemen en el fit-
xer imatge. El mètode parteix d’una funció poc comu-
na de la plataforma Flickr: la compleció automàtica de 
camps Flickr a partir de camps IPTC quan es descar-
rega una foto.

La utilització sistemàtica dels estàndards IPTC/IIM 
i XMP en el projecte PhotosNormandie concreta els 
avantatges de les metadades internes. La descripció 
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2007, la galeria i les fotos van ser vistes més de 36 
milions de vegades (és a dir, més de 7.700 visites 
cada dia; el 6 de juny de 2014, es van comptabilitzar 
prop de 200.000 visites).

Es constata un gran progrés des de fa uns quatre 
anys  (4.500 visites al dia el 2012).

9.222 descripcions han estat corregides i actua-
litzades (algunes descripcions s’han corregit diverses 
vegades).

417 fotos corresponen a seqüències gravades re-
cuperades (més d’1 de 10, i encara n’hi deu haver 
més).

textual de la imatge sempre està disponible amb la 
imatge i es pot reutilitzar fàcilment. L’usuari queda 
alliberat de la tecnologia de bases de dades utilitzada 
per a l’explotació del seu corpus d’imatges.

Es pot resumir aquest punt de vista així: les me-
tadades són com les imatges, us pertanyen, no per-
tanyen al vostre prestador de serveis. En el cas del 
projecte PhotosNormandie, per exemple, podem sortir 
fàcilment de Flickr i seguir el projecte en una altra pla-
taforma que sigui compatible amb un conjunt reduït 
de metadades integrades (com 500px, fotki, ipernity 
[clon de Flickr], joomeo, smugmug).

El mètode utilitzat a Flickr presenta, malgrat tot, al-
guns inconvenients. En efecte, la posada al dia d’una 
descripció és feixuga, ja que cal tornar a descarregar 
cada foto que contingui una nova descripció. Però so-
bretot una URL Flickr que indiqui una foto no es pot 
considerar estable perquè el número d’identificació 
Flickr canvia quan tornem a descarregar la imatge. No 
obstant això, l’accés directe a cada foto continua sent 
possible, ja que es pot treballar amb les referències 
(ID) de les fotos, i els avantatges del mètode compen-
sen en gran mesura els inconvenients que té.

El balanç preliminar del projecte PhotosNorman-
die és extremament positiu: des del final de gener de 

Imatge 2 - Descripció del procés documental i de redacció en el projecte PhotosNormandie

El text en francès d’aquesta ponència es pot consultar a:
http://www.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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RESUM

El nombre d’imatges digitals generades diària-
ment creix en un percentatge sorprenent. A més, 
la forma en què aquestes imatges són captura-
des, emmagatzemades, compartides, mostrades 
i utilitzades està canviant. Això condueix a múlti-
ples nous reptes relacionats amb la recerca, la 
gestió de metadades, la privacitat, la seguretat, 
l’emmagatzematge i l’enviament. D’altra banda, 
les noves tècniques d’imatge emergents i la de-
manda d’experiències d’usuari més immersives 
impulsa cap a la necessitat d’uns formats d’imat-
ge millorats. El Joint Photographic Experts Group 
(JPEG) és responsable de proporcionar solucions 
estandarditzades per fer front a aquests reptes. 
En els últims 30 anys, això ha donat lloc a diver-
sos estàndards reeixits i àmpliament acceptats, 
com poden ser el JPEG i el JPEG 2000, i més re-
centment el JPSearch i el JPEG XT. En aquest text 
es presenta una breu introducció a aquests es-
tàndards que són rellevants per a aplicacions de 
digitalització i arxiu. A més, es comenten alguns 
dels esforços que actualment s’estan dedicant a 
l’estandarització. 

RESUMEN

El número de imágenes digitales generadas 
diariamente crece en un porcentaje sorprendente. 
La forma con la que estas imágenes son captu-
radas, almacenadas, compartidas, mostradas y 
utilizadas está cambiando. Este hecho conduce a 
múltiples nuevos retos relacionados con la inves-
tigación, la gestión de metadatos, la privacidad, 
la seguridad, el almacenaje y el envío. Por otra 
parte, las nuevas técnicas de imagen emergentes 
y la demanda de experiencias de usuario con más 
inmersión impulsan hacia la necesidad de unos 
formatos de imagen mejorados. El Joint Photo-
graphic Experts Group (JPEG) es responsable de 
proporcionar soluciones estandarizadas para ha-
cer frente a estos retos. En los últimos 30 años, 
esta circunstancia ha dado lugar a unos cuantos 
estándares exitosos y ampliamente aceptados, 
como pueden ser el JPEG y el JPEG 2000 y, más 
recientemente, el JPSearch y el JPEG XT. En este 
texto se presenta una breve introducción a estos 
estándares, los cuales son relevantes para apli-
caciones de digitalización y archivo. Además, se 
comentan algunos de los esfuerzos que actual-
mente se están dedicando a la estandarización.

Abstract

The number of daily generated digital images grows 
at a staggering rate. In addition, the way these images 
are captured, stored, shared, rendered and used is 
changing. This leads to multiple new challenges re-
lated to search, metadata management, privacy and 
security, storage, and transportation. Moreover, new 
emerging imaging modalities and the demand for more 
immersive user experiences push forward the need 
for enhanced image formats. The Joint Photographic 
Experts Group (JPEG) is responsible to provide stand-
ardized solutions to deal with these challenges. Over 
the last 30 years, this resulted in several successful 
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and widely adopted standards such as JPEG and JPEG 
2000, and more recently JPSearch and JPEG XT. This 
paper gives a brief introduction to these standards 
that are relevant to digitization and archiving applica-
tions. In addition, some ongoing standardization ef-
forts are introduced.

Introduction

Digitization typically results in huge amounts of 
data being generated. Representing such digitized in-
formation in an efficient manner, and also allowing for 
easy access, retrieval and stable long-term storage, 
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in 1992, or more formally as ISO/IEC 10918-1 | Rec. 
ITU-T T.81 – Information technology – Digital compres-
sion and coding of continuous-tone still images. This is 
the same standard that is still used today to encode, 
transmit and store millions of pictures each day. 

Over the last 30 years, JPEG issued numerous 
standards. Some are extremely successful and widely 
used, while others are mainly used in specific markets. 
Moreover, a complete standard is often comprised of 
a set, or a suite, of standards, which are then referred 
to as parts of the standard. Each part is by itself a 
standard, but typically contains references to other 
parts of the suite to complement or extend the func-
tionality. In ISO/IEC, a five digit number is assigned 
to uniquely label the standard, optionally followed by 
a part number (separated with a dash). In ITU-T, each 
part of a standard receives its own unique T-number. 

JPEG 2000 Part 1, or ISO/IEC 15444-1 | Rec. ITU-
T T.800 was released in 2000 and designed not just 
to provide higher compression efficiency than that of 
JPEG, but also to support wider set of functionalities 
such as tiling, resolution and quality scalability, pro-
gressive decoding, lossy and lossless compression 
modes, random access, and more. 

JPEG XT is a relatively new standard that specifies 
a series of backwards compatible extensions to the 
legacy JPEG standard (ITU Recommendation T.81 – 
ISO/IEC 10918-1). While JPEG is still the dominant 
technology for storing digital images, it fails to address 
several requirements that have became important in 
recent years. Most importantly, JPEG XT adds support 
for the compression of images with higher bit depths 
(9 to 16 bits), high-dynamic-range imaging (HDR), loss-
less compression, and representation of alpha chan-
nels. JPEG XT extends the original JPEG specification 
in a completely backwards compatible way. Existing 
tools and software will continue to work with the new 
code streams, while new features will help move JPEG 
into the 21st century. 

In addition to standards that focus mainly on image 
coding, JPEG also provides standards related to image 
access and metdata management. JPSearch provides 
solutions for embedding and mapping metadata, que-
rying images and image repositories and integeration 
of images within the cloud of linked data. 

From the perspective of the user, a key aspect is 
to select the right standards for the specific use cases 
and achieve optimal alignment between these adopt-
ed file formats, with respect to both image quality and 
metadata consistency. Moreover, future developments 
should be taken into account to guarantee the longev-
ity of digitized artefacts. 

This paper provides an overview on some of the 
most prominent suites of standards suitable for digi-

requires advanced coding technologies that preferably 
also adhere to international standards. The latter is 
important with respect to archival and long-term stor-
age as standards ensure that content can be decoded 
at any time without depending on obsolete or legacy 
systems. Moreover, standards bring the benefit of in-
teroperability between implementations of different 
system vendors. 

Nevertheless, since different applications imply 
different requirements, different image file formats 
have been designed dedicated to specific usages. 
In addition, the rapid evolution of capturing technol-
ogy imposes new requirements on image file formats. 
Increasing resolutions (giga pixel), dynamic range, 
spectral resolution and dimensionality are just a few 
examples. As a consequence, image file format de-
velopment needs to evolve along with innovation in 
capturing technology. JPEG, a shorthand for the Joint 
Photographic Experts Group, is a standardization com-
mittee responsible for the development of still image 
standards that provide an answer to industry demand. 

JPEG is officially one of two subgroups of WG1 of 
SC29 of the JTC1. The other subgroup is the JBIG. 
JTC1 brings together experts from the ISO and the IEC 
to act as a single standardization body. Thus, JPEG is 
in practice also a shorthand for WG1 SC29 JTC1 ISO/
IEC. To make things even more complicated, JPEG is 
a joint committee of JTC1 and ITU-T (formerly called 
CCITT) Study Group 16 (SG16) of the ITU. In ITU-T the 
activities of JPEG fall in the domain of VCEG. For this 
reason, many of the published JPEG standards are 
also integrally published by ITU-T. Thus, many (but not 
all) JPEG standards carry a double designation, one of 
ISO/IEC and one of ITU-T. This is why for example the 
JPEG image coding standard is known as both ISO/IEC 
10918-1 and Rec. ITU-T T.81. 

In 1983, ISO started working on the development 
of technology that would allow displaying photo quality 
graphics on terminals, which at that time were entirely 
character based. Within ISO, this work was placed 
under the Technical Committee 97 (TC97), Sub Com-
mittee 2 (SC2), Working Group 8 (WG8) – Coding of 
Audio and Picture Information. At the same time, the 
CCITT (now ITU-T) had Study Group VIII (SG8) that also 
focused on image communication. Given the common 
field of expertise and objectives within ISO and CCITT, 
it was decided in 1986 to create the Joint (CCITT/ISO) 
Photographic Experts Group (JPEG), followed by the 
Joint Bi-level Imaging Group (JBIG) in 1988. And, ISO 
TC97 merged with IEC TC83 to become ISO/IEC JTC1 
in 1986 and CCITT was renamed to ITU-T in 1993. 

Conceived in 1986, JPEG started working on its first 
standard to provide efficient compression of continu-
ous-tone still images, which would be issued as JPEG 
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tization purposes: JPEG, JPEG 2000, JPEG XT and JP-
Search. In addition, two recent ongoing activities are 
introduced: JPEG PLENO and JPEG XS. The paper pro-
vides technical information on the design of the stand-
ards and will as such give the reader better insight on 
the implications when using the standards in practice. 

JPEG Image coding Standard

The JPEG image coding standard, or ISO/IEC 
10918-1 | Rec. ITU-T T.81 [10], was created in 1992 
and represents today’s most commonly used image 
coding technology. Without any doubt, it can be stated 
that JPEG has been one of the most successful mul-
timedia standards defined so far. This section briefly 
introduces the reader with the inner workings of the 
classic JPEG image coder [3]. 

Similar to most other JPEG standards, the specifica-
tion actually only describes the decoding process. The 
implementer is free to choose how to encode an im-
age, as long as the final produced code-stream is com-
pliant to the standard. However, this section explains 
the encoding process. Given that the JPEG encoding-
decoding cycle is symmetric, the encoding process can 
then be considered as the inverse of the decoding pro-
cess. Figure 1 presents a JPEG encoder block schema. 
It shows that encoding (and decoding) an image with 
JPEG can be roughly divided into four steps, which are 
subsequently described in the following subsections.

Figure 1: JPEG encoder schematic 
(showing a 4:2:0 down-sampling mode). 

Preprocessing
The preprocessing step prepares the image sam-

ples before they are actually encoded. JPEG is designed 
to work on continuous-tone color images, with one or 
more components, each comprised of 8-bit integer 
samples. Typically, natural photographic images are 
represented in an RGB color space. The pre-processing 

Figure 2: The basis 
functions of the 8x8 DCT.

step first converts the RGB samples to a YC
b
C

r
 color 

space, which acts as a first decorrelation step that sig-
nificantly improves the compression performance. One 
thing to note here is that only the core coding technolo-
gy was specified for JPEG and that, as a consequence, 
the WG1 committee did not specify the precise RGB to 
YC

b
C

r
 color transform. This means that different codec 

implementations were not necessarily using the same 
color transform. However, this was later remedied by 
publication of the JPEG File Interchange Format (JFIF) 
as ISO/IEC 10918-5 | Rec. ITU-T T.871. Most modern 
implementations are compliant with JFIF and thus ap-
ply the same color transform. 

After applying the color transform, the Cb and Cr 
components are optionally down-sampled by a factor of 
two. The supported down-sampling ratios of JPEG are 
labeled as (1) 4:4:4 (no down-sampling), (2) 4:2:2 (re-
duction by a factor of two in the horizontal dimension), 
and (3) 4:2:0 (reduction by a factor of two in both the 
horizontal and vertical directions). Typically, the 4:2:0 
down-sampling mode is applied, effectively reducing 
the spatial resolution of the chrominance components 
by a factor of four (thus decimating 50% of the data). 

Finally, the components are divided in small rectan-
gular blocks of 8x8 samples each, called code-blocks. 

Discrete Cosine Transform (DCT)
Next, each 8x8 code-block is converted to a fre-

quency domain representation by means of a normal-
ized 2D type-II DCT [2], applied to the center shifted 
samples – i.e. by subtracting 128 from each value. 
The DCT is given by:

where 0 ≤ u < 8 is the horizontal spatial frequency, 
0 ≤ v < 8 is the vertical spatial frequency, and with 
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The result is an 8x8 block of frequency coefficient 
values, each corresponding to the respective DCT ba-
sis functions, as shown in Figure 2. The top-left value 
is called the DC coefficient and represents the aver-
age for the whole block. The other 63 coefficients are 
called the AC coefficients and these represent spe-
cific high-frequency information of the original block. 
A property of the 2D DCT is its tendency to aggregate 
most of the signal energy in the DC and lowest AC 
coefficients. Consequently, the AC coefficients are 
scanned using a zig-zag scanning pattern, as shown 
in Figure 3 (from top-left to bottom-right), according to 
their respective increasing frequencies. This is useful, 
as it allows to prioritize the rate allocation depending 
on the frequencies, present in the block, in order to fit 
with the human visual system (HVS). 

Quantization
It is well established that the human eye is good 

at distinguishing small differences in smooth regions, 
but fails to notice distortions in high frequency re-
gions. This fact is exploited in the quantization step, 
by approximating high-frequency coefficients more 
coarsely than low-frequency coefficients. Thus, after 
the DCT, JPEG performs a quantization operation on 
each transformed block by simply dividing each coef-
ficient by a respective quantization step, followed by 
rounding the result to the the nearest integer. As a 
result, many of the high-frequency coefficients become 
zero, while many other coefficients become small in-
teger values that take fewer bits to represent than be-
fore. The quantization step sizes are represented in 
an 8x8 quantization matrix, which is signaled in the 
code-stream. Carefully tuning the quantization matrix 
allows an encoder to control the rate and quality of the 

Figure 3: The 8x8 zig-zag scanning pattern. The DC coefficient 
comes first, followed by 63 AC coefficients.

produced output. Maximum quality can be achieved by 
using step sizes of 1.

Entropy coding
Following the quantization step, the encoder entropy-

codes the coefficients in the zig-zag scanning order (see 
figure 3) and packages them in the final code-stream. 
Entropy coding in JPEG relies on a combination of run-
length-coding and Huffman entropy coding [9, 30]. 

Important to note is the fact that the JPEG speci-
fication allows to freely construct the set of Huffman 
code words. The code-stream provides syntax ele-
ments to signal two Huffman code word tables, one 
for luminance blocks, and another for chrominance 
blocks. JPEG even allows to define and switch be-
tween multiple table sets within a single code-stream. 
This is actually a very useful feature because it allows 
an encoder to provide optimized Huffman code words, 
depending on the actual image content. 

JPEG 2000

JPEG 2000 Part 1, officially named ISO/IEC 15444-
1 | Rec. ITU-T T.800 [11] was released in 2000 as the 
successor to the original JPEG standard [10]. It is a 
wavelet-based still image coding system that aims to 
not just to provide higher compression efficiency than 
that of JPEG, but also to support a much wider set of 
extra features, such as native tiling support, resolu-
tion and quality scalability, progressive decoding, loss-
less compression, region-of-interest (ROI) coding, er-
ror resilience, and true random code-stream access. 
Moreover, it supports various color formats, such as 
RGB, YC

b
C

r
 or a generic n-channel format, at bit-depths 

ranging from 1 to 38 bits per channel. Each channel is 
represented in the image as an individual image com-
ponent and JPEG 2000 supports up to 16384 image 
components in an image. 

It is worth noting that the JPEG 2000 Part 1 speci-
fication itself is written from a decoding perspective. 
This grants encoder implementations to tweak and 
customize the code-stream generation process to 
application specific use cases and to potentially im-
prove the encoding performance. The standard is only 
concerned in code-stream compliance by specifying 
mainly the decoding process. However, for the pur-
pose of explaining the fundamental building blocks of 
JPEG 2000, this section is written from the encoding 
point of view. For a more detailed overview of the JPEG 
2000 suite of standards, the reader is advised to con-
sult [3, 11, 32, 33]. 
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Multi-level 2-D Discrete Wavelet Transform
The Discrete Wavelet Transform lies at the core of 

JPEG 2000 and it allows decomposing the image in-
formation into a set of smaller so-called sub-bands. 
JPEG 2000 natively supports two built-in wavelet filter 
banks, labeled 5x3 and 9x7, both originating from the 
same family of biorthogonal CDF wavelets [6]. 

– The 5x3 kernel is mainly provided for supporting 
lossless compression because all of its filters have ra-
tional coefficients with the dividends being powers of 
two. This makes it possible to deliver perfect revers-
ibility, as pure interger calculus suffices and rounding 
errors can be perfectly controlled.  

– The 9x7 kernel has a higher factorization-order 
than the 5x3 kernel, meaning that it offers an im-
proved energy compaction performance for lossy com-
pression compared to the 5x3 kernel. However, it is 
irreversible due to the fact that its filter coefficients 
are irrational numbers. 

The JPEG 2000 Part 1 specification contains a very 
strict definition of a lifting scheme for a one-dimen-
sional DWT that should be followed by all compliant 
implementations, in order to provide interoperabil-
ity between different implementations. This 1D-DWT 
represents the core DWT operation of JPEG 2000. 
Subsequently, and as a consequence of the wavelet 
separability property, a two-dimensional DWT can be 
achieved by applying multiple 1D-DWT along both di-
mensions. Thus, the one-level 2D-DWT is constructed 
by applying the 1D-DWT first to each row of the image, 
followed by applying the same 1D-DWT to each column 
of the image.  A single 2D-DWT step creates four fre-
quency bands, called sub-bands, containing wavelet 
coefficients that represent filtered and sub-sampled 
versions of the input image. The total amount of wave-
let coefficients is equal to the original amount of sam-
ples. Each subsequent resolution level is created by 
taking the low-frequency sub-band (which is one of the 
four resulting sub-bands) of the last resolution level as 
input for the next 2D-DWT operation. This decompos-
ing process may be repeated in order to generate the 
desired number of resolution levels and to optimally 
decorrelate the image samples. 

Figure 5 (a) illustrates such a multi-level 2D-DWT 
decomposition structure, commonly known as the 
Mallat decomposition [28], with R resolution levels. 

Figure 4 shows the high-level blocks of the JPEG 
2000 encoder, which are described in the following 
sub-sections [3]. 

Preprocessing 
The preprocessing phase formats the image sam-

ples before actually encoding them. It can be roughly 
divided into three parts. 

The first step partitions the input image into equally 
sized rectangular and non-overlapping regions, called 
tiles. The image grid system provides the benefit of al-
lowing post compression image cropping, without the 
need to go through a complete decode-encode cycle. 
After tiling of the input image, each tile is then further 
processed individually, without dependencies on the 
other tiles. Tiling is particularly useful in application 
specific use-cases, such as the compression of large 
images in restricted memory environments, or in order 
to facilitate parallel processing. However, using tiles 
influences the overall compression efficiency due to 
the introduction of hard borders and the restriction on 
the amount of samples per processed tile. Solutions 
to reduce tiling artifacts exist [8, 39], though the ma-
jority of use cases allow for disabling the tiling func-
tionality altogether. 

The 2nd step, the DC level shift, transforms un-
signed integer type images to a signed representation 
to avoid certain implementation problems, such as 
numerical overflow. However, it does not (significantly) 
affect the coding efficiency. 

The final preprocessing step, decorrelates color in-
formation. JPEG 2000 Part 1 defines two component 
transforms to choose from. Both transforms work on 
the first three components only that are then implicitly 
interpreted as RGB components, and requiring that 
these three components are of equal sample type – 
same bit-depth and sign format – and size. The first 
transform is called the ICT and is essentially a com-
monly used RGB to YCbCr color transform. Due to 
the floating-point coefficients of the transform, it can 
only be used in lossy coding. The second alternative 
transform is called the RCT. It is a reversible integer-
to-integer transform that approximates the ICT but can 
be used for lossless coding as well. It has a lower 
performance than the ICT, but it allows for exact re-
construction of the original sample values. 



















 


 

Figure 4: The high-level blocks of the JPEG 2000 encoder. 
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the 9x7 wavelet kernel. The outcome is a set of sub-
bands, that represent four resolution levels. The low-
est resolution level, r = 0, is represented by just the 
LL

3
 sub-band. The other resolution levels, r = N

L
 − n, 

are represented by their respective sub-band contri-
butions from LH

n
, HL

n
 and HH

n
 and the image from 

resolution r − 1. 
Decomposing the original image via a multi-level 

2D-DWT into a set of sub-bands causes the resulting 
coefficient values to be smaller and closer to zero, 
which in turn allows for easier and more efficient en-
coding of the information that is present in the image. 

Quantization
Following the forward multi-level 2D-DWT, the re-

sulting wavelet coefficients of the produced sub-bands 
are optionally quantized by means of uniform scalar 
dead-zone quantization. This type of quantization can 
be easily considered as being a simple division opera-
tion that further reduces the nominal value of the co-
efficients. The quantization factor is selected per sub-
band and depends on the applied wavelet kernel and 
the desired reconstruction quality [11, 32]. It serves 
two main purposes: 

1. It allows for tuning the encoding process for per-
ceptual visual performance, based on the properties 
of the human visual system, or for low-complexity rate 
control of the generated output.  

2. When using the 9x7 floating-point wavelet ker-
nel, it is used to realign the dynamic range of the co-
efficients at the most significant bit side across all 
sub-bands. Doing so, enables the rate-distortion opti-
mizer to make full use of the available precision in the 
floating-point coefficients, thus improving on the final 
reconstruction quality.

EBCOT
After quantization, the resulting coefficients are 

entropy encoded into a binary representation by the 
Embedded Block-coding with Optimized Truncation 
(EBCOT) process. This methodology allows JPEG 
2000 to efficiently encode the coefficient values in a 
block-based and bit-plane per bit-plane approach. EB-
COT partitions each sub-band into small rectangular 
blocks, called code-blocks, which are all independent-
ly encoded. The dimensions of these code-blocks are 
selectable at encoding time. The primary advantage of 
this methodology is that EBCOT generates a set of bit-
streams, one for each code-block, which can all be cut 
off at multiple discrete points, labeled as code-passes 
(at the cost of loosing information). Cutting the bit-
stream of a code-block is mathematically equivalent 

Each sub-band label indicates the type of filter that 
was used for respectively the horizontal and vertical 
dimensions, via the characters L and H, for low-pass 
and high-pass filtering respectively. It also indicates 
the decomposition level in sub-script. In this notation, 
LL

0
 represents the original – non-transformed – tile-

component. With each further decomposition an extra 
resolution level is introduced, replacing the current LL 
band with four smaller sub-bands.

Figure 5: Multi-resolution 2D-DWT 
Mallat decomposition in JPEG 2000. 

(a) Schematic representation of an n-level 2D-DWT 
Mallat decomposition.  

(b) Lena image decomposed with a 3-level 9x7 2D-DWT, 
generating 4 resolution levels.
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The lowest resolution level at r = 0 is represented 

by exclusively the LLNL sub-band. 
As an example, figure 5 (b) shows the result af-

ter applying a 3-level 2D-DWT on Lena (NL = 3), using 
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It essentially follows a raster scan pattern per sub-
band, with the sub-bands also ordered raster scan. 
Choosing the correct precinct sizes is application 
specific and has two consequences: (1) the amount 
of overhead depends on the selected precinct sizes 
and increases with decreasing sizes, and (2) smaller 
precincts offer better, more precise, spatial random 
access capabilities.

Layers and Packets
With precincts defined to represent a set of code-

blocks that contribute to a given resolution level, two 
more conceptual groupings are provided with JPEG 
2000: (1) layers and (2) packets. 

First of all, the compressed code-block bit-streams 
are distributed across one or more layers in the final 
code-stream, with each layer conceptually represent-
ing a piece of compressed data. All of the code-blocks 
from all sub-bands of each tile-component contributes 
data to each layer. Thus, each layer represents a cer-
tain quality increment. Within each layer, the encoder 
is free to select the amount of code-passes per code-
block to include. This selection is typically based on 
a post compression rate-distortion optimization pro-
cess. The layer feature offers great flexibility in or-
dering the data in the code-stream and also enables 
visual quality scalability. 

Secondly, the compressed data belonging to a spe-
cific tile-component, resolution, layer and precinct is 
subsequently aggregated into a packet. These pack-
ets represent the smallest accessible data units of 
a JPEG 2000 code-stream, with each packet contain-
ing actual bit-stream chunks of code-blocks. A packet 
header precedes the packet data and encodes the 

to a binary quantization and it allows the encoder to 
provide efficient rate-distortion control. Furthermore, 
the independent encoding of the code-blocks brings 
many extra advantages, such as native random acces-
sibility into the image, potential data parallelization, 
support for cropping of the image (without an entire 
decode-encode cycle).

 
Code-stream organization

As previously stated, the outcome of EBCOT is an 
individual bit-stream per code-block that can be trun-
cated at multiple byte-aligned positions. These trunca-
tion points enable the encoder to select the amount 
of bytes to allocate for each code-block in the output 
code-stream. EBCOT encodes the wavelet coefficients 
in a deterministic order, from the MSB-plane down to 
the LSB-plane. This means that partially decoding a 
code-block bit-stream is equivalent with a quantization 
operation and still provides useful coefficient values 
for the decoding process (albeit at lower reconstruc-
tion quality). 

The JPEG 2000 code-stream organization is par-
ticularly designed to make use of these embedded bit-
stream properties and offers a very flexible and versa-
tile code-stream syntax in order to allow fine grained 
rate-distortion control and quality and resolution scal-
ability. The syntax allows to break up the code-block 
bit-streams in small parts, called chunks, and rear-
range them according to different progression orders 
depending on the application use case. The only re-
striction is that the relative order of chunks within a 
code-block must be maintained to guarantee correct 
decoding at any moment.

Precincts
Foremost, the code-stream syntax relies on the 

concept of so called precincts. Precincts represent 
conceptual groups of code-blocks that influence the 
same spatial region and provide an efficient way 
to randomly access spatial regions in an image. A 
precinct is defined as a group of code-blocks from all 
the sub-bands that represent a given resolution level 
and a given spatial region in the original image. 

Precinct partitioning is, like code-block partitioning, 
specified per tile and per component and comprises of 
fixed size rectangles with the width and height being 
powers of two, anchored at (0,0) in the reference grid. 
Thus precinct boundaries always coincide with code-
block boundaries (the reverse is not true). Figure 6 
shows how code-blocks, belonging to three sub-bands 
that make up a resolution level, are conceptually 
grouped into a single precinct. The order in which the 
code-blocks are encoded is denoted by the numbers. 





 

 

 

 

 

 












Figure 6: Exemplary illustration of the code-blocks that belong to 
a single precinct, annotated with the relative order in the precinct.
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shift ROI in shaping the ROI because it is bound by the 
code-block granularity. 

JPEG XT

Introduction
Despite the fact that JPEG is still the dominant 

technology for storing digital images, it fails to ad-
dress several requirements that have became impor-
tant in recent years, such as compression of HDR 

required information (such as the length of the pack-
et data, the number of code-passes contributed per 
code-block, etc) about the content in the packet in or-
der to allow correct decoding. Thus, each packet in the 
code-stream can be identified by its tile, component, 
resolution level, layer and precinct, or more formally 
with (t, c, r, l, p) as its coordinates.

Rate control
The previous sections 3.4 and 3.5 explain how 

wavelet coefficients are encoded and how the code-
block bit-streams can be distributed over multiple 
packets to compose a compressed code-stream at the 
output. However, less attention was spent on the ac-
tual rate and quality control that is possible with JPEG 
2000. Rate control is the decision process of how 
much bits to allocate to an image or, more specifically, 
to regions (spatial, component and bit-depth related) 
in the image and it is strictly an encoder issue. Gener-
ally speaking, two types of rate control exist, targeting 
(1) a fixed bit-rate or (2) a fixed quality. Depending on 
the use case, either rate or quality control may be de-
sired. JPEG 2000’s code-stream organization is flex-
ible enough to support these two types of rate control, 
or their combination.

Region of Interest (ROI) coding 
ROI coding refers to encoding certain regions 

(called the ROI) in the image at a higher quality rela-
tive to the rest of the image (called the background). 
JPEG 2000 provides support for ROI coding by means 
of two different mechanisms, one being explicit and 
another being implicit. 

The first method involves explicit scaling of the ROI 
coefficients before entropy coding them to a higher 
precision than the rest of the coefficients [4]. JPEG 
2000 Part 1 allows only a fixed scaling factor that is 
a power of two and shifts the ROI coefficients by dou-
bling the number of bit-planes. Hence, it is called max 
shift ROI coding. The max shift method is illustrated 
in figure 7. Because coefficients are each scaled indi-
vidually, this ROI coding method supports any shaped 
ROI. However, it comes at the cost of a slight reduc-
tion in compression performance of about 1 to 8% in 
increased rate (depending on the shape and size of 
the ROI) [4, 31, 32]. 

The second method is implicit and involves prioritiz-
ing code-block contributions to the ROI over the back-
ground regions. Doing so makes sure that the decoder 
receives data belonging to the ROI before the rest of 
the data. It has a negligible impact on the overall com-
pression performance, but it is more limited than max 













Figure 7: JPEG 2000 max shift ROI method.

images (having bit-depths of 9 to 16 bits), support 
for lossless compression, and representation of al-
pha channel information. JPEG XT (ISO/IEC 18477-x) 
is the latest suite of standards under development 
by the WG1 committee. It currently consists of nine 
standards, designed with the purpose to extend the 
original JPEG specification (ISO/IEC 10918-1 | Rec. 
ITU-T T.81 [10]) in a completely forward and also 
backward compatible way. Forward compatibility is 
an extremely important JPEG XT feature. It ensures 
that existing tools and software will continue to work 
with the new code-streams, while new features be-
come available that will help move JPEG into the 
21st century. Backward compatibility, on the other 
hand, allows new JPEG XT software and hardware to 
process existing JPEG code-streams. It is a native 
consequence of the JPEG extension based design of 
JPEG XT [1, 3].
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Forward compatibility and new functionality 
Thus, essential to JPEG XT is the ability of always 

producing forward compatible code-streams that can 
be decoded by any legacy JPEG decoder. It is evident 
that such legacy decoders cannot interpret the addi-
tional JPEG XT data and require a deterministic way 
to handle these extended code-streams. Such behav-
ior is constructed by signaling the image data in two 
segments in the code-stream, while maintaining the 
syntax of the original JPEG specification, as illustrated 
in Figure 8. 

As with any compliant JPEG code-stream, it starts 
with the Start of Image (SOI) marker, and ends with 
the End of Image (EOI) marker. These two markers sig-
nal the respective beginning and ending of a single 
encoded image in a code-stream. 

The first segment contains an encoded base lay-
er, that, when decoded, provides a LDR (i.e. 8-bit per 
component) reconstruction of the image. Although not 
strictly required by the JPEG XT specification, this base 
layer typically contains a tone-mapped version of the 
original image at a specific quality level, as would be 
expected from decoding any regular JPEG photograph. 

Suite of standards
JPEG XT is based on JPEG, using the well known 

discrete cosine transform (DCT) and relying on run-
length and Huffman entropy coding at the core. The 
nine JPEG XT standards are: 

– Part 1, Core coding system specifies the core 
compression technology, and represents in fact JPEG 
as it is used nowadays. It references ISO/IEC 10918-
1 | Rec. ITU-T T.81, 10918-5 and 10918-6, making a 
normative selection of features from those standards 
to define the core technology of JPEG XT. Essentially, 
part 1 defines what is commonly understood as JPEG 
today.

– Part 2, Coding of high dynamic range images is a 
backward compatible extension of JPEG towards high-
dynamic range photography using a legacy text-based 
encoding technology for its meta-data [13].  

– Part 3, Box file format specifies an extensible 
boxed-based file format that all JPEG XT extensions 
are based on [14]. It is designed to be completely 
compatible to JFIF, ISO/IEC 10918-5, and thus can 
be read by all existing JPEG implementations (ignoring 
the content of the extension boxes).  

– Part 4, Conformance testing defines the conform-
ance tests of JPEG XT [15].  

– Part 5, Reference software provides a reference 
software implementation of JPEG XT [16].  

– Part 6, IDR integer coding extends JPEG XT to 
support coding of IDR images (like HDR images, but 
with a limited dynamic range), consisting of integer 
samples between 9 and 16 bits precision, based on 
JPEG XT Part 2 and Part 3 [17].  

– Part 7, HDR floating-point coding extends JPEG 
XT to support coding of HDR images, consisting of 
IEEE floating point samples [18]. It is a super-set of 
both Part 2 and Part 3 and offers additional coding 
tools addressing needs of low-complexity or hardware 
implementations.  

– Part 8, Lossless and near-lossless coding de-
fines lossless coding mechanisms for integer and 
floating point samples [19]. It is an extension of Part 
6 and Part 7, allowing for scalable lossy to lossless 
compression.  

– Part 9, Alpha channel coding allows the lossy and 
lossless representation of alpha channels, thus ena-
bling the coding of transparency information, which is 
useful for representing arbitrarily shaped images [20].

The explanation of Part 1, the core coding tech-
nology, is essentially identical to that of JPEG as de-
scribed in section 2. More information is also avail-
able in [10, 12, 29].















Figure 8: Illustration of embedding JPEG XT extensions in 
a backward compatible JPEG code-stream by means of the 

APP11 marker segment.

The base layer is essentially a classic JPEG image, 
relying only on legacy JPEG technology, and thus read-
able by any compliant legacy decoder. 

The second segment contains JPEG XT extension 
data, which is embedded in one or more APP11 mark-
er segments in the code-stream. The set of 16 APP 
marker segments was originally defined to allow em-
bedding of third-party data in JPEG code-streams. For 
example, EXIF meta-data [5] can be stored inside an 
APP1 marker segment. JPEG defined such APP mark-
ers to be optional and requires decoders to ignore 
unknown APP markers or APP markers with unknown 
content1. 

Thus, any JPEG XT code-stream is, by means of 
embedding extension data into one or more APP11 
markers, fully compliant to the original JPEG code-
stream specifications. While legacy decoders will only 
see the base layer image data, JPEG XT decoders, on 
the other hand, can interpret the extra data from the 
APP11 marker segments.
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Image life cycle and metadata handling: 
JPSearch 

Introduction 
The tremendous growth of generated images does 

not only require efficient representation formats, it 
also necessitates tools to assist search and retrieval. 
Common issues users experience relate to metadata 
preservation when sharing, exchanging or moving im-
ages, metadata consistency and semantics, and in-
consistent access via proprietary application interfac-
es. The JPSearch suite of standards (ISO/IEC 24800) 
provides methods that help to deal with these issues. 
In particular, JPSearch defines interfaces and proto-
cols for data exchange between the components of a 
search and retrieval framework, with minimal restric-
tions on how these components perform their respec-
tive tasks [21]. 

This section illustrates the approach of JPSearch 
with respect to metadata handling; and querying of im-
ages and image collections. For a more in depth over-
view of JPSearch the reader is referred to [7, 34–37]. 

Core metadata and metadata conversion

Metadata handling is crucial to enable efficient 
search and data consistency. The JPSearch Core 
Schema is as root schema to map common meta-
data fields [22]. The schema is modeled in XML and 
provides a light-weight and extensible mechanism for 
annotating image content. It supports 20 main ele-
ments, including elements for spatial, region of inter-
est based annotations. The individual elements have 
been selected according to their coverage by popular 
metadata formats, including Dublin Core, MPEG-7, 
and Exif. Furthermore, the JPCore Schema features 
an extensibility mechanism for integrating parts of ex-
ternal (XML serializable) formats. 

In practice many different metadata schemas are 
used along each other. Therefore, to achieve interop-
erability, systems require mechanisms for translating 
metadata from one schema into another. To that end, 

JPEG XT Boxes 
The APP11 marker segments are in fact containers 

that can carry any type of byte-oriented content. JPEG 
XT structures its extension data by means of JPEG XT 
boxes, which are similar to the boxes that are used 
by JPEG 2000 (i.e. in JP2, JPX, JPM and the ISO Base 
Media File Format). A box is a generic data container 
that has both a type, and a body that carries the ac-
tual payload. The type is a four-byte identifier that al-
lows decoders to identify its purpose and the structure 
of the respective body content. JPEG XT code-streams 
may carry several boxes of identical type. In such 
case, each of the identical typed boxes are logically 
distinct and will differ in the value of the Box Instance 
Number, E

n
, of the JPEG Extensions marker segment 

(see Figure 9). 
The boxes are embedded into the code-stream for-

mat by encapsulating them into one or several JPEG 
XT marker segments. JPEG XT marker segments are 
constructed in such a way that they appear as APP11 
marker segments to legacy JPEG decoders. Because 
of this, the maximum length of a single JPEG XT mark-
er segment is, like any other JPEG marker segment, 
restricted to 65,534 bytes. However, since boxes can 
grow beyond 64 kiB in size, a single box may extend 
over multiple JPEG XT marker segments. This means 
that decoders possibly have to merge multiple mark-
er segments before decoding the box content. JPEG 
XT marker segments that belong to the same logical 
box, and thus require merging prior to interpretation, 
will have identical Box Instance Number fields (En), 
but different Packet Sequence Number fields (Z). The 
Packet Sequence Number is a 32-bit field that speci-
fies the order in which payload data shall be merged. 
Figure 9 shows the complete JPEG XT marker segment 
structure. The Le field represents the marker segment 
length (16 bits), while the LBox field represents the 
total logical box size (32 bits). The Common Identifier 
(CI) field is always set to 0x4A50 (’JP’). The actual box 
payload data depends on the box type and is defined 
in the various JPEG XT specifications.





























Figure 9: Organization of the JPEG XT Marker Segment, which is interpreted as an APP11 marker segment by legacy JPEG decoders.
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– Describing the scene
– Returning results of automated recognition algo-

rithms. 

Collection metadata and exchange 
In addition to metadata at the image level, JPSearch 

also provides functionalities for handling metadata at 
the collection level. More specifically, JPSearch Part 
5 defines collection metadata and a data interchange 
format for exchanging image collections and associ-
ated metadata between JPSearch-compliant reposi-
tories [27]. The interchange format aims at enabling 
simple and reliable transfer of data between different 
systems, where both metadata at the level of the im-
ages as at the level of the collection is preserved. It 
serves the following purposes [37]: 

– exchanging data between repositories on differ-
ent devices and platforms, 

– consolidating metadata generated on different 
systems,

– transferring data to a newer system, 
– consolidating selected data to a centralized re-

pository, and 
– archiving data in a format that will survive current 

products.

Querying
JPSearch provides two mechanisms for querying 

images and collections of images: the JPSearch Query 
Format (JPQF) and the JPSearch API [23]. JPQF focus-
es on providing an extended and diverse query syntax, 
while the API provides a simplified and complemen-
tary interface and specifies the whole communication 
chain, including the protocols to be used for sending 
and retrieving data. 

JPQF defines an extensive XML-based query syn-
tax that facilitates searching across repositories. For 
interoperability reasons, JPQF adopts a subset of the 
MPEG7 Query Format (MPQF) relevant to the image 
domain. The query format consists of three parts: 
the input query format, the output result format and 
the query management tools. The input query format 
specifies how to formulate search queries to send to a 
repository. The output result format on the other hand 
specifies how to return aggregated results in order to 
present them to the user or provide them to intermedi-
ate systems for further processing. Finally, the query 
management part defines functionalities for service 
discovery, service aggregation and service capability 
description. 

Many online platforms such as Facebook, Flickr or 
Picasa provide access to their services via an Rep-

JPSearch defines the Translation Rules Declaration 
Language (TRDL). It is an XML-based language that 
provides means for translating metadata to and from 
the JPSearch Core Schema into equivalent information 
of an external schema. A transformation model speci-
fies multiple rules with source and target format. One 
field can be split or multiple fields can be combined 
during the translation. For more complex conversions 
regular expressions can be used to describe element 
or attribute mappings. 

JPSearch provides tools for registering and request-
ing metadata schemas and their translation rules via 
a registration authority. It serves as a centralized plat-
form where JPSearch compliant systems can find the 
corresponding translation rules for specific metadata 
terms [37].

Embedding metadata 
JPSearch allows to embed any type of metadata in 

JPEG and JPEG 2000 images [26]. By embedding the 
metadata into the image itself, the metadata stays at-
tached to the image, even when it is moved between 
applications or platforms. The JPSearch file format is 
backwards compatible with the JPEG and JPEG 2000 
image coding standards. Multiple metadata schema 
instances can be embedded in a single image, even if 
they have different schemas [37]. 

JPOnto
Many metadata schemas are evolving from tag or 

key-value based schemas to semantic representations 
by adopting linked data principles. Therefore, JPEG has 
introduced a JPEG Ontology for Still Image Descriptions 
(JPOnto) [24, 37, 38]. The main goal is to provide a 
simple and uniform way of annotating JPEG images with 
metadata compliant to the linked data principles. JPOn-
to provides a set of classes, properties, and restric-
tions that can be used to represent and interchange 
information about still images generated by different 
systems and under different contexts. It can also be 
specialized to create new classes and properties to 
model image information for different applications and 
domains via the registration authority. In addition, it is 
specified how RDF metadata annotations should be em-
bedded in JPEG or JPEG 2000 files. 

Embedding semantic image descriptions in images 
allows to link images with objects in the real world. It 
can be used for many different purposes including: 

– Annotating people in images
– Expressing emotions of people in images
– Identifying objects in images such as buildings, 

artworks, animals, etc.
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of pixels in an orthogonal grid. These datasets can be 
acquired with a 3D scanner or LIDAR and are subse-
quently processed to represent 3D surfaces. Moreover, 
point-cloud data can be easily combined with other data 
modalities, opening a wide range of opportunities for 
immersive virtual and augmented reality applications. 

Light-field data records the amount of light – or “ra-
diance” – at every point in space, in every direction. In 
practice, the radiance can be captured by means of an 
array of cameras (resulting in wide baseline light-field 
data) or by a light-field camera that employs a grid of 
microlenses to sample each individual ray of light that 
contribute to the final image (resulting in narrow base-
line light-field data). 

Holographic imaging represents a larger class of 
plenoptic image modalities, of which the holographic 
microscopy modalities are currently the most preva-
lent in practice. Holographic microscopes are capable 
of producing interferometric data that can be subse-
quently rendered with electro-holographic displays, or 
as computer-generated holographic (CGH) 3D scenes. 
Moreover, considering the latest developments of the 
underlying technologies that make macroscopic holo-
graphic imaging systems possible, it is expected that 
also this type of data will be flooding our imaging mar-
kets in the near future. In terms of functionality, these 
holographic data representations will carry even more 
information than the aforementioned light-field repre-
sentations to facilitate interactive content consultation. 

Another major concern is to provide the ability to 
manipulate the content of all these new imaging mo-
dalities after their acquisition. Such manipulations 
may have different purposes, notably artistic, task-
based and forensic, but are key to their success and 
usability. For instance, it will be possible for users to 
change, in real time, the focus, the depth of field and 
the stereo baseline, as well as the viewer perspective, 
all of which is not possible with the conventional imag-
ing formats. 

Depth or other geometric information about the 
scene is another very useful component, which can 
easily be derived from either light-field, point-cloud or 
holographic data. Such information may simplify im-
age manipulations such as compositing and recolor-
ing. Additionally, accurate 3D scene information is 
also useful to provide localization within a scene and 
to provide enhanced capabilities to better detect/rec-
ognize objects or actions. 

In general, these new forms of imaging allow to 
overcome some limitations of traditional photography, 
where all capture parameters are set at the time of 
acquisition. The creation process is partially shifted to 
a post-capture manipulation phase, making the shoot-
ing less definitive. 

resentational State Transfer (REST) APIs. These APIs 
provide access to the data in a simple format, typical-
ly based upon XML (Extensible Markup Language) or 
JSON (JavaScript Object Notation) and or easy to use 
by third party developers. However, most of these APIs 
are specific to the content provider. Therefore, build-
ing applications that aggregate content from several 
sources requires writing a connector for each content 
provider separately. With this in mind, JPEG introduced 
the JPSearch API. It provides means for querying im-
ages and collections of images and supports visual 
search applications. It is designed to complement ex-
isting APIs rather than to replace them. 

Ongoing standardization efforts

Since technology continuously evolves new stand-
ards need to be developed to answer to market de-
mand. This section briefly introduces two ongoing 
standardization efforts: JPEG PLENO and JPEG XS. 
JPEG PLENO focuses on the representation of new 
image modalities such as light-field, point-cloud and 
holographic imaging while JPEG XS focuses on low-
latency lightweight image coding. More information on 
the current state and ongoing work related to these 
activities can be found on the JPEG website [1].

 
JPEG PLENO

In recent years, imaging technology has evolved 
vastly. It is now possible to acquire new and richer 
forms of data. Images are no longer a representation 
of a single linear perspective capture but are comput-
ed based on various sensor inputs. This fact led to the 
birth of a new field called ”Computational Imaging” 
that combines the fields of optics and signal process-
ing. Resulting new image modalities require file for-
mats to evolve along. For example, high dynamic range 
(HDR) and 3D image sensors, burst-mode cameras, 
light-field sensing devices, holographic microscopes 
and advanced MEMS (e.g. DMD and SLM) devices, 
enable new capturing and visualization possibilities. 
Computational imaging will cause a paradigm shift in 
the creation and consumption of digital images. The 
JPEG PLENO group investigates how this evolution can 
be properly addressed while also taking into account 
JPEG’s legacy formats. As such, it targets the develop-
ment of a standard framework for representation and 
exchange of new types of important plenoptic imaging 
modalities, such as point-cloud, light-field, and holo-
graphic imaging [1]. 

Point-cloud data represents a sparse set of data 
points in a fixed coordinate system, rather than a set 
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Conclusions

The JPEG standardization committee has produced 
several suites of standards that can complement each 
other. The original JPEG file format was released in 
1992 and is nowadays still the most used image file 
format in the world. It is natively supported on eve-
ry browser and operating system, both on PCs and 
mobile devices. Although it offers good compression 
rates, it lacks features that are supported by other file 
formats.  JPEG 2000 does not only improve in terms 
of compression efficiency, it is also extremely versatile 
and comes with excellent rate-distortion control due 
to wavelet-based compression. Supported features in-
clude native support for tiling, resolution and quality 
scalability, progressive decoding, lossy and lossless 
compression modes, region-of-interest coding and 
random access. It can be used in a variety of applica-
tion specific use-cases, including digitization and ar-
chiving, medical imaging, digital cinems and satellite 
imaging.  JPEG XT is a recent suite of standards, that 
is designed with the intention on extending the very 
successful image coding standard JPEG, in a forward 
and backward compatible manner, to add support for 
high bit-depth images, lossless compression and al-
pha channel coding. Being able to maintain support 
for legacy image content – i.e. the data –, but also 
for legacy image processing chains – i.e. the software 
and hardware –, is of extreme importance. This as-
pect was shown to be very relevant many times over 
in the past when new standards, such as JPEG-LS, 
JPEG 2000 or JPEG XR, were often poorly adopted in 
the broader consumer market, despite offering signifi-
cantly better compression efficiencies and improved 
functionalities. With JPEG XT, the committee takes an-
other approach by essentially pushing new features 
into existing applications, piggybacking on the original 
JPEG standard. In fact, every web browser or image 
viewer is already capable of decoding the LDR portion 
(base image) of a JPEG XT image. Furthermore, the 
committee promotes the further adoption of the other 
parts of JPEG XT, such as HDR support, lossless com-
pression and alpha channel coding. 

In addition to image coding standards, the JPEG 
committee also provides standards related to image 
search and access, metadata handling and image 
portability. The rise of digital imaging led to an enor-
mous amount of archives containing a tremendous 
amount of digital images. Consumers store images 
on personal devices, online repositories and social 
media. Many professional markets, including medi-
cal, press agencies and geographic information sys-
tems, depend on huge digital image archives for their 
daily workflow. This growth complicates efficient and 

With the changing acquisition model, the represen-
tation model must also adapt. The aforementioned 
emerging image modalities require a representation 
format that simultaneously records intensity and color 
values at multiple perspectives and distances. The 
representation of point-clouds will also demand a new 
format, such that attributes corresponding to each 
point could be accurately represented. In addition, it 
is essential to consider interoperability with widely de-
ployed image formats, such as JPEG and JPEG 2000.

 
JPEG XS

JPEG XS is a recent activity of the JPEG committee 
to develop a visually lossless compression standard 
that targets the professional video equipment markets. 
Today, in the context of professional environments, im-
age and video sequences are transmitted and stored 
mostly in uncompressed form. This includes cases, 
such as professional video links (i.e. 3G/6G/12G-SDI 
links), IP transport (SMPTE2022 5/6 and proprietary 
uncompressed RTPs), Ethernet transport (IEEE/AVB), 
and memory buffers. However, with the upcoming high 
dynamic range (HDR) content, high frame rate con-
tent and 4K and 8K resolutions, the bandwidth of the 
aforementioned links no longer suffices. Transferring 
the required amount of data, in real-time, requires a 
low-latency lightweight image coding system that of-
fers visually lossless quality with reduced amount of 
resources such as power and bandwidth, yet at a rea-
sonable level. JPEG XS is a standard under develop-
ment that will offer these features [1]:

– Safeguarding all advantages of an uncompressed 
stream 

•  low power consumption (through lightweight im-
age processing), 

• low-latency in coding and decoding,  

•  easy to implement (through low complexity algo-
rithm),  

•  small size on chip and fast software running on 

general purpose CPU with the use of SIMD and 
GPU. 

– Without significant increase in required band-
width

•  low power consumption (through reasonable 

bandwidth interfaces),
• longer cable runs, 

•  SRAM size and frequency reduction with a frame 

buffer compression, 
• more adequate for current infrastructures. 
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interoperable access to these archives. However, in 
practice, many of these systems rely on proprietary 
technologies, tightly coupling components of the re-
trieval process. This results in a closed ecosystem, 
preventing interoperation with other systems. Moreo-
ver, it severely limits the ability of users to freely ex-
port their data and metadata to different systems and 
devices. JPSearch defines the components of a still 
image search and retrieval framework to achieve in-
teroperability. More specifically, it defines interfaces 
and protocols for data exchange between devices and 
systems. 

Since technology quickly evolves, new standards 
need to be developed in order to maintain interoper-
ability in a continuously changing world. JPEG PLENO 
and JPEG LS of two examples of ongoing activities, 
focusing on new image modalities and low-latency re-
spectively. More information on JPEG standards and 
activities can be found on the JPEG website [1].
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ILLES MARSHALL, 70 ANYS DESPRÉS DE LA PRIMERA BOMBA: 
EL CRDI I LA DOCUMENTACIÓ AUDIOVISUAL DEL TRIBUNAL DE 
RECLAMACIONS NUCLEARS

Joan Boadas i Raset, Pau Saavedra Bendito
Centre de Recerca i Difusió de la Imatge (CRDI)

Enguany es compleixen 70 anys de l’inici de les 
proves nuclears dels Estats Units a les Illes Marshall. 
Va ser concretament el mes de març de 1946 que 
la marina nord-americana evacuava els habitants de 
l’atol de Bikini i pocs mesos després, el juliol d’aquell 
mateix any, començaven els assajos amb bombes atò-
miques. En total es van realitzar 67 proves nuclears 
entre 1946 i 1958 que van tenir un efecte devastador 
en el medi natural i en la salut de les persones.

Durant dècades els habitants de Bikini i altres illes 
van sofrir tota mena de penalitats: es van veure for-
çats a deixar la seva terra natal per ser reubicats en 
llocs inhòspits, van desenvolupar greus malalties a 
causa de la radiació, com diversos tipus de càncer, i 
van veure com la seva terra es tornava erma i deixava 
de ser productiva a causa de la contaminació. 

A finals del segle passat el govern de les Illes 
Marshall va començar a interposar una sèrie de de-
mandes contra el govern dels Estats Units per recla-
mar compensacions pels danys provocats per les pro-
ves nuclears i alguns d’aquests litigis encara estan 
avui dia oberts.

Actualment les Illes Marshall són notícia, lamen-
tablement, per un altre tràgic fenomen que té a veure 
amb l’activitat humana i és que, com a conseqüència 
del canvi climàtic i la pujada del nivell de l’oceà, les 
inundacions se succeeixen cada vegada amb més fre-
qüència provocant destrosses i obligant a evacuar la 
població. Cal tenir en compte que les illes i illots que 
formen aquest Estat emergeixen tan sols uns pocs 
metres sobre el nivell del mar i que la pujada de les 
aigües podria comportar en algunes dècades la seva 
desaparició.

Les Illes Marshall

La República de les Illes Marshall, nom oficial 
d’aquest estat, és un conjunt d’illes ubicades a l’Oceà 
Pacífic, prop de la línia de l’Equador i lleugerament a 
l’oest de l’antimeridià, a mig camí entre Austràlia i 
Hawaii.

El territori de les Illes Marshall comprèn 29 atols de 
corall (cadascun dels quals format per molts illots) i 5 
illes, que es divideixen en dos arxipèlags anomenats 

RESUM

Entre 1946 y 1958 el ejército de los Estados 
Unidos llevó a cabo pruebas nucleares en las Is-
las Marshall de manera continuada, en concreto 
en los atolones de Enewetak y Bikini. Fueron un 
total de 67 pruebas con una potencia 7.000 ve-
ces superior a la bomba lanzada sobre Hiroshi-
ma. Estas pruebas nucleares tuvieron importan-
tes repercusiones en la salud de as personas y 
en el medio ambiente. Además, los habitantes de 
Enewetak y Bikini sufrieron la expulsión de sus 
tierras. El año 1998 se estableció el Tribunal de 
Reclamaciones Nucleares de las Islas Marshall 
con el objetivo de dictaminar sobre las compen-
saciones por los daños causados por el programa 
de pruebas nucleares. El mes de octubre de 201 
2 el Archivo Municipal de Girona firmó un convenio 
con el Tribunal de Reclamaciones Nucleares de la 
República de las Islas Marshall para la digitaliza-
ción y la preservación digital de la documentación 
sonora y audiovisual generada por dicho tribunal.

SUMMARY

Between 1946 and 1958 the U.S. continuously 
conducted nuclear tests in the Marshall Islands, 
particularly at the atolls of Enewetak and Bikini. 
The total yield of the 67 nuclear tests was the 
equivalent of more than 7.000 Hiroshima bombs. 
These nuclear tests had a severe impact on the en-
vironment and health of people. The People from 
Enewetak and Bikini, furthermore, had to endure 
the expulsion from their lands. The Nuclear Claims 
Tribunal of the Republic of the Marshall Islands 
was established in 1988 to dictate on the com-
pensations for personal injuries deemed to have 
resulted from the nuclear testing program. In Oc-
tober 2012 the Municipal Archive of Girona signed 
an Agreement with the Nuclear Claims Tribunal of 
the Republic of the Marshall Islands for digitization 
and digital preservation of sound and audiovisual 
records and material generated by this Tribunal.
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entre Majuro, la capital, i Ebeye (gran part dels atols 
estan deshabitats). La seva economia depèn en gran 
mesura dels diners que els Estats Units aporten com 
a compensació pels danys causats per les proves nu-
clears. Els idiomes oficials són el marshallès i l’anglès.

Com hem dit, aquestes illes no emergeixen gaire 
del nivell del mar, 8 m el punt més alt i 2,1 m de mitja-
na, per la qual cosa és una de les zones del món més 
amenaçades per l’escalfament global, ja que un petit 
augment del nivell del mar suposaria la inundació de 
la major part del territori.

Pel que fa a la seva història, no es té massa infor-
mació del període anterior a l’arribada dels europeus 
però es creu que foren colonitzades per micronesis en 
successives onades migratòries. El primer europeu a 
trepitjar les Illes Marshall fou el navegant espanyol 
Alonso de Salazar el 1526, però l’intercanvi amb les 
illes va ser mínim fins a finals del segle XVIII quan van 
desembarcar els anglesos capitanejats per John Mars-
hall (que donaria nom a les illes) i Thomas Gilbert. 

L’any 1874 els poders internacionals van reconèi-
xer la sobirania espanyola sobre les illes com a part 
de les Índies Espanyoles de l’Est, però això no va im-
pedir que l’Imperi Alemany establís una base comerci-
al permanent i que les Marshall fossin declarades pro-
tectorat alemany l’any 1885. El protectorat alemany 
establia un pacte segons el qual el govern de les illes 
continuava a càrrec dels caps tribals. 

El 1914, amb l’esclat de la Primera Guerra Mun-
dial, els japonesos van assumir el control militar dels 
principals atols i aquest control va quedar reforçat 
després del Tractat de Versalles pel qual Alemanya 
perdia totes les seves colònies al Pacífic. Durant la 
Segona Guerra Mundial van tenir-hi lloc importants ba-
talles entre els exèrcits dels Estats Units i el Japó i un 
cop acabada la guerra, els Estats Units, com a bàndol 
vencedor, es va fer càrrec de la seva administració. 

L’any 1947 el govern dels Estats Units va arribar 
a un acord amb el Consell de Seguretat de l’ONU per 
administrar les Illes Marshall com a Territori en Fideï-
comís de les Illes del Pacífic. Entre 1946 i 1958 van 
tenir lloc en alguns dels atols 67 proves nuclears que 
van fer que aquest indret paradisíac fos considerat 
per la Comissió de l’Energia Atòmica dels Estats Units 
com al lloc més contaminat per radiació del planeta.

El 1979 els Estats Units van reconèixer la Cons-
titució i el govern de la República de les Illes Mars-
hall i el 1986 va entrar en vigor el Tractat de Lliure 
Associació que concedia a la República de les Illes 
Marshall la seva plena sobirania. El procediment de la 
independència va acabar formalment en el dret inter-
nacional el 1990, quan l’ONU va donar per finalitzada 
oficialment la condició de tutela.

Ratak (albada) i Ralik (capvespre). El territori ocupa 
una extensió aproximada d’un milió de Km2, una exten-
sió similar a la de Mèxic, dels quals l’àrea emergida, 
formada per 1.152 illes i illots, representa una ínfima 
part, només 176 Km2, és a dir, unes quatre vegades 
la ciutat de Girona, o per aquells que no coneguin la 
ciutat, una extensió 9 vegades més petita que la ciutat 
de Londres. Els seus veïns més pròxims són els Estats 
Federats de Micronèsia a l’oest, la República de Nauru 
al sud i la República de Kiribati al sud-est.

La República de les Illes Marshall té una població 
d’uns 54.000 habitants1, la majoria dels quals viuen 

1.  Country meters. Marshall Islands Population. 
http://countrymeters.info/en/Marshall_Islands 
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No. Date (M/D/Y) Name Atoll Type Yield

Operation Crossroads:               
1 6/30/46 Able Bikini B-29 Airdrop (520 ft.) 23 kilotons
2 7/24/46 Baker Bikini Underwater (-90 ft.) 23 kilotons
Operation Sandstone:               

3 4/14/48 X-Ray Enewetak Tower (200 ft.) 37 kilotons
4 4/30/48 Yoke Enewetak Tower (200 ft.) 49 kilotons
5 5/14/48 Zebra Enewetak Tower (200 ft.) 18 kilotons
Operation Greenhouse:               
6 4/7/51 Dog Enewetak Tower (300 ft.) 81 kilotons
7 4/20/51 Easy Enewetak Tower (300 ft.) 47 kilotons
8 5/8/51 George Enewetak Tower (200 ft.) 225 kilotons
9 5/24/51 Item Enewetak Tower (200 ft.) 45.5 kilotons
Operation Ivy:               
10 10/31/52 Mike (1) Enewetak Surface 10.4 megatons
11 11/15/52 King Enewetak Airdrop 500 kilotons
Operation Castle:               
12 2/28/54 Bravo (2) Bikini Surface 15 megatons
13 3/26/54 Romeo Bikini Barge 11 megatons
14 4/6/54 Koon Bikini Surface 110 kilotons
15 4/25/54 Union Bikini Barge 6.9 megatons
16 5/4/54 Yankee Bikini Barge 13.5 megatons
17 5/13/54 Nectar Bikini Barge 1.69 megatons
Operation Redwing:               
18 5/4/56 Lacrosse Enewetak Surface 40 kilotons
19 5/20/56 Cherokee Bikini Airdrop 3.8 megatons
20 5/27/56 Zuni Bikini Surface 3.5 megatons
21 5/27/56 Yuma Enewetak Tower (205 ft.) .19 kilotons
22 5/30/56 Erie Enewetak Tower (300 ft.) 14.9 kilotons
23 6/6/56 Seminole Enewetak Surface 13.7 kilotons
24 6/11/56 Flathead Bikini Barge 365 kilotons
25 6/11/56 Blackfoot Enewetak Tower (200 ft.) 8 kilotons
26 6/13/56 Kickapoo Enewetak Tower (300 ft.) 1.49 kilotons
27 6/16/56 Osage Enewetak Airdrop (600-700 ft.) 1.7 kilotons
28 6/21/56 Inca Enewetak Tower (200 ft.) 15.2 kilotons
29 6/25/56 Dakota Bikini Barge 1.1 megaton
30 7/2/56 Mohawk Enewetak Tower (300 ft.) 360 kilotons
31 7/8/56 Apache Enewetak Barge 1.85 megatons
32 7/10/56 Navajo Bikini Barge 4.5 megatons
33 7/20/56 Tewa Bikini Barge 5 megatons
34 7/21/56 Huron Enewetak Barge 250 kilotons
Operation Hardtack I:               
35 4/28/58 Yucca Near Enewetak (3) Balloon (86,000 ft.) 1.7 kilotons
36 5/5/58 Cactus Enewetak Surface 18 kilotons
37 5/11/58 Fir Bikini Barge 1.36 megatons
38 5/11/58 Butternut Enewetak Barge 81 kilotons
39 5/12/58 Koa Enewetak Surface 1.37 megatons
40 5/16/58 Wahoo Enewetak Underwater (-500 ft.) 9 kilotons
41 5/20/58 Holly Enewetak Barge 5.9 kilotons
42 5/21/58 Nutmeg Bikini Barge 25.1 kilotons
43 5/26/58 Yellowwood Enewetak Barge 330 kilotons
44 5/26/58 Magnolia Enewetak Barge 57 kilotons
45 5/30/58 Tobacco Enewetak Barge 11.6 kilotons
46 5/31/58 Sycamore Bikini Barge 92 kilotons
47 6/2/58 Rose Enewetak Barge 15 kilotons
48 6/8/58 Umbrella Enewetak Underwater (-150 ft.) 8 kilotons
49 6/10/58 Maple Bikini Barge 213 kilotons
50 6/14/58 Aspen Bikini Barge 319 kilotons
51 6/14/58 Walnut Enewetak Barge 1.45 megatons
52 6/18/58 Linden Enewetak Barge 11 kilotons
53 6/27/58 Redwood Bikini Barge 412 kilotons
54 6/27/58 Elder Enewetak Barge 880 kilotons
55 6/28/58 Oak Enewetak Barge 8.9 megatons
56 6/29/58 Hickory Bikini Barge 14 kilotons
57 7/1/58 Sequoia Enewetak Barge 5.2 kilotons
58 7/2/58 Cedar Bikini Barge 220 kilotons
59 7/5/58 Dogwood Enewetak Barge 397 kilotons
60 7/12/58 Poplar Bikini Barge 9.3 megatons
61 7/14/58 Scaevola (4) Enewetak Barge 0
62 7/17/58 Pisonia Enewetak Barge 255 kilotons
63 7/22/58 Juniper Bikini Barge 65 kilotons
64 7/22/58 Olive Enewetak Barge 202 kilotons
65 7/26/58 Pine Enewetak Barge 2 megatons
66 8/6/58 Quince Enewetak Surface 0 (“fizzle”)
67 8/18/58 Fig Enewetak Surface 0.02

Detonacions de proves nuclears de l’exèrcit dels estats Units a les Illes Marshall
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dia garantir un subministrament suficient d’aigua 
i aliments per la qual cosa els indígenes havien de 
ser traslladats sense demora ja que s’estaven morint 
de fam. Se’ls va preparar per ser traslladats a l’atol 
d’Ujelang, a les Illes Marshall occidentals, però quan 
tot estava a punt el Govern dels Estats Units va deci-
dir realitzar noves proves nuclears a l’atol d’Enewetak 
i van pensar que seria més fàcil traslladar a Ujelang 
els habitants d’Enewetak, malgrat que la gent de Biki-
ni ja havia construït els seus habitatges i havien dipo-
sitat les seves esperances en ser reubicats allà. 

El mes de març de 1948, després de dos anys a 
Rongerik i vorejant la inanició, el poble de Bikini va 
ser traslladat a l’atol de Kwajalein i les famílies van 
ser allotjades en uns campaments al costat de les 
instal·lacions militars dels Estats Units. Al novembre 
de 1948, després de sis mesos a l’atol de Kwajalein, 
les 184 persones originàries de Bikini van salpar de 
nou, aquest cop amb destinació a l’illa de Kili, la seva 
tercera residència en només dos anys.

A Kili també hi havia manca d’aliments de manera 
que l’administració dels Estats Units va decidir trans-
portar periòdicament els queviures en vaixell. No obs-
tant, la dificultat d’enviar vaixells quan feia mal temps 
va suposar que els bikinis passessin èpoques de fam. 
El 1957 els Estats Units van oferir als indígenes uns 
nous terrenys situats a l’atol de Jaluit, unes trenta 
milles al nord. Els anys següents algunes famílies es 
van traslladar a Jaluit però per desgràcia l’any 1958 
el tifó Ophelia va causar una gran destrucció a l’atol 
i la població que allà hi vivia va haver de tornar a Kili.

L’any 1967 les agències de govern dels Estats 
Units van començar a considerar la possibilitat de re-

Les proves nuclears

De les 67 proves nuclears que va dur a terme 
l’exèrcit dels Estats Units durant 12 anys de manera 
continuada, 43 van tenir lloc a l’atol d’Enewetak, 23 
a l’atol de Bikini, i una aproximadament a 85 milles 
d’Enewetak. La potència d’aquestes bombes va ser 
de 108 megatones, el que equival a 7.200 vegades la 
bomba d’Hiroshima.2

L’èxode dels habitants de Bikini

Un dels indrets més castigats per les proves nu-
clears fou l’atol Bikini, avui catalogat com a Patrimoni 
Mundial per la UNESCO. A més de les conseqüències 
directes causades sobre el territori, la població va ha-
ver de patir diversos desplaçaments.

Tot va començar el febrer de 1946 quan el como-
dor Ben H. Wyatt, governador militar de les Illes Mars-
hall, va viatjar a Bikini i va convèncer el cap local, el rei 
Juda, d’abandonar temporalment l’atol i fer possible 
que els Estats Units duguessin a terme unes proves 
amb bombes atòmiques, amb l’argument que “serien 
molt positives per a la humanitat ja que servirien per 
acabar per sempre amb les guerres mundials”. La po-
blació indígena va ser desplaçada per l’armada dels 
Estats Units el març del mateix any a l’atol Rongerik 
que estava deshabitat. Es tractava d’un indret més 
petit, on hi havia dificultats per trobar aigua i aliments, 
fet que els va comportar problemes de desnutrició.

La tardor del mateix any un equip d’investigadors 
dels Estats Units va determinar que Rongerik no po-

2.  Embassy of the Republic of the Marshall Islands. Washington 
D.C. Nuclear Issues. http://www.rmiembassyus.org/
Nuclear%20Issues.htm 

El comodor dels EUA Ben Wyatt 
s’adreça als habitants de l’atol de 
Bikini el 1946, moments abans que 
fossin evacuats i reubicats. 
(Carl Mydans/Time).
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cia de 10.4 megatones, 750 vegades la bomba d’Hi-
roshima. La bomba Mike va volatilitzar l’illa d’Elugelab 
i va crear un cràter d’una milla de diàmetre (1,6 Km) i 
200 peus de profunditat (61 m).

Els habitants d’Enewetak van viure exiliats a Uje-
lang per un període de més de trenta anys. La vida a 
Ujelang era molt dura i eren freqüents els casos de 
malnutrició, malalties i epidèmies. Cal tenir en consi-
deració també, a més del patiment físic, el trauma per 
la pèrdua de la terra dels ancestres, encara més dolo-
rós en una societat com la marshallesa profundament 
arrelada a la seva terra.

L’any 1958 es van acabar les proves nuclears però 
els Estats Units van continuar utilitzant l’atol d’Enewe-
tak fins a 1980 per a diferents propòsits com proves 
amb míssils intercontinentals i amb motors de coets 
(alguns dels quals utilitzaven beril·li, un element molt 
contaminant), experiments en la formació de cràters o 
estudis sobre la biologia marina.

Entre 1977 i 1980 es van produir els treballs de 
neteja, rehabilitació i reassentament dels habitants 
d’Enewetak tot i que aquests només van poder ocupar 
una part de l’atol ja que la resta continuava presen-
tant alts nivells de radioactivitat.

L’operació Castle Bravo

Una de les proves més devastadores va ser l’ano-
menada operació Castle Bravo, llençada sobre l’atol 
Bikini l’1 de març de 1954, en la qual es va detonar 
una bomba d’hidrogen amb una potència de 15 me-
gatones, 1.000 vegades superior a la bomba d’Hiros-

tornar el poble de Bikini al seu lloc d’origen, en base 
a les dades sobre els nivells de radiació que es des-
prenien dels estudis de la Comissió d’Energia Atòmi-
ca. El 1968 el president dels Estats Units Lyndon B. 
Johnson va prometre als 540 bikinis que vivien a Kili 
i altres illes que aviat podrien tornar a la seva pàtria.

L’agost de 1969 es va elaborar un pla de vuit 
anys per al reassentament a l’atol Bikini, un pla que 
contemplava la neteja de l’illa, la replantació d’ar-
bres i conreus i la construcció d’habitatges. Malgrat 
tot, algunes informacions contradictòries sobre els 
nivells de radiació van fer que, l’any 1972, el Con-
sell de Bikini votés en contra de tornar a l’atol en el 
moment programat pels funcionaris nord-americans. 
El Consell, però, va declarar que no impediria tornar 
a aquelles persones que així ho volguessin. Malgrat 
els perills, algunes famílies van tornar a Bikini i es 
van instal·lar en les cases de nova construcció. A 
partir d’aquell moment la població a Bikini es va anar 
incrementant gradualment. Durant els anys 70 algu-
nes instàncies dels Estats Units van realitzar diver-
sos estudis sobre els nivells de radiació en l’aigua i 
els aliments que posaven en qüestió la seguretat per 
a les persones.

Les proves a Enewetak

L’atol d’Enewetak va ser el lloc on es van dur a ter-
me més proves nuclears, concretament 43. Es calcula 
que aproximadament el 8% de la massa terrestre de 
l’atol es va volatilitzar. Una de les més devastadores 
va ser la bomba batejada com a Mike, amb una potèn-

Segons el peu de foto de la marina dels 
EUA “Natives going aboard LCM [Landing 
craft mechanized]”. (NARA, Still Pictures 

Unit, Record Group 374-G, box 7, folder 60 
“Tests: Operation Crossroads”). Es tracta 

probablement de l’evacuació dels habitants 
de l’atol de Bikini.
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semblava neu vaig començar a jugar amb ella. Però 
de cop i volta em van cremar els ulls i la boca. Més 
endavant, a la nit, estava molt malalt. Totes les per-
sones a l’illa estaven molt malaltes, especialment 
els nens. L’endemà, la meva pell estava esquerdada 
i coberta de nafres. Tenia cremades a la pell i molt 
de dolor. El meu cabell va començar a caure. Després 
de dos dies de beure aigua contaminada, menjar ali-
ments contaminats i respirar aire contaminat, varem 
ser evacuats pels Estats Units…”

Bolet generat per l’explosió nuclear de l’operació Castle Bravo a 
l’atol de Bikini, a les Illes Marshall. Fotografia: US air force.

No va ser fins a 50 hores després de l’explosió que 
la Marina dels Estats Units va traslladar les persones 
fins a l’atol Kwajalein per rebre atenció mèdica. Els 
habitants d’Utrik van tornar a casa seva mesos més 
tard però els de Rongelap no van poder fer-ho fins al 
cap de tres anys.

Entre 1954 i 1957 la gent de Rongelap va viure 
primer a l’illa d’Ebeye, després a Kwajalein i després 
a l’illa d’Ejit, a l’atol de Majuro sota diverses circums-
tàncies de privacions, penúries i l’angoixa per la pèr-
dua de casa seva. L’any 1957 van ser informats a 
través de la Comissió d’Energia Atòmica del Govern 
dels Estats Units que era segur tornar a Rongelap i 
el juny d’aquell mateix any van ser retornats a l’illa, 
amb l’advertiment de no menjar els aliments que allà 
hi creixien. Malgrat tot, el subministrament inadequat 
i poc freqüent va fer que molts dels habitants fessin 
cas omís d’aquell advertiment.

Segons altres testimonis, en els anys posteriors 
algunes de les persones exposades a la contaminació 
van morir i altres van desenvolupar diversos tipus de 
càncer. Els testimonis també parlen d’un alt nombre 
d’avortaments i de nens que naixien amb malforma-
cions. Algunes de les persones afectades van ser ob-
jecte durant dècades d’un programa secret d’inves-
tigació mèdica l’objectiu del qual era obtenir dades 

hima. L’operació Bravo va tenir greus conseqüències 
ja que els vents van portar una pluja de cendra radio-
activa sobre els atols de Rongelap, Ailinginae i Utrik. 
Com que l’operació s’havia dut en secret, els 236 ha-
bitants d’aquelles illes no havien estat evacuats i van 
resultar irradiats.

Aproximadament unes cinc hores després de l’ex-
plosió de la bomba, la pluja radioactiva va començar 
a caure sobre els habitants de les illes. Aquelles per-
sones, que no sabien res del que passava, van veure 
una bola de foc a l’horitzó i com hores després co-
mençava a ploure cendra fins a formar una capa d’uns 
centímetres de gruix. Algunes hores més tard comen-
çarien a experimentar els signes físics de l’exposició 
a la radiació en forma de vòmits, diarrea i caiguda del 
cabell. 

Un dels testimonis que en el moment de l’explosió 
tenia 14 anys ho explicava així davant del Consell de 
Drets Humans de les Nacions Unides l’any 20123: “Jo 
estava jugant quan els residus verinosos de la bomba 
van caure sobre mi. No sabia el que era però com que 

3.  Marshall Islanders Stand Before UN Council. Truthout. Friday, 
21 September 2012. By Barbara Rose Johnston, SpeakOut. 
http://www.truth-out.org/speakout/item/11695-marshall-
islanders-stand-before-un-council
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L’acord de la Secció 177 també preveia la creació 
d’un Tribunal de Reclamacions Nuclears amb jurisdic-
ció per “determinar sobre les reclamacions passades, 
presents i futures del Govern, ciutadans o habitants 
de les Illes Marshall relacionades en qualsevol mane-
ra amb el programa de proves nuclears”5. El Tribunal 
havia de ser independent dels poders legislatiu i exe-
cutiu del Govern de les Illes Marshall i se li conferien 
les atribucions per promulgar ordres, procediments 
i reglaments, proveir els fons necessaris per al fun-
cionament del tribunal i establir i autoritzar els paga-
ments de les compensacions amb càrrec al Fons de 
Reclamacions. El Tribunal de Reclamacions Nuclears 
de les Illes Marshall va començar a operar el 1988.

Des del principi de la seva existència, un dels ob-
jectius del tribunal va ser desenvolupar un sistema 
adequat per a determinar la compensació per lesions 
personals. En aquest sentit, s’havia d’establir una re-
lació de causalitat entre el programa de proves nucle-
ars i les condicions mèdiques dels reclamants. El Tri-
bunal va dur a terme estudis científics radiològics i va 
buscar consells de metges experts. També va exami-
nar models de compensació d’altres països i en espe-
cial dels Estats Units. Un dels models que va tenir en 
compte va ser l’anomenada “Llei Downwinders” que 
va aprovar el Congrés dels Estats Units l’any 1990 per 
compensar els civils nord-americans afectats per les 
proves nuclears dutes a terme a l’estat de Nevada en-
tre 1951 i 1962. Encara que hi havia diferències entre 
els dos casos, semblava un punt de partida raonable.

Taula dels Programes de Compensació 
per Radiació

Taula comparativa entre els diferents programes de 
compensació per radiació de l’Administració de Vete-
rans (VA), el Departament de Justícia (DOJ) i el Depar-
tament d’Energia (DOE)6.

L’agost de 1991 el Tribunal va començar a posar 
en pràctica el seu programa d’indemnitzacions per le-
sions personals.

Respecte a les indemnitzacions per danys a la pro-
pietat, el Tribunal va decidir que la forma més ade-
quada per fer front a aquestes demandes era a través 
d’una sèrie de “Class Action”, una figura jurídica molt 

5.  Pevec, Davor. The Marshall Islands Nuclear Claims Tribunal. The 
claims of the Enewetal people. 3/10/2008. p. 221-222 http://
djilp.org/wp-content/uploads/2011/08/The-Marshall-Islands-
Nuclear-Claims-Tribunal-Claims-Enewetak-People-Davor-Pevec.pdf 

6.  Report Evaluating the Request of the Government of the 
Republic of the Marshall Islands Presented to the Congress 
of the United States of America. Regarding Changed 
Circumstances Arising From U.S. Nuclear Testing in the Marshall 
Islands Pursuant to Article IX of the Nuclear Claims Settlement 
Approved by Congress in Public Law 99-239. November 2004 
http://2001-2009.state.gov/p/eap/rls/rpt/40422.htm 

valuoses sobre els efectes tardans de la radiació en 
les persones4.

El 1982 el Departament d’Energia dels Estats 
Units va publicar els resultats d’un estudi radiològic 
de les illes del nord que suggeria que la contamina-
ció radioactiva a Rongelap era encara elevada i que, 
per tant, no era un lloc segur per habitar-hi. En els 
anys posteriors els habitants de Rongelap van ser reu-
bicats de nou, principalment a l’illa de Mejatto, dins 
l’atol de Kwajalein. El 1999 va començar el projecte 
de neteja i rehabilitació de l’illa per a fer-la habitable.

El Tribunal de Reclamacions Nuclears

A la dècada dels 80 els habitants de les illes Mars-
hall van començar a interposar una sèrie de deman-
des contra els Estats Units pels danys causats com 
a conseqüència del programa de proves nuclears. Les 
demandes buscaven una compensació per danys i 
perjudicis i involucraven els habitants d’Enewetak i Bi-
kini així com dels altres atols i illes del nord afectades 
per la contaminació radioactiva.

Durant aquest període es va produir l’acord que 
regiria a partir de llavors les relacions bilaterals entre 
els Estats Units i la República de les Illes Marshall, el 
conegut com a Tractat de Lliure Associació que conce-
dia al nou estat insular la seva sobirania. El tractat va 
ser aprovat el 1983 en un plebiscit per un 60% dels 
votants de les Illes Marshall i el 1986 pel Congrés 
dels Estats Units. En el marc d’aquest tractat es va 
acordar incloure la Secció 177 en la qual els EUA re-
coneixien les contribucions i els sacrificis que el poble 
de les Illes Marshall havia fet al programa de proves 
nuclears i acceptaven la responsabilitat d’indemnitzar 
als seus ciutadans per la pèrdua i els danys en les 
propietats i en la salut de les persones.

En virtut de la Secció 177, els Estats Units es 
van comprometre a proporcionar a les Illes Marshall 
la suma de 150 milions de dòlars per crear un fons 
fiduciari que garantís el pagament de les indemnitza-
cions i l’atenció mèdica. L’acord també establia que 
aquesta suma resolia totes les reivindicacions passa-
des, presents i futures que es poguessin presentar. 
Aquest fons es va anar distribuint entre els pobles de 
Bikini, Enewetak, Rongelap i Utrik per al tractament 
mèdic, la vigilància radiològica i el pagament de les 
compensacions.

4.  Environment, health, and other human rights concerns 
associated with nuclear weapons testing (…) Submission to 
the United Nations Universal Periodic Review of the Republic of 
the Marshall Islands. Second Cycle. Twenty Second Session of 
the UPR Human Rights Council. April - May 2015 https://www.
culturalsurvival.org/sites/default/files/media/upr_statement_
by_cpe_-_rmi_nuclear_issues-1.pdf 
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VA DOJ DOE NCT

Tumors of the salivary gland (malignant)  $50,000 $150,000 $50,000 
Cancer of the pharynx  $50,000  $150,000  $100,000 
Cancer of the esophagus  $50,000  $150,000  $125,000 
Cancer of the stomach  $50,000  $150,000  $125,000 
Cancer of the small intestine  $50,000  $150,000  $125,000 
Cancer of the colon  $50,000  $150,000  $75,000 
Cancer of the cecum  $50,000  $150,000  $75,000 
Cancer of the rectum  $50,000  $150,000  $75,000 
Cancer of the liver (except if cirrhosis or hepatitis B is indicated)  $50,000  $150,000  $125,000 
    
Cancer of the bile ducts  $50,000  $150,000  $125,000 
Cancer of the gall bladder  $50,000  $150,000  $125,000 
Cancer of the páncreas  $50,000  $150,000  $125,000 
Bronchial cancer (including cancer of the lung and 
pulmonary system)  $100,000  $150,000  $37,500
    
Cancer of the bone   $150,000  $125,000 
Non-melanoma skin cancer in individuals who were diagnosed as
having suffered beta burns)    $37,500 
    
Cancer of the breast (not recurrent or requires lumpectomy)  $50,000  $150,000  $75,000 
    
Cancer of the breast (recurrent or requires mastectomy)  $50,000  $150,000  $100,000 
Cancer of the ovary  $50,000  $150,000  $125,000 
Cancer of the urinary tract  $50,000  $150,000  $75,000 
Cancer of the kidney  $50,000  $150,000  $75,000 
Tumors of the brain, including schwannomas 
(excluding other benign neural tumors)  $50,000  $150,000  $125,000 
    
Cancer of the central nervous system    $125,000 
Cancer of the thyroid (recurrent)  $50,000  $150,000  $75,000 
Cancer of the thyroid (non-recurrent)  $50,000  $150,000  $50,000 
Tumors of the parathyroid gland (malignant)    $50,000 
Lymphomas (except Hodgkin disease)  $50,000  $150,000  $100,000 
Multiple myeloma  $50,000  $150,000  $125,000 
Leukemia (other than chronic lymphocytic leukemia)  $50,000  $150,000  $125,000 
Tumors of the salivary gland (benign and requiring surgery)    $37,500 
    
Tumors of the salivary gland (benign and not requiring surgery)    $12,500 
    
Non-malignant thyroid nodular disease 
(Nules limited to occult nodules – total thyroidectomy)    $50,000 
    
Non-malignant thyroid nodular disease 
(Nules limited to occult nodules – partial thyroidectomy)    $37,500 
    
Non-malignant thyroid nodular disease 
(Nules limited to occult nodules – not requiring thyroidectomy)    $12,500 
    
Parathyroid adenoma    
Meningioma    $100,000 
Non-malignant brain and central nervous system tumors    
Radiation sickness diagnosed between June 30, 1946 
and August 18, 1958, inclusive)    $12,500 
    
Beta burns diagnosed between June 30, 1946 and 
August 18, 1958, inclusive)    $12,500 

Unexplained hyperparathyroidism    $12,500 

Unexplained hypothyroidism (unless thyroiditis indicated)    $37,500 

Severe growth retardation due to thyroid damage    $100,000 

Severe mental retardation (provided born between May and 
September 1954, inclusive, and mother was present on 
Rongelap or Utirik Atolls at any time in March 1954)    $100,000 
Unexplained bone marrow failure    $125,000 

Chronic kidney disease  $100,000   

Chronic respiratory disease  $100,000
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El novembre de 2004 es va publicar un informe 
realitzat per un grup interdepartamental del govern 
dels Estats Units format pels departaments d’Estat, 
Energia i Defensa, en el qual s’avaluava la base jurí-
dica i científica de la petició. L’informe concloïa que 
la sol·licitud de les Illes Marshall no es podia sus-
tentar en el sentit de l’article IX del Tractat i que en 
conseqüència, no hi havia base legal per considerar 
els pagaments addicionals. En l’informe també es 
manifestava que, d’acord amb les estimacions del 
govern, els Estats Units s’havien gastat, fins a 2004, 
531 milions de dòlars per la compensació dels assa-
jos nuclears i l’assistència a les Illes Marshall i que 
existien acords per continuar aportant centenars de 
milions de dòlars en diferents programes durant els 
pròxims 20 anys.

El contacte i el trasllat de la documentació

El projecte per preservar la documentació genera-
da pel Tribunal de Reclamacions Nuclears va comen-
çar el 2012 quan la Fundació Elsevier, dedicada a 
promoure la ciència i la tecnologia a països en desen-
volupament, va atorgar una subvenció al Tribunal de 
Reclamacions Nuclears per a conservar i digitalitzar 
els seus documents. Els fons de la fundació anaven 
destinats a adquirir un ordinador i un escàner, així 
com aconseguir la participació de professionals dels 
arxius i contractar un treballador per als treballs de 
digitalització.7

L’arxivera Trudy Peterson va fer el 2012 dos viat-
ges a Majuro per estudiar la documentació i desenvo-
lupar un pla de preservació. En un principi semblava 
que es podia contractar una persona perquè pogués 
passar dos mesos treballant en el tractament arxivís-
tic de la documentació però finalment i per diverses 
raons això no fou possible.

El mateix any 2012 Trudy Peterson i Joan Boadas, 
cap de l’Arxiu Municipal de Girona, van coincidir en 
una reunió del Consell Internacional d’Arxius a Wei-
mar (Alemanya). Allà Trudy Peterson va exposar a Boa-
das la situació del fons sonor i audiovisual de les Illes 
Marshall. Peterson sabia que a l’Arxiu Municipal de 
Girona, concretament al Centre de Recerca i Difusió 
de la Imatge (CRDI) depenent del mateix ajuntament, 
tenien experiència en el tractament de la documen-
tació audiovisual i per això li va plantejar a Boadas 
la possibilitat d’establir un conveni de col·laboració 
entre les Illes Marshall i l’Ajuntament de Girona. El 
conveni es va materialitzar l’octubre de 2012.

7.  Tribunal records preserved. The Marshall Islands Journal. Friday, 
November 13, 2015 http://archivesproject.swisspeace.ch/
fileadmin/user_upload/archivesproject/2015-11-19_Marshall_
Islands_Journal_11-13-2015_Tribunal_02.pdf

present als EUA segons la qual en un litigi una de les 
parts és un grup de persones que estan represen-
tats col·lectivament per un membre d’aquest grup. La 
qüestió de les compensacions per danys a la propie-
tat es va organitzar a través de quatre “Class Action” 
o demandes col·lectives pels atols d’Enewetak, Bikini, 
Rongelap i Utrik.

Les reclamacions per danys a la propietat es divi-
dien en diferents categories: la pèrdua de la propietat 
privada; el cost de restauració, que incloïa la neteja 
de la contaminació radiològica, la rehabilitació del sòl 
i els costos de reassentament, i els danys indirectes 
referits tant al patiment per l’exili com a les dificultats 
del retorn.

Durant la dècada dels 90 el Tribunal de Reclama-
cions Nuclears va establir una sèrie de compensa-
cions econòmiques pels diferents conceptes que 
ascendien a centenars de milions de dòlars. El 13 
d’abril de 2000, per exemple, el Tribunal va establir 
una indemnització de 324.949.311 $ per als deman-
dants d’Enewetak i un any més tard, el 5 de març de 
2001, el Tribunal va establir una indemnització per als 
demandants de Bikini per un total de 561.315.500 $.

Malgrat aquestes compensacions milionàries, el 
tribunal no tenia més fons que els 150 milions del 
fons fiduciari el qual es va mostrar clarament insufi-
cient per fer front a les indemnitzacions. Així doncs, 
el setembre de l’any 2000 el govern de la República 
de les Illes Marshall va enviar al Congrés dels Estats 
Units una petició de “canvi de circumstàncies”. La pe-
tició sol·licitava una compensació addicional de 3.000 
milions de dòlars per lesions personals, danys a la 
propietat i costos de restauració, i per als programes 
d’atenció mèdica i salut, infraestructura de serveis, 
formació i seguiment radiològic. 

La petició de “canvi de circumstàncies” quedava 
emparada per l’article IX de la Secció 177 del Tractat 
de Lliure Associació, que contemplava una possible 
compensació addicional en cas de danys a béns o per-
sones ocorreguts o descoberts en una data posterior 
a la vigència de l’acord. La petició argumentava que 
existia informació nova i addicional posterior a la pro-
mulgació del Tractat com noves dades que apuntaven 
a una major extensió de la pluja radioactiva o les més 
recents normes de protecció radiològica que establien 
nous barems de seguretat. La nova informació apare-
guda constituïa, doncs, un “canvi de circumstàncies”.

Un dels documents en què es fonamentava aques-
ta petició era un informe de 1973, desclassificat als 
anys 90 durant l’administració Clinton, que indicava 
que les seqüeles de la prova Bravo haurien afectat 
possiblement 13 atols, incloent Ailinginae, Kwajalein, 
Wotho i Wotje i que les explosions posteriors podrien 
haver afectat algunes de les mateixes àrees.
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Kwajalein. Els fons han estat destinats a pagar dues 
persones més que treballaran en la digitalització i un 
segon escàner. 

Està previst que els treballs acabin el 2016 i s’es-
tà parlant amb els Arxius Federals de Suïssa per tal 
que s’ocupin de l’emmagatzematge permanent de les 
còpies digitals.

El conveni entre l’Ajuntament de Girona 
i el Tribunal de Reclamacions Nuclears

El conveni per a la digitalització, emmagatzemat-
ge i accés del fons sonor i audiovisual del Tribunal 
de Reclamacions Nuclears de les Illes Marshall es va 
signar l’octubre de 2012 entre l’esmentat tribunal i 
l’Ajuntament de Girona.

El conveni estableix que els documents sonors i 
audiovisuals del Tribunal siguin traslladats a Girona 
per a la seva digitalització i emmagatzematge digital, i 
que després siguin retornats al seu lloc d’origen.

Aquest conveni fou signat per Filimon Manoni, Ad-
vocat General de la República de les Illes Marshall, en 
representació del Tribunal de Reclamacions Nu clears; 
Bill Graham, Coordinador de preservació de docu-
ments, en representació del Govern de la República 
de les Illes Marshall, i Carles Puigdemont i Casamajó, 
alcalde de Girona, en representació de l’Ajuntament 
de Girona.

En virtut d’aquest acord, l’Arxiu Municipal de Gi-
rona es comprometia a reproduir en format digital 
tota la documentació i a emmagatzemar i preservar 
indefinidament les còpies digitals de forma segura, 
facilitant en tot moment l’accés a la mateixa per part 
del Tribunal. Un cop realitzat aquest procés, els docu-
ments originals s’havien de retornar en les mateixes 
condicions en què havien estat recepcionats.

La primera tramesa del material va arribar de la 
mà de Bill Graham, un dels advocats que va participar 
en el procés del Tribunal de Reclamacions Nuclears 
en representació del govern de les illes. Graham va 
transportar les cintes de casset en una maleta de 
rodes que va passar les fronteres dels Estats Units, 
Suïssa i Espanya. A la sortida de les Illes Marshall un 
policia va fer obrir la maleta a Bill Graham i quan li va 
preguntar pel contingut, ell li va explicar que eren les 
cintes del Tribunal de Reclamacions Nuclears. Davant 
la sorpresa de l’advocat, el policia el va deixar passar 
sense més.

La digitalització de la documentació audiovisual 
va començar al CRDI l’octubre de 2013 i el febrer de 
l’any següent havia finalitzat. Més endavant, es van 
produir altres transferències de documentació, la dar-
rera el juliol de 2016, i en l’actualitat tota la documen-
tació ha estat digitalitzada.

Paral·lelament, a principis de 2014, Trudy Pe-
terson va proposar al Ministeri d’Afers Exteriors de 
Suïssa que aportés fons per reiniciar el projecte de 
digitalització de la documentació textual. A principis 
de 2015 la proposta fou aprovada i l’organització no 
governamental SwissPeace fou contractada pel Minis-
teri per administrar els fons. El mes de març Peterson 
i l’arxiver Andreas Nef van viatjar a Majuro amb un nou 
escàner i dos discos durs de gran capacitat per em-
magatzemar la documentació digital. Al mateix temps 
també es va dur a terme la formació del personal que 
duria a terme la digitalització. El mes de setembre 
Andreas Nef va tornar a Majuro i es va fer una nova 
donació de dos ordinadors portàtils a càrrec de Swiss 
Peace i DocuTeam.

Durant l’estiu de 2015 l’organització Greenpeace 
també va fer una generosa donació al projecte per 
commemorar el 30è aniversari del viatge del Raimbow 
Warrior que va transportar la gent d’una zona conta-
minada de l’atol Rongelap a l’illa de Mejatto, a l’atol 

Joan Boadas i Bill Graham a Barcelona, setembre 2012.
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a model els estàndards de qualitat que marquen els or-
ganismes internacionals com la IASA (Interna tional As-
sociation of Sound and Audiovisual Archives). Aquests 
treballs de digitalització van finalitzar el 28 de febrer 
de 2014. Recentment s’ha acabat la digitalització dels 
cassets i vídeos que han ingressat durant l’any 2016.

Cassets

Per a la digitalització de les cintes de casset s’ha 
fet servir la interfície de captura Mbox Pro, juntament 
amb el software Avid Pro Tools 9, i pel que fa als apa-
rells reproductors, s’ha utilitzat, segons els tipus de 
casset, una platina professional model Tascam CD-
A750, i una gravadora de casset Sony TCM-200DV.

Els fitxers d’àudio generats tenen les següents ca-
racterístiques:

Format: Wave (PCM)
Chanels: 2 (estèreo)
Sampling rate: 96 KHz
Bit depht: 24 bit
Les cintes de casset no van ser gravades originà-

riament totes de la mateixa manera, ni a la mateixa 
velocitat de reproducció, ni amb el mateix nombre de 
canals. Ens hem trobat, principalment, amb tres tipus 
diferents de gravacions:

– Gravacions en estèreo (2 canals) a una velocitat 
de 4,76 cm/s (estàndard).

– Gravacions en mono (1 canal) a 2,4 cm/s.
– Gravacions em estèreo (2 canals) a una velocitat 

de 2,4 cm/s.
També hi ha alguns cassets gravats a 9,5 cm/s i 

a 1,2 cm/s.
Les cintes de casset gravades en estèreo a 4,76 

cm/s han estat reproduïdes per a la seva digitalització 
amb una platina professional, concretament el model 
Tascam CD-A750, mentre que les cintes de casset 

El fons sonor i audiovisual de les Illes 
Marshall

El fons sonor i audiovisual del Tribunal de Reclama-
cions Nuclears de les Illes Marshall està format per 
507 cintes de casset que contenen un total de 498 
hores de so, i per 62 cintes de vídeo (40 en format 
VHS i 22 en Hi8) que sumen 103 hores d’imatge en 
moviment i so. El gruix d’aquest fons va ingressar a 
l’arxiu el setembre de 2012 però, des de llavors s’han 
fet altres transferències de documentació el juliol de 
2013, el març de 2016 i la darrera, el juliol de 2016.

El conveni no contempla la descripció dels con-
tinguts dels documents però podem dir de forma ge-
nèrica que aquests contenen les gravacions de les 
audiències del Tribunal amb les declaracions dels tes-
timonis i experts. Les llengües dels documents són 
l’anglès i el marshallès.

Inventari, organització i instal·lació dels 
documents

La primera actuació sobre el fons va consistir en 
organitzar la documentació i enregistrar en una base de 
dades tota la informació externa inscrita en les etique-
tes i les capses de les cintes de casset i de vídeo. De 
la informació obtinguda, podem establir la cronologia 
de les cintes de casset entre agost de 1989 i octubre 
de 2007, mentre que els vídeos abracen un període 
que va des de setembre de 1997 fins a juliol de 2002.

Digitalització

El mes d’octubre de 2013 va començar la digitalitza-
ció dels documents sonors i dels vídeos, prenent com 

Obertura de la maleta. Primera transferència. Setembre 2012.
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gravades en mono a 2,4 cm/s han estat reproduïdes 
per a la seva digitalització amb una gravadora de cas-
set Sony TCM-200DV.

Pel que fa a les cintes de casset gravades en estè-
reo a 2,4 cm/s han estat digitalitzades amb la platina 
Tascam (en aquest cas s’ha ajustat la velocitat mitjan-
çant el software Pro Tools).

Estèreo (4,76 cm/s): 76 cassets
Mono (2,4 cm/s): 318 cassets
Estèreo (2,4 cm/s): 65 cassets
Altres: 35 cassets.
Hi ha 7 cassets buits o que no contenen cap infor-

mació sonora.

Vídeo

El fons conté un total de 62 cintes de vídeo, 40 
cintes en format VHS i 22 en format Hi8. Per a la 
digitalització del vídeo s’ha utilitzat la targeta de cap-
tura Matrox Axio LE (2013-2014) i el software Adobe 
Premier Pro CS3 (2013-2014), i la targeta de captura 
Matrox Mojito Max (2016) amb el software Adobe Pre-
miere Pro CC (2016). El vídeos VHS s’han reproduït 
amb un magnetoscopi S-VHS JVC HR-S6700 mentre 
que per a la reproducció de les cintes Hi8 s’ha fet ser-
vir la càmera original amb la qual van ser gravades les 
cintes, una Handycam Sony model CCD-TR101, que 
va ser enviada des de Majuro per tal de facilitar la 
digitalització. Els fitxers de vídeo tenen les següents 
característiques.

VHS
Format: AVI
Codec: DV
Bit rate: 25 Mbps
Width: 720 pixels
Height: 576 pixels
Display Aspect ratio: 4/3
Frame rate: 25.000 fps
Standard: PAL

Hi8
Format: AVI
Codec: MPEG-2 I-frame
Bit rate: 25 Mbps
Width: 720 pixels
Height: 480 pixels
Display Aspect ratio: 4/3
Frame rate: 29.970 fps
Standard: NTSC

Cintes de casset. Primera transferència, setembre 2012.

Obertura dels paquets. 2a transferència. Juliol 2013. 

Obertura dels paquets. 2a transferència. Juliol 2013.
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Pel que fa a l’estat de conservació, les cintes en 
format VHS es trobaven en perfecte estat però les cin-
tes Hi8 van arribar amb un cert grau de deteriorament, 
probablement degut a l’alta humitat de la zona. Aquest 
deteriorament es manifesta en la formació de fongs i 
en la degradació de l’aglutinant per hidròlisi, el que es 
coneix com Sticky Shed Syndrome, que ha provocat 
que en alguns casos la cinta es trenqués durant el re-
bobinat. Tot i així s’ha pogut digitalitzar la major part.

Base de dades

Amb la finalitat de preservar al màxim la informació 
original, s’ha traslladat a una base de dades el text 
inscrit a les etiquetes de les capses i dels cassets. 
La base de dades conté també la informació d’iden-
tificació i localització proporcionada pel catalogador i 
la informació tècnica obtinguda durant el procés de 
captura.

1. Informació d’identificació i localització
Fons: Tribunal de Reclamacions Nuclears de les 

Illes Marshall.
Registre: Un número correlatiu i únic per a cada 

registre.
Número de capsa: Les cintes van ser emmagatze-

mades provisionalment en capses d’arxiu numerades.
Títol atribuït: Títol atribuït a partir de la informació 

inscrita a les etiquetes de la capsa o del casset.
Nivell de descripció: Unitat documental.
Data d’alta: Data de creació del registre.
Data de modificació: Data de modificació del re-

gistre.

2. Informació externa inscrita a les etiquetes de la 
capsa o del casset

Referència original: Número original inscrit en les 
capses o en les etiquetes dels cassets.

Data: Data inscrita a les etiquetes de la capsa o del 
casset.

Any 1: Any d’inici
Any 2: Any final
Núm. de cas: Número de cas del procés judicial, 

inscrit a les etiquetes de la capsa o del casset.
Comptador: Comptador del reproductor, inscrit a 

les etiquetes de la capsa o del casset.
Resum: Transcripció del conjunt d’informació ins-

crita a les etiquetes de la capsa o del casset.
Marca, model: Marca i model del casset.

3. Informació obtinguda durant el procés de digi-
talització

Tipus de document: Document sonor / Vídeo.

Cintes de vídeo. 2a transferència. Juliol 2013.

Platina Tascam CD-A750.

Software Avid Pro Tools 9.
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Suport: Característiques del material sobre el qual 
es fixa la informació (cinta magnètica).

Format: Característiques tècniques de l’objecte 
(VHS).

Canals: 1 canal (Mono). 2 canals (Estèreo).
Velocitat: Velocitat correcta de reproducció del cas-

set (cm/s).
Durada: Durada del fitxer digital (hh:mm:ss).
Valor Hash: La digitalització ha incorporat el HASH 

de cada fitxer com a mesura de control de la seva 
integritat digital. S’ha fet servir el SHA256.

Mida del fitxer: Nombre de bytes del fitxer.
Nom del Fitxer: Els fitxers de cada registre s’han 

identificat per un codi alfanumèric format per un nú-
mero únic i correlatiu precedit per les lletres NCT (Nu-
clear Claims Tribunal). Ex. NCT024. En el cas que els 
cassets hagin estat gravats per les dues cares, s’han 
generat dos fitxers: Ex. NCT409_A; NCT409_B

Retorn al seu lloc d’origen

Durant el procés de digitalització els documents 
van estar emmagatzemats en capses d’arxiu als dipò-
sits de l’Arxiu Municipal de Girona i un cop finalitzat 
aquest procés, tal com estableix el conveni, els do-
cuments van ser retornats al seu lloc d’origen, junta-
ment amb les còpies digitals.

Les Illes Marshall en l’actualitat

Recentment, les autoritats de les Illes Marshall 
han tractat d’implicar les Nacions Unides perquè as-
sumeixin la seva part de responsabilitat en permetre 
que els Estats Units poguessin dur a terme els assa-
jos nuclears mentre actuaven com un administrador 
de l’ONU i, en aquest sentit, li demanen que pressioni 
el govern dels Estats Units per tal que acabin de pro-
porcionar una compensació adequada. 

El mes de setembre de 2012 Calin Georgescu, rela-
tor especial de l’ONU sobre els drets humans i residus 
tòxics, en el seu informe sobre les Illes Marshall va 
destacar que les proves nuclears havien suposat per 
a les comunitats la pèrdua de la seva forma de vida 
indígena i que havien tingut conseqüències negatives 
a llarg termini en la salut de les persones. Per això va 
encoratjar els Estats Units a complir amb les seves res-
ponsabilitats amb el poble marshallès proporcionant 
un “finançament complet per tal que el Tribunal de Re-
clamacions Nuclears pogués atorgar una compensació 
adequada a les reclamacions presentades”.

Avui dia les qüestions nuclears romanen al cen-
tre de la complexa relació geopolítica entre els Estats 
Units i les Illes Marshall. Les seqüeles persisteixen. 

Cintes de vídeo.

Software Adobe Premier CS3.

Fongs a la superfícies de la cinta.

Cinta trencada durant el rebobinat.
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La població de les illes pateix problemes de salut in-
cloent altes taxes de càncer i de diabetis; no existei-
xen oncòlegs permanents ni tractament adequat con-
tra el càncer com quimioteràpia o radioteràpia, i no hi 
ha un consens entre el Departament d’Energia dels 
Estats Units i el govern de les illes sobre els efectes 
de l’exposició durant i després de les proves. Però al 
marge dels problemes provocats per la incidència di-
recta de la radiació, n’existeixen d’altres com l’atur, el 
consum d’alcohol entre els joves o la diabetis i l’obe-
sitat causada pel consum de productes processats 
d’importació com el pollastre i l’arròs8.

Un dels avantatges del pacte amb els Estats Units 
és que els ciutadans de les Illes poden treballar en 
aquell país indefinidament sense necessitat de vi-
sat. Els estudiants més prometedors sovint emigren 
o s’allisten a l’exèrcit i poques vegades tornen. Les 
relacions bilaterals contemplen també l’existència de 
beques. L’exèrcit dels Estats Units encara té en arren-
dament un grapat d’illes al nord de l’atol de Kwajalein.

Actualment la principal amenaça per a les Illes 
Marshall és el canvi climàtic que es manifesta en 
grans marees que obliguen a evacuar gran quantitat 
de persones i d’alguna manera fan retornar “els fan-
tasmes del passat”.

Les proves nuclears en l’actualitat

Cal recordar que els Estats Units no és l’únic estat 
que ha realitzat proves amb armament nuclear i que 
les Illes Marshall no és l’únic lloc del món que les 
ha patit. L’última detonació nuclear realitzada pels Es-
tats Units tingué lloc l’any 1992; la Unió Soviètica va 
fer proves amb aquest tipus d’armament fins a 1990, 
el Regne Unit fins a 1991, i França i la Xina fins a 
1996. Posteriorment, l’Índia i el Pakistan, que no for-
men part de l’acord de prohibició d’assaigs nuclears, 
detonaren bombes atòmiques fins al 1998. En l’actu-
alitat l’únic país que segueix realitzant aquest tipus de 
proves és Corea del Nord.

El 5 d’agost de 1963 es va signar el Tractat de pro-
hibició parcial de proves nuclears, ratificat en primera 
instància pel Regne Unit, els Estats Units i la Unió 
Soviètica, i més endavant per molts altres països. El 
tractat comprometia els estats a abstenir-se de provar 
armes nuclears a l’atmosfera o sota l’aigua però per-
metia que es continuessin realitzant proves subter-
rànies. Uns anys més tard, el 5 de març de 1970 es 
va signar el Tractat de No Proliferació Nuclear amb la 
intenció de reduir l’arsenal nuclear al món i evitar els 

8.  A ground zero forgotten. The Marshall Islands, once a U.S. 
nuclear test site, face oblivion again. The Washington Post. 
November, 2015 http://www.washingtonpost.com/sf/
national/2015/11/27/a-ground-zero-forgotten/ 

Cintes de casset en arxivadors.

Dipòsit de l’Arxiu Municipal de Girona.

Retorn dels originals. Preparació per a l’enviament.
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Disc dur amb les còpies digitals del fons.

enormes riscos que comporta. El 10 de setembre de 
1996 es va signar el Tractat de Prohibició Completa 
dels Assajos Nuclears que no ha estat ratificat encara 
per l’Índia, el Pakistan i Corea del Nord. Pocs mesos 
abans de la signatura d’aquest tractat, l’exèrcit fran-
cès va realitzar proves nuclears a l’atol de Mururoa 
que van aixecar grans campanyes de protesta a nivell 
internacional.

El 29 d’agost se celebra el Dia Internacional con-
tra els Assajos Nuclears que commemora el tanca-
ment, ara fa 25 anys, del polígon de Semipalatinsk a 
Kazakhstan, on es van realitzar més de 450 proves 
nuclears. Per recordar aquesta efemèride el passat 
mes d’agost, Ban Ki Moon, secretari general de les 
Nacions Unides, va instar als estats que encara no 
ho han fet a ratificar el Tractat de Prohibició Completa 
dels Assajos Nuclears tenint en compte els riscos ca-
tastròfics que planteja aquest tipus d’armament per a 
la seguretat humana i ambiental, i en definitiva per a 
la nostra mateixa existència.
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FOTOGRAFIA, MEMÒRIA I CREATIVITAT. LA IMATGE FOTOGRÀFICA I 
EL TREBALL DE DOL EN ESDEVENIMENTS TRAUMÀTICS

Xavier Antich
Universitat de Girona

«Que avui sobrin imatges i correm el risc 
d’ofegar-nos-hi no pot defugir el problema in-
vers. La saturació visual ens obliga també i 
sobretot a reflexionar sobre les imatges que 
falten: les imatges que mai no han existit, les 
que han existit però ja no estan disponibles, les 
que s’han enfrontat a obstacles insalvables per 
existir, les que la nostra memòria col·lectiva no 
ha conservat, les que han estat prohibides o 
censurades […].»

Joan Fontcuberta, La furia de las imágenes: 
Notas sobre la postfotografía (2016).

Parc de la Memòria, davant del Riu de la Plata, 
Buenos Aires. Des de la riba es pot veure, a setanta 
metres de distància, dreçant-se per sobre de les ai-
gües, la figura inquietant, construïda en acer, del que 
de lluny sembla un adolescent. Ens dóna l’esquena 
i, per tant, des de la riba, no és possible veure-li el 
rostre. És una escultura de Claudia Fontes, i es titula 
Reconstrucción del retrato de Pablo Míguez. Sembla 
l’aparició d’un espectre, sorgit de les aigües, que tan-
mateix es resisteix a desaparèixer i s’hi ha quedat 
plantat, allí. Pablo Míguez tenia catorze anys quan 
va ser segrestat amb la seva mare, una matinada de 
maig de 1977, per la policia militar de la dictadura 
argentina. El van portar a El Vesubio i, després, a la 
sinistra ESMA (Escuela Superior de Mecánica de la 
Armada), el centre de detenció, tortura i assassinat 
utilitzat per la Junta Militar des del cop d’estat, l’any 
1976, fins al 1983. En aquestes instal·lacions, Pablo 
Míguez va ser torturat davant de la seva mare i, des-
prés, assassinat i fet desaparèixer. I així va quedar, 
«desaparegut», amb un eufemisme que recorda que, 
des del punt de vista jurídic, no és viu ni mort, sinó 
que, simplement, no hi és. Ja no hi és. Desaparegut. 
En realitat, el mateix, com és prou conegut, va passar 
amb milers de persones, entre catorze i trenta mil. 

«Les dades oficials calculen en 14.000 els desapa-
reguts o morts; els organismes de drets humans en 
calculen uns 30.000. Hi va haver uns 10.000 preso-
ners polítics i prop de 300.000 exiliats. També, uns 
300 adolescents desapareguts i uns 500 nens van 
ser segrestats amb els seus pares i robats pels mili-

RESUM

El problema de la memoria y el recuerdo, des-
pués de sucesos traumáticos colectivos, como 
las guerras y las dictaduras, con todos sus fenó-
menos asociados, caracteriza alguno de los de-
bates más urgentes del mundo contemporáneo. 
Afectan, individualmente y colectivamente, al de-
bate sobre el pasado, el presente y el futuro. En 
este contexto, la imagen fotográfica se ha revela-
do como un dispositivo, especialmente pertinen-
te, para abordar cuestiones que tienen que ver 
con el olvido y también, con la incomodidad de 
relacionarse con un pasado que, por sus efector, 
continua operando en el presente y condicionando 
el futuro. La conferencia abordará algunos traba-
jos fotográficos concretos, de dimensión global, 
surgidos en contextos que abordan, de manera 
crítica, algunos traumas del pasado.

SUMMARY

The problem of memory and reminiscences, 
after collective traumatic events like wars and dic-
tatorships –and all its related phenomena– marks 
some of the most urgent discussions in the con-
temporary world. These affect, individually and co-
llectively, the debate about the past, present and 
future. In this context, the photographic image has 
revealed itself as a means, particularly relevant, 
to address issues that have to do with oblivion 
and also with the inconvenience of engaging with 
a past that, due to its effects, continues to ope-
rate on the present and influencing the future. 
The conference will address some specific photo-
graphic works, of global dimension, which emer-
ged in contexts that deal critically with some of the 
traumas of the past. 



54

ta les imatges amb una situació límit, radical. Com es 
pot representar allò del qual no hi ha imatge? I no és 
que no n’hi hagi per negligència, sinó perquè la matei-
xa política dels assassinats d’estat es basava en un 
radical esborrament de totes les traces. Guido Indij ha 
parlat, així, de «la impossibilitat de representació de 
la mort en la figura del desaparegut».4

L’escultura de Claudia Fontes no és, parlant en sen-
tit estricte, una representació de Pablo Míguez, sinó, 
com assenyala el títol, una reconstrucció del seu retrat. 
Un retrat sense rostre, o amb un rostre, en qualsevol 
cas, que nosaltres, els vius, en aquest costat de la riba 
del Riu de la Plata no podem veure. L’obra de Fontes 
no és un treball de substitució. No és, tampoc, una 
mera rememoració, perquè el record del desaparegut 
no es pot invocar ni convocar d’una manera banal, res-
tituint-lo i restituint-li el rostre, com si res no hagués 
passat, com si es pogués retornar identitat al cos del 
desaparegut en un acte, mai no reconegut, de violèn-
cia d’estat. Al contrari: el treball de Fontes es basa en 
el record d’un oblit, la memòria d’un esborrament, la 
imatge que treballa a sobre de l’absència d’imatge, ex-
cavant en la mateixa absència i fent emergir, en tota la 
seva duresa, en una llunyania que no es deixa apropar 
ni apropiar, un buit, una absència. No és una restitució 
ni pot ser-ho. Tampoc un simple monument de reme-
moració. És una marca de l’oblit, la traça d’un esborra-
ment de la història, el testimoni d’un crim injustificable 
i, com diria Vladimir Jankelevitch, imperdonable.5 No 
permet de veure el que ja no hi és. Al contrari: l’escul-
tura mostra aquesta impossibilitat. Reconstrucción del 
retrato de Pablo Míguez és, en aquest sentit, una ferida 
oberta, sense cicatritzar.

Andreas Huyssen, a propòsit del debat sobre la me-
mòria de les violacions dels drets humans en les dicta-
dures d’Argentina, Xile i altres països llatinoamericans, 
es preguntava: «Pot l’oblit obrir l’espai per a la recon-
ciliació nacional? Admet el trauma una representació 
artística? Quin és el paper que juguen les obres d’art 
en els processos públics que travessen una memòria 
nacional traumàtica?».6 Qualsevol debat sobre la imat-
ge o la fotografia, la memòria i la creativitat remet, per 
força, a «l’Holocaust com a tropos universal del trauma 
històric».7 I no és estrany, perquè l’esdeveniment histò-
ric de l’extermini nazi planteja d’una manera radical la 
problemàtica dels límits de la representació en aquell 

4.  Indij, Guido. «Nota del editor». Dins: Memoria en construcción, 
p. 43.

5.  Sobre l’ús del terme, cfr. Jankélévitch, Vladimir. 
L’imprescriptible: Pardonner? Dans l’honneur et la dignité. 
París: Éditions du Seuil, 1986.

6.  Huyssen, Andreas. «El arte mnemónico de Marcelo Brodsky». 
Dins: Brodsky, Marcelo. Nexo: Un ensayo fotográfico. Buenos 
Aires: La Marca Editora, 2001, p. 9.

7.  Huyssen, Andreas. En busca del futuro perdido: Cultura y 
memoria en tiempos de globalización. Mèxic: FCE, 2001, p. 17.

tars després de néixer en els centres de detenció».1 
El cop militar del 24 de març de 1976 va instal·lar a 
l’Argentina, com a mètode, el terrorisme d’estat sis-
temàtic i institucional, practicat entre 1976 i 1983: 
en les instal·lacions de 520 camps clandestins de de-
tenció es van torturar, assassinar i fer desaparèixer 
milers de persones, sobre el nombre de les quals, 
com acabem de recordar, encara no hi ha acord, i a 
les quals s’havia desproveït de les mínimes garanties 
jurídiques que constitueixen la base elemental d’un 
estat de dret.

Desapareguts. Per què desapareguts? Com va dir 
el 1979 Jorge Rafael Videla, el general president de 
l’Argentina de la Junta Militar, «mentre sigui desapa-
regut, no pot tenir cap tractament especial, és una 
incògnita, és un desaparegut, no té entitat, no hi és, 
ni mort ni viu, està desaparegut».2 El cinisme de la 
dictadura pretenia que, si no hi havia mort, tampoc no 
hi havia crim ni, en conseqüència, criminals. Sense el 
cos del delicte, no hi ha delicte, o aquest no pot pas-
sar de la fase de simple hipòtesi judicial. Assassinat 
sense proves, doncs, perquè el mateix cos del delicte 
no hi és, perquè s’ha fet desaparèixer. D’altra banda, 
tampoc no hi ha fotografies de les tortures que s’hi 
van perpetrar, ni, per descomptat, dels procediments 
amb què es van fer desaparèixer els detinguts. «Cap 
fotografia ens il·lustra sobre la repressió i les seves 
víctimes.»3 Per això, la figura del desaparegut confron-

1.  Seoane, Maria. «El golpe del 76». Dins: Brodsky, Marcelo (ed.). 
Memoria en construcción: El debate sobre la ESMA. Buenos 
Aires: La Marca Editora, 2005, p. 67.

2.  Aquestes declaracions de Videla es poden escoltar a diversos 
portals d’Internet, com per exemple a: <https://www.youtube.
com/watch?v=3AlUCjKOjuc> [Consulta: 10 de setembre de 
2016].

3.  Pigna, Felipe. «La historia de todos». Dins: Memoria en 
construcción, p. 63. 

© Claudia Fontes
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Shoah, una pel·lícula de nou hores i mitja de durada 
precedida d’onze anys de treball, tres-centes cinquan-
ta hores de material filmat i muntada durant més de 
cinc anys. Absència d’imatges, dèiem, si exceptuem, 
com és conegut, les quatre fotografies que ens han 
pervingut del crematori V d’Auschwitz-Birkenau.10

Cal recordar una obvietat cada cop més coneguda. 
Les imatges que hem vist tants cops, en realitat, són 
les fotografies fetes i les imatges filmades en el mo-
ment de l’alliberament dels camps de concentració, 
el 1945. I els morts que no hem deixat de veure des 
d’aleshores són morts per diferents malalties, sobretot 
per diferents epidèmies de tifus, per la fam, per la de-
sorganització del final de la guerra i per la crueltat dar-
rera dels responsables dels camps. Això és el que hem 
vist: cadàvers i supervivents. Dels camps de concen-
tració, dels Lager. Perquè als camps d’extermini (Ver-
nichtungslager), no hi havia ni cadàvers, ja que després 
d’assassinats eren eliminats, ni gairebé supervivents. 
I tampoc no hi ha, és clar, imatges de l’assassinat en 
massa a les anomenades fàbriques de la mort. 

Com recorda Lanzmann a les seves memòries: «No 
hi ha ni una sola fotografia del camp d’extermini de 
Belzec, on vuit-cents mil jueus van morir asfixiats, ni 
una sola de Sobibor (dos-cents cinquanta mil morts), 
ni una sola de Chelmno (quatre-centes mil víctimes 
dels camions de gas). De Treblinka (sis-centes mil) es 
conserva només la imatge llunyana d’una excavadora. 
El cas d’Auschwitz […] no és diferent en allò fonamen-
tal: existeixen nombroses fotografies d’abans de la 
mort […], però cap fotografia de les lluites atroces per 
aconseguir una mica d’aire i respirar uns segons més 

10. Ibid., p. 28-35.

esdeveniment del qual no resten testimonis visuals. 
Són dos els problemes que l’extermini nazi va llegar a 
la cultura visual del nostre temps.

En primer lloc, la dificultat de les imatges per mos-
trar l’horror, un fenomen correlatiu de la dificultat, hom 
s’atreviria a dir que antropològica, de mirar l’horror 
(directament o indirectament). El maig de 1945, la re-
vista Life va publicar un reportatge estremidor amb el 
títol d’«Atrocitats».8 S’hi mostraven algunes imatges 
que Margaret Bourke-White i altres fotògrafs de la re-
vista havien fet als camps de concentració nazis de 
Buchenwald i Bergen-Belsen, quan hi havien entrat 
amb les tropes del general Patton que acabaven d’alli-
berar-los. Van ser algunes de les primeres fotografies 
que el món va veure de l’horror dels camps de con-
centració nazis. Les imatges mostraven els cossos fa-
mèlics dels deportats sobrevivents, amb només pell 
a sobre dels ossos. Els interiors dels barracots, amb 
vius espectrals de mirada perduda. Cadàvers afilerats 
al terra de l’esplanada de la revista. Soldats alemanys 
extraient cossos sense vida d’un amuntegament de ca-
dàvers abandonats. Aquestes imatges van fer estremir 
el món. I, des d’aleshores, no hem deixat de veure-les, 
amb el mateix horror, la mateixa brutalitat que alesho-
res. Algunes d’aquelles fotografies no es van publicar 
i, en realitat, no es van poder veure fins dècades des-
prés. Una de les més dures mostra una filera de civils 
alemanys de Weimar, veïns del camp de Buchenwald, 
als quals les tropes aliades van forçar a caminar pel 
costat d’una pila de cadàvers amuntegats, alguns des-
pullats. S’hi veu una noia jove que passa pel costat, 
gira el cap en direcció a una altra banda i es tapa els 
ulls, per no mirar. L’espontaneïtat del gest de rebuig, 
que la força a girar gairebé el cos en direcció contrària, 
és un vestigi, dolorós encara avui, de la presència en la 
realitat d’alguna cosa, fins aleshores inimaginable, que 
costa tant de mirar que la primera reacció consisteix a 
apartar literalment la mirada, a no voler veure. Hi ha, 
en primer lloc, dèiem, la dificultat de mirar l’horror, el 
rebuig a veure’l cara a cara.

Però, en segon lloc, hi ha el problema, m’atreviria 
a dir que fundacional en la problemàtica de les foto-
grafies del nostre temps, de l’absència d’imatges de 
l’extermini, una constatació històrica i positiva que, 
en els darrers anys, s’ha situat al centre d’una agra 
polèmica, de la qual es poden resseguir els trets es-
sencials al llibre de George Didi-Huberman Images 
malgré tout,9 i que constitueix el detonant principal del 
monument cinematogràfic de Claude Lanzmann titulat 

8.  Cfr. «Atrocities». Life Magazine, vol. 18, núm. 19 (7 maig 
1945), p. 32-37. També disponible en línia a: <http://time.
com/3638432/behind-the-picture-the-liberation-of-buchenwald-
april-1945> [Consulta: 15 de setembre de 2016].

9.  Didi-Huberman, Georges. Imágenes pese a todo: Memoria 
visual del Holocausto. Barcelona: Paidós, 2004.

© Margaret Bourke-White
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maig de 1933 per les Joventuts Hitlerianes.13 Es pot 
dir el mateix de la instal·lació de Christian Boltanski 
La casa buida (1990)14 a Grosse Hamburger Strasse, 
de les llambordes commemoratives del projecte Stol-
persteine de Gunter Demnig15 o, és clar, del ja cèlebre 
Memorial als Jueus Europeus Assassinats (2005) de 
Peter Eisenman a la immensa esplanada que s’obre 
entre Postdamer Platz i la Porta de Brandenburg.16

En el segle de les imatges, fotogràfiques i fílmi-
ques, els desapareguts sota les dictadures llatinoa-
mericanes, com l’argentina, o els exterminats pels 
nazis, durant el Tercer Reich, constitueixen dos casos 
paradigmàtics, perquè confronten la representació 
amb una situació límit: com produir imatges que parlin 
d’un esdeveniment del qual, precisament, no n’hi ha, 
d’imatges.17 Les arts visuals, dèiem, han desenvolupat 
dispositius crítics en els dos casos, treballant a partir 
de les imatges que resten per fer parlar allò que, preci-
sament, callen. Es tracta, fonamentalment, d’imatges 
dialèctiques (en el sentit que Walter Benjamin dona-
va a aquesta expressió)18 que proven de deixar veure, 
a través d’imatges, allò que les imatges precisament 
van invisibilitzar: en cert sentit, es tracta d’un treball 
d’anàmnesi que busca recordar excavant en el cor 
mateix de l’oblit. Són molts els casos que, en aquest 
àmbit, podríem convocar, però ens limitarem a un de 
sol, vinculat precisament a la problemàtica dels desa-
pareguts de la dictadura argentina: el fenomen conegut 
com el siluetazo,19 que va començar el 21 de setembre 
de 1983 a Buenos Aires, en el context d’una Marxa de 
la Resistència, convocada per les Madres i els movi-
ments de drets humans. De cop, sense que al principi 

13.  Young, James. «Memory, counter-memory, and the end of the 
monument». Dins: Hornstein, Shelley; Jacobowitz, Florence 
(ed.). Image and remembrance: Representation and the 
Holocaust. Bloomington - Indianapolis: Indiana University 
Press, 2003, p. 70.

14.  Cfr. Ward, Simon. Urban memory and visual culture in Berlin: 
Framing the asynchronous city 1957-2012. Amsterdam: 
Amsterdam University Press, 2016, p. 136-139.

15.  Cfr. Imort, Michael. «Stumbling blocks. A decentralized 
memorial to Holocaust victims». Dins: Niven, Bill; Paver, Chloe 
(ed.). Memorialization in Germany since 1945. Hampshire: 
Palgrave Macmillan, 2010, p. 233-242.

16.  Cfr. Materialen zum Denkmal für die ermordeten Juden 
Europas. Berlín: Nicolai Verlag, 2005. I, per a la problemàtica 
que en va envoltar la realització: Traverso, Enzo. Els usos del 
passat: Història, memòria, política. València: Universitat de 
València, 2006.

17.  Per a una anàlisi molt recent d’aquesta problemàtica, així 
com del treball Ausencias del fotògraf Gustavo Germano, 
al qual ens referirem més endavant, cfr. Monegal, Antonio. 
«Picturing absence: photography in the aftermath», Journal 
of War & Cultural Studies, vol. 9 (2016), p. 252-270. 
També disponible en línia a: <http://www.tandfonline.com/
eprint/5fRgNav7fGSvSKPwsWmT/full> [Consulta: 15 de 
setembre de 2016].

18.  Cfr. Benjamin, Walter. Libro de los pasajes. Madrid: Akal, 
2005, p. 465.

19.  Cfr. Longoni, Ana; Bruzzone, Gustavo (ed.). El siluetazo. 
Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2008.

que van tenir lloc a les grans càmeres de gas de Birke-
nau, on tres mil persones, homes, dones i nens, eren 
asfixiats alhora». Cap imatge. Cap material d’arxiu.

Semblava el crim perfecte: en certa manera, amb 
aquesta destrucció de les proves, començant per l’ab-
sència planificada de les imatges del crim, era certifi-
car que allò no havia existit mai. L’assassinat massiu 
a les cambres de gas. La incineració als forns crema-
toris. Més endavant, quan els forns eren insuficients, 
la crema dels cadàvers a cel obert. La sepultura en 
massa a les fosses. La reobertura de les sepultures, 
traient els cadàvers amb les mans. L’aixafament dels 
ossos grans, dels ossos dels peus, dels mal·lèols, 
aixafats amb maçons de fusta o amb pedres grosses. 
La pols i les cendres dins de les bosses, escampades 
pels camins, pels prats, pels barrancs, pels rius, pels 
llacs. No en quedava res. Cap rastre. Cap imatge. Per 
aquesta raó, Lanzmann va renunciar a recórrer a imat-
ges d’arxiu, per insuficients respecte a «l’essencial: 
les cambres de gas, la mort a les cambres de gas, 
d’on ningú mai no havia tornat per contar el seu relat». 
I d’aquí neix l’impuls fonamental de Shoah: «La meva 
pel·lícula havia d’afrontar el darrer desafiament: suplir 
les imatges de la mort en les cambres de gas».11 I ho 
va fer, com és conegut, recorrent al testimoni dels 
sobrevivents, botxins i víctimes.

No estranya, davant d’aquesta absència d’imatges 
de l’extermini, que bona part del treball de memòria 
des de les arts visuals, durant dècades, hagi renun-
ciat a l’ús de la fotografia com a mitjà per ensenyar 
l’esdeveniment i hagi preferit explorar altres vies de 
naturalesa més conceptual que visual, en el que su-
posa, explícitament, el reconeixement de la dificultat 
de posar imatges o de treballar a sobre de les ja exis-
tents, tot i les seves deficiències i la seva mancança 
radical, per mostrar allò del qual no hi ha imatges. 
Només cal pensar, així, en un dels primers memori-
als instal·lats a la ciutat de Berlín, l’any 1967, per la 
Lliga dels Drets Humans, a l’estació de trens i metro 
de Wittenbergplatz: només un plafó, amb dotze noms, 
només els noms, de camps de concentració i d’exter-
mini, encapçalats per una inscripció neutra («Orte des 
Schreckens, die wir niemals vergessen durfen», és a 
dir: «Llocs de terror que mai haurem d’oblidar»), recor-
da encara avui el destí dels trens sense retorn que 
van sortir d’aquell lloc en direcció a una mort inevita-
ble.12 El mateix passa amb la Biblioteca buida (1995) 
de Micha Ullman a la Bebelplatz, enterrada davant de 
la Universitat Humboldt i només visible per un vidre ar-
ran de terra, que recorda la crema de llibres del 10 de 

11.  Lanzmann, Claude. La liebre de la Patagonia. Barcelona: Seix 
Barral, 2011, p. 417-418.

12.  Cfr. Ben-Amos, Dan; Weissberg, Liliane (ed.). Cultural 
memory and the construction of identity. Detroit: Wayne State 
University Press, 1999, p. 45-48.
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el dit un cert vis-a-vis», aspecte que determina el seu 
«llenguatge purament díctic». I és que la «fotografia, en 
efecte, mai no es distingeix del seu referent (d’allò que 
representa), o almenys no se’n distingeix a l’acte o per 
a tothom». «Diríeu que la Fotografia duu sempre amb 
ella el seu referent, i que tots dos […] estan adossats 
l’un a l’altre, membre a membre com el condemnat 
que encadenen a un cadàver en certs suplicis».20 Per 
la seva remissió a la realitat representada en la imatge 
fotogràfica, la fotografia, almenys l’analògica, abans de 
la irrupció de la fotografia digital, és, per definició, una 
prova, en sentit fort, d’allò que ha passat, un indici de 
l’esdeveniment, el seu vestigi testimonial. I, per això, 
no estranya que l’absència d’imatges no sigui un error 
involuntari, sinó part constitutiva essencial de les políti-
ques de l’extermini, en el Tercer Reich, o del terrorisme 
d’estat en les dictadures llatinoamericanes: si no hi ha 
imatges és perquè explícitament es va decidir que no 
podien quedar proves d’allò que s’estava perpetrant. 
Cap prova. I, per descomptat, cap imatge. No estranya, 
en aquest sentit, que la restitució de la memòria am-
putada i del record extirpat, en la cultura visual, hagi 
anat, fonamentalment, a càrrec de les arts visuals, ja 
que precisament, com va escriure Marcelo Brodsky, 
«les arts visuals poden aportar una forma de reflexió 
qualitativament diferent de la mera narració dels fets 
històrics».21 Brodsky estava, també ell, allí mateix, en 
aquella mateixa riba, al Parc de la Memòria, el març de 
2016, fent d’amfitrió del president dels Estats Units, 
Barack Obama, i del seu homòleg argentí, Mauricio Ma-
cri, que hi van anar a fer un acte de memòria, davant 
del mur amb els noms (sense imatge) de les víctimes 
del terrorisme d’estat, i a llançar flors on uns altres 
havien llençat cendres dels cossos torturats i assassi-

20.  Barthes, Roland. La càmera lúcida: Nota sobre la fotografia. 
Palma: Lleonard Muntaner, 2007, p. 25-26.

21.  Brodsky, Marcelo. Ramona, núm. 42 (2004). Cit. a Memoria 
en construcción, p. 207.

no se sabés gaire ben bé per què ni qui ho començava, 
van aparèixer centenars de cossos a escala humana, 
dibuixats en silueta sobre paper i enganxats en vertical 
sobre els edificis de la Plaza de Mayo i, després, a 
tot el terra. Experiència clau en la història de les arti-
culacions entre pràctica artística i activisme polític, el 
siluetazo també és una proposta de producció visual 
participativa que s’enfrontava, precisament, a la invisi-
bilització del cos produïda pel mateix crim, però també 
a la invisibilització del crim en l’amnèsia institucional 
i col·lectiva. Imatges, doncs, de cossos sense rostre, 
per suplir, com a forma de memòria i denúncia, els cos-
sos dels desapareguts, als quals s’havia privat, en una 
mena de segona mort, de la seva pròpia imatge.

El cinema, per la seva banda, també ha explorat 
dispositius pròpiament fílmics per plasmar allò del 
que no resta testimoni visual: d’una banda, des de 
la perspectiva del cinema documental, com van fer, 
entre molts altres, Alain Resnais en Nuit et Brouillard 
(1955) o Claude Lanzmann en Shoah (1985), pel cas 
de l’extermini nazi, o Carmen Castillo en La flaca Ale-
jandra (1994) o Calle Santa Fe (2007), en el context 
de la dictadura xilena; i de l’altra, des de la perspecti-
va de la ficció, com, tan recentment ha fet, i amb tant 
d’encert, László Nemes en El fill de Saül (2015). 

Tanmateix, més enllà de les arts visuals i del ci-
nema, ens interessa ara sobretot la resposta des de 
la pràctica fotogràfica, confrontada, com en el cas del 
cinema, a una mena de pecat original: en el segle de 
la fotografia i del cinema, ni l’una ni l’altre hi van ser, 
en aquests dos esdeveniments, dels més radicalment 
criminals del segle. Com es pot recordar a través de 
les imatges fotogràfiques aquests esdeveniments que 
van ser conscientment i sistemàticament privats de re-
gistre fotogràfic? Que no hi hagi fotografies, d’aquests 
esdeveniments, no és estrany, perquè, com recordava 
Roland Barthes, «la Fotografia sempre és un cant alter-
nat de “Veieu?”, “Veges”, “Vet aquí”, assenyala amb 

© Eduardo Gil
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absolut fins als anys vuitanta,23 quan, com va passar 
amb altres problemàtiques lligades a l’esdeveniment 
històric de l’extermini nazi, també en el cinema, per 
exemple, tornaran a ser d’actualitat, com un episodi 
encara no avaluat en la seva justa mesura, fora dels 
àmbits estrictament historiogràfics i erudits. Durant 
aquestes dècades, de manera anàloga, les imatges 
circularan més com a recordatori genèric i, en cert sen-
tit, buit, que com a consciència latent d’una amenaça 
sempre present. 

En aquest context de vacuïtat d’aquestes imatges, 
buides per reiteratives, i aleshores desproveïdes de 
la significació que ja avui tenen per a nosaltres, l’ar-
tista Gerhard Richter en va utilitzar algunes en el seu 
projecte Atlas, en diversos plafons que les mostraven 
borroses i indefinides, com si, amb aquest gest de 
positivat que les presentava sense nitidesa i, en cert 
sentit, opaques, volgués denunciar, al mateix temps, 
l’oblit que començava a amenaçar amb un afebliment 
de la consciència històrica de la gravetat d’aquells es-
deveniments.24 No ha estat l’únic: també Bracha L. 
Ettinger va retornar a les imatges d’arxiu en diverses 
de les seves sèries, manipulant-les per mostrar el seu 
esborrament i les inscripcions posteriors que el tre-
ball de la memòria hi afegia.25

23.  Cfr, Rastier, François. Ulises en Auschwitz: Primo Levi el 
sobreviviente. Barcelona: Reverso, 2005.

24.  Cfr. Fotografia i pintura en l’obra de Gerhard Richter: Quatre 
assajos a propòsit de l’Atlas. Barcelona: MACBA, 1999.

25.  Per a més detalls, cfr. Bernard-Donals, Michael. Forgetful 
memory: Representation and remembrance in the wake of the 
Holocaust. Albany: University of New York Press, 2009.

nats.22 En realitat, és de Marcelo Brodsky de qui volia 
parlar en aquest text. Però no encara. 

Abans, ens cal precisar de manera clara dues 
qüestions que afecten la qüestió que estem abordant, 
ja des d’una perspectiva fotogràfica. Dues qüestions 
complementàries, que esdevenen dues preguntes es-
pecialment pertinents per a la problemàtica que prete-
nem plantejar. En primer lloc: com es pot treballar amb 
imatges fotogràfiques a partir precisament de l’absèn-
cia de fotografies? Com podem fer emergir el record a 
partir de l’oblit planificat que ha devastat no només la 
memòria sinó, fins i tot, la possibilitat de restituir-la? 
I, en segon lloc, en una situació inversament radical 
a aquesta: com podem produir noves imatges quan la 
proliferació d’imatges inadequades pot acabar sepul-
tant el mateix esdeveniment i sobretot la consciència 
del problema de la inexistència d’imatges. Comença-
rem per aquest segon problema. 

Gerhard Richter va ser un dels primers artistes a 
ser conscient, en la seva pràctica, d’un fenomen que, 
amb el temps, acabaria tenint una dimensió proble-
màtica molt punyent. La proliferació d’imatges foto-
gràfiques dels camps nazis, que havien commocionat 
l’opinió pública mundial, en la immediata postguerra, 
havien acabat formant part del dipòsit icònic cultural 
sota aquesta forma subtil de l’oblit que és el déjà-vu: 
l’efecte anestèsia de la mera repetició, sense avalua-
ció crítica més enllà de la commoció informativa més 
immediata, en el moment de la seva aparició. Com 
és sabut, després del 1945, i passats els judicis de 
Nuremberg, quan aquestes imatges tindran la seva pri-
mera difusió, les imatges s’aniran repetint enmig, sí, 
d’una consciència generalitzada de la barbàrie come-
sa, però també, val a dir-ho, d’una necessitat global 
de passar pàgina. El mateix va passar, en cert sentit, 
amb la literatura testimonial: només cal recordar que 
una obra com Se questo è un uomo… de Primo Levi, 
publicada per primer cop l’any 1947 en una edició 
de 2.500 exemplars, aviat va caure en l’oblit gairebé 

22.  La visita va ser objecte d’una agra polèmica. D’una banda, 
per les crítiques a Obama pel paper dels Estats Units en el 
cop d’estat i durant la dictadura, i, de l’altra, per l’ambigüitat 
del posicionament del mateix Macri. Cal recordar, però, 
que Obama, en aquesta visita, va verbalitzar, per primer 
cop, una autocrítica explícita al paper del seu país, en una 
declaració més tímida i el·líptica del que molts li reclamaven, 
però insòlita per venir de qui venia: «Les democràcies han 
de tenir el valor de reconèixer quan no s’està a l’altura 
de mantenir els ideals que defensem». I allí mateix es va 
comprometre a desclassificar documentació dels arxius 
militars i d’intel·ligència nord-americans, «per continuar 
ajudant que les famílies de les víctimes sàpiguen la veritat 
i rebin la justícia que es mereixen». El gest d’Obama, en 
l’últim any del seu mandat presidencial, més enllà del debat 
sobre el seu abast, la seva sinceritat i els seus efectes, tenia 
sens dubte un immens poder simbòlic. Per a més informació 
sobre aquesta visita: <http://www.pagina12.com.ar/diario/
elpais/1-295362-2016-03-25.html> [Consulta: 15 de 
setembre de 2016].

© Gerhard Richter
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visible, d’allò que va tenir lloc i que, tanmateix, tant 
el pas del temps com la intervenció d’iniciatives cons-
cientment amnèsiques tendeixen a esborrar? Farem 
referència, en aquest sentit, només a un treball em-
blemàtic, significatiu sobretot per la seva novetat en el 
panorama espanyol, que és la sèrie Campos de batalla 
de Bleda i Rosa.29 Es tracta d’un treball fotogràfic d’una 
potència i d’un rigor insòlits per a la generació de fotò-
grafs de la qual formen part. El treball es caracteritza, 
en primer lloc, per l’èmfasi en la dificultat d’accedir a 
la realitat dels espais, en les ciutats i el paisatge, a 
partir de la visibilitat del present, ja que allò que es 
veu és sempre, d’alguna manera, una mutilació del 
que hi va passar, de manera que el visible remet a un 
oblit que sembla inevitable. I, en segon lloc, apel·la a 
la realitat fantasmal de tota traça, a partir de la consi-
deració que allò que va passar deixa sempre en l’espai 
en què va tenir lloc ferides i cicatrius, escriptures ben 
just llegibles d’una vida que ocupa l’imaginari dels llocs 
transformant allò que el present deixa veure, per una 
estranya densitat del temps esborrat, en un dipòsit es-
tratificat de memòria visual que, malgrat tot, es resis-
teix a desaparèixer d’una manera completa. 

Al llarg dels seus treballs durant més d’una dèca-
da, Bleda i Rosa van perseguir alguns d’aquests espais 
carregats de fantasmes. Espais que ja no són el que 
van ser però que, en el seu buit i el seu abandonament, 
conserven l’estranya memòria, tot i que més aviat diluï-
da, del que hi va passar. Així, a les seves fotografies es 
congela un present que preserva la traça fugaç d’algu-
na cosa que va desaparèixer. I, tanmateix, davant de la 
dolorosa pèrdua del que se’n va anar, resta –i la imat-
ge aconsegueix retenir-la i mostrar-la– una petjada que, 
en la seva precarietat, parla amb eloqüència del poder 
devastador de la memòria i, també, de la poderosa es-
criptura del temps, que no deixa d’inscriure les seves 
marques allí on l’experiència humana s’ha manifestat 
en forma de conflicte. Aquest treball té alguna cosa 
d’arqueologia fantasmal: quan la història s’esvaneix i 
perd el caràcter monumental, deixa, darrere seu, els 
signes d’una absència que, per estar ja desproveïts de 
vida, s’assemblen a un criptograma visual. 

Tenia raó, també en això, Walter Benjamin quan 
va atribuir a l’àngel de la història l’estrany poder de 
veure, quan mirava enrere, una catàstrofe que acu-
mulava sense cessar ruïna sobre ruïna.30 Això és el 
que persegueixen les fotografies de Bleda i Rosa: el 
treball del temps i la desmemòria sobre els espais, 
la presència gairebé invisible del passat convertit 
en traça, la ruïna fantasmal que, amb el seu pes i 

29.  Es tracta de María Bleda i José María Rosa. Cfr. Campos 
de batalla. València: Fundación Cañada Blanch-Club Diario 
Levante, 1997.

30.  Benjamin, Walter. «Sobre el concepto de historia». Dins: 
Discursos interrumpidos, I. Madrid: Taurus, 1973.

El mateix Richter utilitzaria un procediment sem-
blant amb un altre esdeveniment tabú en la cultura 
alemanya i europea dels anys vuitanta: els crims d’es-
tat mai no confessats d’alguns membres del grup ar-
mat Baader Meinhoff, la facció de l’Exèrcit Roig. L’any 
1977 els cossos d’Andreas Baader i Gudrun Ensslin 
(amb els dels seus camarades Jan-Carl Raspe, mori-
bund que va morir poc després, i la ferida Irmgard Mö-
ller) van ser descoberts en les seves cel·les de la pre-
só d’alta seguretat de Stammheim, prop de Stuttgart, 
on havien estat empresonats acusats d’intent d’as-
sassinat i altres crims amb motivació política. El go-
vern alemany, evidentment, mai no va reconèixer la 
seva responsabilitat en aquestes morts, i les imatges 
policials que van permetre l’explicació i l’anàlisi de 
l’esdeveniment van donar la volta al món sense que 
això permetés, tanmateix, l’obertura de cap investi-
gació solvent sobre els seus culpables. Una dècada 
després, l’any 1988, Richter va tornar a aquestes fo-
tografies, banalitzades per la difusió massiva a través 
de la premsa gràfica i la televisió, en aquest cas per 
portar a terme una operació insòlita que consistia a 
pintar-les, en la seva memorable sèrie 18. Oktober 
1977, avui en la col·lecció del MoMA.26

Els dos treballs de Richter sorgeixen d’una molt 
subtil reflexió sobre el deteriorament de la capacitat 
significativa de les imatges fotogràfiques per l’expan-
sió de la seva vida independent de la realitat històrica 
dels esdeveniments, en un procés que, paradoxalment, 
va contribuir a l’opacitat d’aquests esdeveniments en 
relació directament proporcional amb la popularitat 
mainstream de les fotografies.27 Amb això, en cert sen-
tit, Richter semblava donar la raó a Roland Barthes, 
que ja va endevinar que «no tan sols la Fotografia no 
és mai, en essència, un record […], sinó que encara el 
bloqueja, esdevé ràpidament un contrarecord.»28 Des 
de l’àmbit de l’art, en un dels artistes més rellevants 
de la segona meitat del segle XX, i un dels que ha treba-
llat més a fons la significació i el paper de la fotografia 
en la cultura visual de masses, aquest posicionament 
va tenir la rellevància d’un diagnòstic d’època: calia tor-
nar a interrogar la naturalesa indicial i probatòria de les 
imatges fotogràfiques i la seva relació amb els esdeve-
niments denotats com a referents. 

Pel que fa a l’altra qüestió, el paper del treball fo-
togràfic en absència d’imatges fotogràfiques d’esdeve-
niments traumàtics, la pregunta pertinent és aquesta: 
hi pot haver fotografies de l’oblit? Es pot ensenyar, en 
imatges fotogràfiques, la desaparició, en l’ordre del 

26.  Storr, Robert. Gerhard Richter: October 18, 1977. Nova York: 
The Museum of Modern Art, 2000.

27.  Per a més detalls, es pot consultar el brillant treball de Bofill, 
Consuelo. De lo pictórico a lo fotográfico: El caso Richter. Tesi 
doctoral inèdita. Barcelona: Universitat de Barcelona, 2005.

28. Barthes. Op. cit., p. 120.
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la seva peculiar posició en aquest combat que cap 
fotògraf sembla negligir, van fixar en imatges la resis-
tència d’alguns signes a aquesta poderosa forma de 
mort que és l’oblit, la desaparició de la memòria en 
l’espai llegible de les ruïnes. Aquests paisatges que 
la seva càmera deté, en l’instant gairebé final del seu 
esborrament, recorden la presència espectral d’allò 
que va desaparèixer, com una mena d’eco silenciós. 
Això passa, d’una manera especial, en els camps de 
batalla que fotografien: paisatges, ara gairebé lunars, 
que evoquen amb el simple esment del seu nom i la 
xifra d’un any fatigues i enfrontaments, batalles i guer-
res, sense que tanmateix les imatges en puguin ni tan 
sols donar indici. Roncesvalles, Numancia, Navas de 
Tolosa, Calatañazor, Bailén, Sagunto, Villalar de los 
Comuneros, Girona… Ben just uns noms que, com 
a peus de fotografia, permeten reinterpretar la fúria 
devastadora de l’oblit. Però tot l’acarnissament i el 
furor, la traça de sang i odi continua estant a sobre del 
paisatge, tot i que invisible als ulls. La imatge, però, 
deixa veure aquest esborrament, aquesta invisibilitat 
del passat, com petjades ja il·legibles, com inscripci-
ons d’una història que ha abandonat els llocs.

Tornem a Marcelo Brodsky, amfitrió d’Obama en 
el Parc de la Memòria de Buenos Aires el març de 
2016. Brodsky es va exiliar a Barcelona el 1977, des 
de Buenos Aires, un any després del cop d’estat mi-
litar i d’haver patit un intent frustrat de segrest en el 

perquè la Fotografia no sigui la Mort.» Barthes. La càmera 
lúcida, p. 35.

la seva densitat, converteix qualsevol espai en una 
escriptura xifrada que espera ser llegida. Així passa 
en alguna de les seves sèries més emblemàtiques, 
com Campos de fútbol o Ciudades, però també, d’una 
manera molt especial, a Campos de batalla. Sèries 
que destil·len imatges de quelcom que va marxar però 
que no acaba de desaparèixer del tot. Fragments pre-
caris d’un temps, convertit ja en runes, que es re-
sisteixen a l’oblit del passat que amenaça qualsevol 
espai. Perquè tot el que porten a sobre les marques 
de l’experiència humana està sotmès al devastador 
poder de l’oblit. I, tanmateix, en aquest trajecte que 
porta inevitablement a la desaparició de qualsevol 
marca humana, absentar-se o esvanir-se del passat 
deixa al seu pas una presència espectral, jeroglífica, 
que no acaba d’esborrar-se del tot. Les fotografies de 
Bleda i Rosa rastregen aquestes traces, en una mena 
d’arqueologia del present, i accentuen encara més, 
sense nostàlgia, l’extrema precarietat del que, en un 
altre temps, va passar, però que, després, va anar 
desapareixent fins a convertir-se gairebé en no-res. I 
aquest gairebé no-res, que encara hi és, que espera 
ser vist, encara que només sigui com una insinuació 
remota, conforma la mirada pròpia d’aquestes imat-
ges sobre els llocs devastats: imatges que neixen de 
l’esvaïment de la memòria dels llocs. 

Roland Barthes va saber mostrar com la fotografia 
sosté un combat essencial contra la mort, per tal que 
la fotografia, deia, no sigui la mort.31 Bleda i Rosa, en 

31.  «Diríeu que el Fotògraf, atemorit, ha de lluitar aferrissadament 

Declive del Puig d’en Roca, Gerona 
2011 (Original en color).

© Bleda y Rosa
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això camina tan a poc a poc, la visió promesa […], 
enfonsant-se, a mig enfonsar-se, sempre a la deriva 
[…], extravagant com un cec sense nord, un cec que 
s’ha quedat sense vista per no tenir on anar». Pocs 
pensadors han formulat amb tanta precisió el desar-
relament, la desorientació i la fragilitat de l’exiliat en 
el seu exili com Zambrano, que endevina, tanmateix, 
en el nomadisme i la vulnerabilitat, una nova forma 
d’estar en el món: «L’exiliat, a força d’esglais i desem-
parances, d’estar a punt de defallir a la vora del camí 
pel qual tots passen, entreveu, va entreveient la ciu-
tat que busca i que el manté fora, fora de la seva, la 
ciutat no habitada, la història que, des del principi, va 
quedar esborrada». Zambrano assenyala el moment 
essencial en la vida i l’experiència de l’exiliat, aquell 
«instant de lucidesa», diu, en què s’adona de «la ir-
reversibilitat del pas de la frontera»: la impossibilitat 
de tornar enrere, d’haver deixat, en un passat que ja 
no pot tornar, alguna cosa del que l’exiliat d’ara més 
pròpiament, fins aleshores, era.

En els mateixos termes es va expressar Hannah 
Arendt, també exiliada: «Els nostres amics ben just 
entenen que darrere les nostres descripcions dels 
temps passats d’esplendor s’hi amaga una veritat hu-
mana: que un cop vam ser persones per les quals algú 
es preocupava, que els nostres amics ens estimaven 
[…]. Hi va haver un temps en què podíem anar de 
compres i agafar el metro sense que ningú ens digués 
que érem indesitjables». «Quan vam perdre la nostra 
llar», escrivia Arendt, «vam perdre la nostra familiaritat 
amb la vida quotidiana. Quan vam perdre la nostra 
professió vam perdre la nostra confiança de ser d’al-
guna manera útils en aquest món. Quan vam perdre la 
nostra llengua vam perdre la naturalitat de les nostres 
reaccions, la senzillesa dels nostres gestos i l’expres-
sió espontània dels nostres sentiments».37

Però, com es pot plasmar, en fotografies que cer-
tifiquen sempre el present, la presència devastadora 
d’aquell pas irreversible de la frontera i de l’abando-
nament que tenen l’origen en un passat recent i que 
tanmateix només són indirectament visibles en les 
formes del present? Com es pot ensenyar l’exili que, 
tot i que pot caracteritzar una situació en present, re-
met, per força, a una violència inscrita en un temps 
ja inexorablement passat? És, sens dubte, un treball 
fotogràfic de memòria personal, per descobrir, a tra-
vés de les imatges, les traces d’aquesta ferida en la 
vida present.

Marcelo Brodsky, en les seves primeres fotografi-
es, extraordinàriament eloqüents, fetes a Barcelona, 
va provar de donar imatge i figura a aquesta situació. 
Fotografies que parlen del seu present, que és també 

37.  «We refugees». Menorah Journal, vol. 31, núm. 1 (gener 
de 1943), p. 69-77; trad. «Nosotros, los refugiados». Dins: 
Tiempos presentes. Barcelona: Gedisa, 2002, p. 9-22.

curs del qual va quedar ferit.32 És a Barcelona on es 
va formar com a fotògraf, al costat, entre d’altres, de 
Manel Esclusa, i on farà les seves primeres imatges, 
entre 1979 i 1982, marcades d’una manera especial 
per l’experiència de l’exili. Són, realment, fotografi-
es «pensatives», en el sentit que Barthes va donar a 
aquest terme: imatges en les quals «l’objecte hi parla» 
i «indueix poc o molt a pensar».33 No són imatges, no-
més, que certifiquin una presència i una realitat deter-
minades, tot i que evidentment també, sinó sobretot 
imatges que mostren la precarietat, fragilitat i vulnera-
bilitat de la condició d’exiliat del seu autor (com la de 
molts altres), en aquesta situació, de la qual va parlar 
Edward W. Said, exiliat ell mateix, en un text del 1984, 
quan va escriure que l’exili «és l’esquerda, impossible 
de cicatritzar, imposada entre un ésser humà i el seu 
lloc natal, entre el jo i la seva vertadera llar».34 Said 
analitza «l’aclaparadora recança de l’estranyament», 
caracteritzada per «la pèrdua d’alguna cosa que ha 
quedat enrere per sempre», tant si l’exiliat torna al 
lloc del qual ha hagut de marxar com si no, perquè el 
que defineix l’exili és «una condició d’abandonament 
terminal» que delimita «el perillós territori de la no per-
tinença» i «un sentit molt marcat d’experiència solità-
ria fora del grup: les privacions sentides per no estar 
amb els altres en el lloc comú en què es viu».35

Maria Zambrano, també exiliada, va escriure so-
vint sobre la naturalesa i els efectes de l’exili. I, en 
sintonia amb el que després escriuria Said, també 
va assenyalar que «comença la iniciació a l’exili quan 
comença l’abandó, el fet de sentir-se abandonat».36 
No basta, deia, estar fora del lloc propi: «trobar-se en 
el desterrament no fa sentir l’exili, sinó abans que 
res l’expulsió. I després, després la insalvable dis-
tància i la incerta presència física del país perdut. I 
aquí comença l’exili, el fet de sentir-se ja en el llindar 
de l’exili». El que Zambrano diu de l’exiliat té el valor 
d’un autoretrat amb paraules, i per això la convoquem 
aquí: «Camina fora d’ell mateix, quan camina sense 
pàtria ni casa. Quan en va sortir, en va quedar per 
sempre fora […]. L’exiliat regala al seu pas, que per 

32.  «El 17 de maig de 1977 van intentar segrestar-me a la 
cantonada de la plaça Flores, a Buenos Aires. Aleshores va 
aparèixer un salvador desconegut que crida “deixeu-lo” als 
membres d’aquella tropa i fa dos trets, un dels quals em 
toca la cama sense arribar a l’os. Vaig sortir corrent, amb 
sang pels cops i la bala. Un cop guarida la ferida, quan vaig 
poder caminar, vaig sortir del país cap al Brasil. Així m’exilio, 
primer a Sao Paulo i més tard a Espanya, a Barcelona, on 
m’instal·lo.» Nexo: Un ensayo fotográfico, p. 119.

33. Barthes. La càmera lúcida, p. 60.

34.  Said, Edward S. «Reflections on exile». Granta, núm. 13 
(1984); trad. Reflexiones sobre el exilio. Barcelona: Debate, 
2005, p. 179.

35. Ibid., p. 179-183.

36.  Zambrano, María. «El exiliado». Dins: Los bienaventurados. 
Madrid: Siruela, 1990, p. 29-44. Totes les citacions que 
segueixen procedeixen d’aquest text.
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compartir l’exili, molts d’ells recorden tenir fotografies 
semblants de la mateixa època. Apareixem sent afu-
sellats, crivellats, perseguits… Sembla que la imatge 
hagués actuat com una mena de reconeixement de la 
situació que havíem passat i com un mecanisme per 
superar la por».40 Vida, la de l’exiliat a Barcelona, es-
capat de la mort, però marcada per aquesta violència.

En una altra, del 1982, Retrat d’un amic a l’exili, 
va fotografiar de mig cos un amic exiliat, amb jersei 
de llana i coll alt alçat, i amb els cabells cobrint-li el 
rostre, que resta amagat i com encriptat, privat d’indi-
vidualitat per la màscara que n’oculta els trets i que 
dóna, al retrat, un aire inequívocament clandestí. Sug-
geriment d’una vida anònima i de la dificultat per ac-
cedir a un rostre definit i visible. També en aquest cas 
ell mateix comentarà, més endavant, aquesta imatge: 
«Un retrat a l’exili ho és d’un fragment de persona 
que intenta reconstruir-se, ser de nou. Un rostre in-
complet, de trets ocults, latents. Uns ulls entelats, 
obscurits, que miren a través de llana negra la nova 
realitat que proven de comprendre. Els amics a l’exili 
reemplacen la família i constitueixen un llaç semblant 
al de la sang, però diferent. Les festes, els aniversa-
ris, se celebren amb la nova família integrada per la 
colla d’amics que van arribar més o menys junts. La 
intimitat de la relació familiar és completa, però el 
rostre i la història no ho són».41

En una altra fotografia, una de les més expressi-
ves d’aquesta època, tot i el caràcter el·líptic, Brodsky 
articula una imatge d’alt valor metafòric, Les claus. 
Amèrica 34 (1979), sobre la qual escriurà: «Com els 
jueus expulsats de Sefarad, que van portar amb ells 
la clau de casa seva i la van guardar durant cinc-cents 
anys, les nostres claus van venir amb nosaltres en 
maletes i butxaques. Claus de cases assaltades, des-
truïdes, violades… compartint el mateix clauer amb 
les noves, que van obrir unes altres portes i ens van 
permetre construir un altre cop una llar potser defini-
tiva, potser passatgera».42 Les claus sense pany, una 
poderosa imatge de l’exili, de la despossessió, de 
l’abandonament de la llar.43

Encara dues fotografies de Brodsky més d’aquests 
anys. En una, Autoretrat cremant coses (1981), al bar-
ri del Guinardó, en un pla inclinat, el mateix Brodsky 
llança coses seves a les flamarades d’una foguera 
que crema mobles vells. Una altra metàfora visual del 
trencament, de la necessitat, pròpia de tot exiliat, de 
trencar amb un passat traumàtic que tanmateix acom-
panya la nova vida. El fotògraf rememorarà aquest ritu 

40. Ibid., p. 34-35.

41. Ibid., p. 28-29.

42. Ibid., p. 27.

43.  He parlat d’aquestes claus en un altre text, «Claus sense 
pany». Dins: La voluntat de comprendre: Filosofia en 
minúscula. Barcelona: Arcàdia, 2016, p. 22-24.

un present compartit per molts altres, també exiliats, 
i a la mateixa ciutat, però que remeten a la memòria 
viva d’una vida danyada (de la qual també va parlar 
Adorno, en el que més s’assembla a la seva autobio-
grafia filosòfica a l’exili).38

Anys després, Brodsky, retrospectivament, va re-
cordar el caràcter paradoxal d’aquest exili: «De tots 
els “ex” possibles, l’exili és potser el més antic. Usat 
com a càstig en l’Antiguitat, en el nostre cas va ser un 
salconduit cap a la vida. Vam aconseguir sobreviure, i 
això era el que volíem. […] Cadascú en va tenir el seu, 
i va formar part de la construcció d’una persona nova, 
definitivament diferent de l’anterior».39 

En una de les seves imatges del 1979, potser la 
més coneguda de les seves durant aquesta època, 
Autoretrat afusellat, feta a la plaça Sant Felip Neri de 
Barcelona, es va fotografiar recolzat en un mur, amb 
les cames i els braços oberts, amb el tronc d’un arbre 
que, de dalt a baix, li tallava el cos en dos, en un símil 
visual de l’afusellament. Més endavant reconeixeria el 
caràcter emblemàtic d’aquesta imatge: «És curiós que, 
quan mostrava aquesta fotografia als amics que van 

38.  Adorno, Theodor W. Minima moralia: Reflexionen aus dem 
beschädigten Leben; trad., Minima moralia: Reflexiones desde 
la vida dañada. Madrid: Akal, 2004.

39. Nexo: Un ensayo fotográfico, p. 25.
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estàvem bé i escoltar les notícies, encara que fossin 
dolentes. S’usaven tota mena d’artefactes per acon-
seguir parlar de franc. Filferros que es posaven per un 
costat i que, quan tocaven un punt clau, produïen una 
vibració que permetia la trucada. També es posava 
vinagre per la ranura de les monedes, per produir un 
fals contacte. Llavors ningú no tenia diners per pagar 
aquestes comunicacions imprescindibles».47 Però si 
esmentem aquesta imatge, ara, és precisament per-
què va ser en una cabina com aquesta i en un lloc així 
on el mateix Marcelo Brodsky es va assabentar, des 
del seu exili a Barcelona, quan parlava amb Buenos 
Aires, l’agost de 1979, que el seu germà Fernando, 
de vint-i-dos anys, havia estat segrestat il·legalment 
pels anomenats «Grupos de Tareas» a casa seva, a 
la província de Buenos Aires. No el va tornar a veure 
mai més. I, amb aquesta detenció, l’aleshores previ-
sible tortura, a mans de les forces policials, militars i 
paramilitars, i la posterior certesa inequívoca del seu 
assassinat, els reptes per a la imatge fotogràfica can-
vien d’escala. Fernando Brodsky serà, també ell, un 
desaparegut: com tants altres milers, a l’Argentina, 
un jove detingut il·legalment, torturat, assassinat i fet 
desaparèixer. Com ens podem acostar, a través de la 
fotografia, a la violència del terrorisme d’estat de la 
dictadura en aquest crim del qual, com tants altres mi-
lers, la violència policial s’esforçarà per esborrar qual-
sevol traça, vestigi i testimoni? El repte, aquí, per a 
la imatge fotogràfica, ateny directament un problema 
radical per a la cultura visual, especialment greu en el 
context de les dictadures llatinoamericanes, com l’ar-
gentina, que faran de l’esborrament del crim d’estat 
una política articulada i sistemàtica. Des d’aleshores, 
bona part del treball fotogràfic de Brodsky s’encara a 
l’immens problema i a les enormes dificultats de la 
imatge fotogràfica per mostrar allò que no és només 
passat, sinó un passat institucionalment amnèsic del 
qual els responsables han esborrat el rastre i que 
l’Estat ni confessa ni reconeix.

Marcelo Brodsky torna a l’Argentina, per primer cop, 
el 1985 i, fora del país de nou a partir del 1989, no 
s’hi instal·la fins a l’any 1995. És aleshores, a punt 
de commemorar-se el vintè aniversari del cop militar i 
quan l’exmilitar Adolfo Scilingo va reconèixer pública-
ment la seva participació en els anomenats vols de la 
mort i l’existència sistemàtica, durant la dictadura, del 
terrorisme d’estat,48 quan moltes coses comencen a 
canviar en la consciència pública argentina: s’organit-
zen commemoracions públiques, s’elaboren recomptes 
i llistes de víctimes i desapareguts, es comencen a ma-
terialitzar accions memorials i monuments recordatoris 

47. Nexo: Un ensayo fotográfico, p. 32.

48. Per a més informació, cfr. Verbitsky, Horacio. El vuelo. Buenos 
Aires: Planeta Argentina, 1995.

de passatge: «Per fer lloc al que és nou, cal alleugerir 
pes. Cremar les coses que ja no servien, en un cap-
vespre barceloní, va ser un ritu necessari, de passat-
ge i d’apertura. Com rostolls les cendres dels quals 
fertilitzen, els vells mobles, fotos i cartes van trobar 
en el foc el repòs, i van deixar un lloc en el cor per al 
que hagués de venir».44 En l’altra, A l’escullera. Port 
de Barcelona (1979), s’hi veu un pla inclinat que ta-
lla en diagonal la imatge, per on caminen un adult 
i un nen, en equilibri precari i inestable accentuat, 
dramàticament, pel caràcter borrós de la fotografia. I 
el fotògraf comenta: «Quan vaig arribar a l’exili, tenia 
una família, que ja no tinc. La meva família de l’exili 
travessa l’escullera del port de Barcelona i sembla 
que està a punt de caure. La seva imatge s’ha reduït a 
uns traços. Una mà s’aixeca, buscant agafar-se d’una 
maneta que no hi és. O s’està acomiadant? El pla és 
inclinat, l’equilibri és inestable».45

Totes aquestes imatges, que certifiquen la pre-
sència d’una experiència traumàtica, sobretot fan 
veure allò que, per ser passat, i tot i marcar la nova 
vida, no és del tot visible. Per això el seu valor, com 
a fotografies pensatives, per reflexionar al voltant de 
la incidència del passat en el present i sobretot per 
explorar formes fotogràfiques capaces de figurar una 
doble memòria: el record de la vida present d’exili i la 
memòria de la violència soferta en el passat imme-
diat. Imatges que busquen figura per aquest «estat 
discontinu de l’ésser» que, a judici de Said, defineix 
l’exili i que l’apropa a la figuració d’un relat explicatiu: 
«El nou món de l’exiliat és antinatural, cosa força lògi-
ca, i la seva irrealitat recorda la ficció». I és que «l’exili 
no és mai un estat satisfactori, plàcid o segur de l’és-
ser», sinó que, al contrari, «una vida d’exili transcorre 
d’acord amb un calendari diferent, i és menys estacio-
nal i està menys assentada que la vida a casa. L’exili 
és la vida arrencada de l’ordre habitual. És nòmada, 
descentrada, contrapuntística».46

Fins aquí l’exemple de les fotografies de Brodsky al 
voltant d’aquesta situació liminar i traumàtica de l’exi-
li, en un espai i un temps indefinit, marcat per la pre-
carietat i el desarrelament. En la recerca fotogràfica 
de motius capaços d’ensenyar aquesta vida en terra 
de ningú, una imatge es revela com a extremadament 
significativa, El telèfon (1981), en què el mateix fotò-
graf apareix en una de les velles cabines telefòniques 
urbanes, imatge paradigmàtica de la necessitat vital 
de mantenir, malgrat la distància, els vincles amb el 
lloc del qual l’exiliat ha estat arrencat: «Tots teníem 
necessitat urgent de parlar per telèfon amb l’Argenti-
na, en primer lloc amb la família. Volíem explicar que 

44. Nexo: Un ensayo fotográfico, p. 33.

45. Ibid., p. 30-31.

46. Said. Op. cit., respectivament, p. 184, 189 i 195.
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noves fotografies, Brodsky va anar inscrivint, amb lla-
pis de cera de diferents colors, després d’emmarcar 
cadascun dels rostres en una circumferència, el més 
essencial del que havia estat, bé el record que tenia 
d’ells, bé el que el pas del temps havia fet amb les se-
ves vides. La nova fotografia, escrita a sobre, recorria 
a la paraula i els grafismes per descriure el futur del 
que aquella imatge mostrava. Com ha escrit Horacio 
González, «aquestes petites intervencions de dibuix rà-
pid i comentari breu assoleixen una gran contundència 
i dramatisme. Contrasta l’exigüitat del mètode d’inter-
venció amb la greu invocació del destí que està en joc. 
És la mateixa història col·lectiva viscuda amb tanta tor-
bació la que pren per assalt la imatge: diem millor que 
és el temps contra la imatge».51

Excavar en la memòria de la imatge fotogràfica, que 
és sempre un moment congelat del passat, a través 
de la confrontació amb el futur que la imatge, potenci-
alment, conté, però que només la història revela: vet 
aquí el mètode de Brodsky a Buena memòria. Fotogra-
fies que omplen de vida la imatge estàtica del passat 
i que revelen, per un enigmàtic viatge d’anada enda-
vant i retorn enrere, allò que la fotografia immòbil, per 
si sola, no sabria dir. Un procediment anàleg al que 
va utilitzar Kacper Pempel, a principis del 2015, per al 
diari britànic The Telegraph, per commemorar el 70è 
aniversari de l’alliberament del camp de concentració 
i extermini d’Auschwitz, a través dels retrats d’alguns 
sobrevivents.52 En aquest cas, Pempel també va foto-

51.  González, Horacio. «Mármol, imagen y martirio». Dins: Nexo: 
Un ensayo fotográfico, p. 14.

52.  Es pot consultar la sèrie sencera a: <http://www.telegraph.
co.uk/news/picturegalleries/worldnews/11365799/
Auschwitz-70th-anniversary-Nazi-concentration-camp-survivors-
in-pictures.html> [Consulta: 15 de setembre de 2016].

als llocs dels crims… És llavors quan Marcelo Brodsky 
s’involucra, de manera militant, en els moviments de 
drets humans i quan realitza el que ell mateix consi-
dera «una obra seminal per al meu treball»:49 Buena 
memoria. En el marc de l’homenatge als alumnes i ex-
alumnes que, com el mateix Brodsky, havien estudiat 
al Col·legi Nacional de Buenos Aires, i en el context 
del treball iniciat pel fotògraf, a través d’una incursió 
en els àlbums amb fotografies familiars i domèstiques, 
Brodsky va recuperar una fotografia del grup de classe 
del seu primer any en aquella escola. Es tracta d’una 
imatge de trenta-dos estudiants, nois i noies, asseguts 
a les grades d’una sala del col·legi, entre els quals es 
troba el fotògraf, i que està perfectament documentada 
amb un lema en la mateixa imatge: «1er año, 6a divi-
sión, foto de clase, 1967» («La clase»).

Brodsky va decidir que volia saber què havia estat 
de cadascun dels seus antics companys de classe. Els 
va anar buscant, un per un, i a part de conèixer-ne la 
vida posterior a la fotografia, amb una atenció especial 
a com la dictadura havia colpit les seves vides, els va 
anar fotografiant, individualment, en retrats que incloï-
en la fotografia del 1967.50 Els rostres, en les fotogra-
fies noves, confrontaven dues temporalitats diverses: 
aquella fotografia de grup, amb els rostres en general 
somrients i plàcids, d’uns nois i noies a punt d’entrar a 
l’adolescència, i el retrat individual, tres dècades des-
prés, que mostrava, un per un, de nou, aquells joves, 
intentant trobar la forma en què aquelles vides que 
començaven havien acabat cristal·litzant. De retorn 
a la imatge de grup, després de les converses i les 

49. Nexo: Un ensayo fotográfico, p. 120.

50.  Brodsky, Marcelo. Buena memoria. Buenos Aires: La Marca 
Editora, 1997 [reed. Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag, 2003].
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eren en plena joventut. El resultat és un conjunt de 
díptics formats per la fotografia vella, en plena joven-
tut, i la fotografia nova, quan l’exili ja és potser un 
passat remot, separades per una franja blanca, el-
lipsi del temps transcorregut que ha marcat aquelles 
vides i que els parells fotogràfics convoquen, sense 
acabar-ho de deixar veure explícitament, però mos-
trant-ne el pes de l’experiència. «El parell fotogràfic de 
Germano», va escriure Rubén Chababo, «em retorna 
[…] el gruix de la història habitant entre hiat i hiat, 
entre pell i pell de cos jove i cos vell».55 

Tornem a Buena memoria, de Brodsky. Perquè en 
el treball d’excavació del futur, en el si de la imatge, 
és on, al final, el fotògraf s’encara al drama dels de-
sapareguts, perquè els cercles que emmarquen els 
rostres de dos dels seus antics companys, pintats de 
vermell, estan travessats per una diagonal que n’anti-
cipa la certesa. «A Claudio el van matar en un enfron-
tament», explica el lema que acompanya un d’aquests 
rostres. I al costat de l’altre, hi escriu: «Martín va ser 
el primer que se’n van emportar. No va arribar a co-
nèixer el seu fill, Pablo, que avui té 20 anys. Era el 
meu amic, el millor». La duresa de les anotacions i del 
signe gràfic bloqueja qualsevol possibilitat d’anar més 
enllà. De cap dels dos, òbviament, no hi ha fotografies 
equivalents a les dels altres companys de classe: al 
seu lloc, només fotografies d’arxiu, procedents de l’àl-
bum familiar, que parlen d’aquella època estroncada 
pel terrorisme d’estat. Amb ells, la fotografia s’atura, 
perquè no pot restituir més que l’absència, la certifi-
cació d’allò que hi va haver però que no va tenir futur 
ni vida. La mort, la desaparició.

Com es pot abordar, fotogràficament, a través 
d’imatges fotogràfiques, la memòria d’aquestes vides 
truncades i, d’altra banda, esborrades sota la figura 
jurídica del «desaparegut»? Part del treball fotogràfic 
de Brodsky a partir del 1979, quan desapareix el seu 
germà Fernando, està marcat per aquesta preocu-
pació. Gustavo Germano, en una sèrie precedent a 
aquella de la qual ja hem parlat, titulada Ausencias, 
va abordar el mateix problema. A partir del material 
fotogràfic d’imatges dels àlbums familiars, Germano 
va seleccionar una imatge del passat per a cada desa-
paregut de la sèrie: en aquestes fotografies, d’abans 
del 1976, apareixen al costat dels seus familiars als 
llocs habituals de la seva vida abans del cop d’estat. 
Trenta anys després, Germano refà la mateixa foto-
grafia, amb els seus protagonistes sobrevivents, al 
mateix lloc on la fotografia anterior va ser feta, però, 
és clar, amb el buit eloqüent de l’absència dels desa-

55.  Chababo, Rubén. «Padre». Dins: Loureiro, Elcio; Amorin, 
Elisa; Seligmann-Silva, Márcio (ed.). Imagem e memória. Belo 
Horizonte: Universidade Federal de Minas Gerais, 2012, p. 
143-157.

grafiar un grup de persones que tenien en comú el pas, 
com a presoners, a Auschwitz: des de Zofia Wareluk, 
de 70 anys en el moment de fer la fotografia, que va 
néixer al camp dues setmanes abans que fos alliberat, 
ja que la seva mare hi va ser deportada quan estava 
embarassada de quatre mesos, fins a Eva Fahidi, de 
90 anys, que sosté entre les mans una fotografia de 
la seva família, tots els membres de la qual van morir 
al camp. Pempel fa els retrats dels sobrevivents, en 
alguns casos amb certs objectes especialment signi-
ficatius entre les mans: Lajos Erdelyi sosté un dibuix 
d’Auschwitz fet per una camarada del camp; Elzbieta 
Sobczynska, el rellotge del seu pare. Alguns, com Hali-
na Brzozowska, Barbara Doniecka o Stefan Sot, però, 
sostenen la seva pròpia imatge d’infants, abans de 
viure l’experiència del camp i de sobreviure als seus 
horrors. Aquestes imatges, que també excaven, a la 
seva manera, en les fotografies del passat, ens con-
fronten amb identitats escapçades i vides troncades 
per l’experiència del camp. Vides que, per dir-ho amb 
una precisa expressió de Jorge Semprún, que va ser 
deportat a Buchenwald, van viure la seva pròpia mort: 
«He tingut una idea, de cop […], no d’haver-me des-
lliurat de la mort, sinó d’haver-la travessat. D’haver 
estat, millor dit, travessat per ella. D’haver-la viscut, 
en certa manera. D’haver tornat de la mort com qui 
retorna d’un viatge que l’ha transformat: transfigurat, 
potser. He entès de sobte que […] no havia realment 
sobreviscut a la mort, no l’havia evitat. No me n’ha-
via deslliurat. L’havia recorregut, més aviat, de punta 
a punta. Havia recorregut els seus camins, m’hi havia 
perdut i m’havia tornat a trobar, comarca immensa on 
s’escola l’absència. Jo era un aparegut, en suma».53 
Com els sobrevivents fotografiats per Pempel, també la 
seva és una mort defugida, ajornada, travessada: una 
mort que, des de llavors, se’ls va quedar enganxada al 
rostre i que les imatges de Pempel revelen. És a través 
d’aquesta doble temporalitat, que la fotografia posa en 
joc, que la tragèdia es fa, només llavors, visible. 

Un altre fotògraf argentí, també exiliat arran de 
la dictadura militar, Gustavo Germano, va elaborar 
una sèrie, extremadament subtil, titulada Distancias 
(2008-2011),54 en què aplicava un procediment anà-
leg al cas d’un grup d’exiliats espanyols després de la 
derrota republicana en la guerra civil. En aquest cas, 
Germano va anar a trobar, a molt diversos llocs del 
planeta, de París o Moscou a Buenos Aires o Santiago 
de Xile, sobrevivents d’aquell exili del 1939 i els va 
proposar refer, setanta anys després, alguna de les 
fotografies prèvies a la sortida cap a l’exili, feta quan 

53.  Semprún, Jorge. La escritura o la vida. Barcelona: Tusquets, 
1995, p. 27.

54.  Es pot trobar informació sobre el projecte a: <http://
distancias-gustavogermano.blogspot.com.es> [Consulta: 15 
de setembre de 2016].
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fotografia va ser descoberta, i literalment robada i 
salvada, per Víctor Basterra, ell mateix segrestat el 
1979 i alliberat el 1983. Com ha explicat el mateix 
Basterra, un dia del 1983, treballant en el laboratori 
del centre de detenció, va descobrir una pila de foto-
grafies que estaven a punt de ser cremades. Entre les 
fotografies, va veure el seu propi retrat, la seva prò-
pia fotografia quan l’acabaven de detenir. Com totes 
les altres, el cos contra la mateixa paret. Basterra va 
posar la mà a la pila i es va guardar els negatius que 
va poder agafar, els va amagar i els va treure de l’ES-
MA. L’agost de 1983 els va portar al Centre d’Estudis 
Legals i Socials (CELS). Entre les imatges, hi havia la 
de Fernando Brodsky inclosa en l’edició del 1997 del 
llibre Buena memoria. Aquesta imatge, com totes les 
altres recuperades per Basterra, van ser usades com 
a prova en el judici a les Juntes Militars.59

Durant un temps, va ser l’única imatge de Fernan-
do Brodsky, el germà del fotògraf, que aquest va uti-
litzar com a indici, com a vestigi del segrest i com a 
prova incriminatòria de l’assassinat. Marcelo Brodsky 
va continuar amb diversos projectes fotogràfics lligats 
als arxius policials, a la confiscació i l’esborrament de 
les proves, i a l’hermetisme de l’Estat amb la informa-
ció dels crims de la dictadura.60 Va aparèixer alguna 
altra fotografia policial, alguna fitxa amb informació 
dels torturadors. Però el treball fotogràfic que buscava 
excavar en la memòria de les imatges semblava aturat 
en aquest punt.

Fins que una visita del mateix Marcelo Brodsky 
amb Víctor Basterra als jutjats on es tramitava la cau-
sa ESMA va permetre que descobrissin, enganxada en 
el full grogós de l’expedient, la fotografia sencera, tal 
com havia estat feta, sense l’enquadrament posterior. 
Allí estava la imatge, en el full groc de l’expedient. 
Els fulls grocs, sobre els quals va escriure, amb tanta 
eloqüència, Estela de Cardotto: «Aquests fulls grocs 
no només parlaran de mort, de tortura, de destí fi-
nal, sinó que seran missatgers de vida, ja que poden 
contribuir a tornar els nens robats, als “desapareguts 
vius”, el seu autèntic nom, la seva història i la seva 
identitat».61 Marcelo Brodsky va fer una fotografia, la 
fotografia d’aquest descobriment: s’hi veu, sobre un 
fons negre, el full esgrogueït, trencat i rebregat per 
les vores, pel seu ús, amb la fotografia enganxada de 
Fernando Brodsky, quan havia estat detingut i tortu-
rat, i amb els dits de la mà de Basterra, el testimoni, 

59.  Per a més detalls, cfr. Feld, Claudia. «¿Hacer visible la 
desaparición?: las fotografías de detenidos-desaparecidos 
de la ESMA en el testimonio de Víctor Basterra». Clepsidra: 
Revista Interdisciplinaria de Estudios sobre Memoria, núm. 1 
(2014), p. 28-51.

60.  Així, els seus treballs Entremanos i Los archivos. Cfr. Nexo: Un 
ensayo fotográfico, p. 48-65.

61.  Carlotto, Estela. «Las hojas amarillas». Dins: Nexo: Un ensayo 
fotográfico, p. 52.

pareguts.56 Com va analitzar Rubén Chababo, «Germa-
no va construir parells fotogràfics, com una forma de 
mostrar l’hiat existent entre el passat i el present. Va 
tornar amb la seva càmera als llocs on l’ahir no presa-
giava la tragèdia de l’última dictadura militar i els va 
confrontar amb l’avui signat pel buit de les absències 
generades per la desaparició forçada de persones. Els 
parells fotogràfics no necessiten gaires explicacions, 
allí està la platja buida, allí la reunió d’amics que mai 
no tornarà a ser, allí la mare al costat del fill i després 
la mare en l’absoluta solitud de la llar. Tot l’efecte, 
l’impacte brutal de la dictadura, és en aquestes fo-
tografies, en aquesta solitud absoluta a la qual van 
ser llançats els familiars sobrevivents. Paisatges de-
solats, taules a l’espera de qui mai no tornarà, miralls 
que ja no reflecteixen els rostres esperats. Germano 
va intentar atrapar no la densitat del cos, sinó la seva 
estela, el seu rastre, el que perdura com l’atmosfera 
en els espais habituals de la vida quotidiana comuna 
de qualsevol de nosaltres.»

Tornem de nou, per acabar, a Marcelo Brodsky. I 
tornem, de la seva mà, al problema radical que con-
fronta la fotografia amb la possibilitat de fer veure una 
absència negada per l’esborrament planificat i institu-
cional del crim. Marcelo recorrerà a les fotografies de 
Fernando, a l’àlbum familiar, per retrobar la imatge del 
germà assassinat.57 Però, com en el cas de Claudio 
i Martín, a Buena memoria, la fotografia topa amb la 
seva pròpia impotència, perquè les imatges que tro-
ba són d’aquell passat que ni tan sols prefigura el 
crim i la mort, perquè els precedeix. No hi ha, amb 
aquestes imatges, restitució possible: només queda 
la mort, paradoxalment, perquè la mort ha quedat es-
camotejada, negada, invisibilitzada. Una mort sense 
dol. Sense imatge. Vida estroncada. Ferida oberta. El 
problema radical: com va escriure Felipe Pigna, refe-
rint-se al cas dels desapareguts, i que recordàvem al 
començament, «cap fotografia ens il·lustra sobre la 
repressió i les seves víctimes».58

El llibre Buena memoria, però, gairebé tancant la 
publicació, inclou una fotografia inèdita de Fernando, 
quadrada, amb el rostre emmarcat. És, com explica el 
fotògraf, una de les seves últimes fotografies, i va ser 
feta, al lloc on va ser detingut, l’ESMA, per un fotògraf, 
també pres, que treballava forçat pels torturadors. La 

56. Ibid., p. 146.

57.  Cfr. les 14 imatges de Fernando Brodsky, procedents 
de l’àlbum familiar, incloses a Buena memoria, ed. cit., 
i agrupades sota el lema «Nando, el meu germà». Per a 
més detalls, cfr. Larralde Armas, Florencia. «Memorias 
sobrevivientes: el álbum familiar en tres obras artísticas sobre 
la desaparición (Marcelo Brodsky, Gerardo Dell’Oro, Lucila 
Quieto)». Amérique Latine Histoire et Mémoire: Les Cahiers 
ALHIM [en línia], núm. 30 (2015). <http://alhim.revues.
org/5374> [Consulta: 15 de setembre de 2016].

58. Cfr. supra, nota 3.
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neta que solo tenía goma espuma y frazadas: ni 

forro ni sábanas. Lo mínimo, lo que se da a un 

esclavo, lo básico para subsistir y no morirse de 

frío, porque las sesiones debían continuar.

Siempre me gustaron las camisetas. Cuando 

duermo me pongo una, más bien una remera. 

Esta es distinta, es la clásica, la del barrio, la del 

carnicero tomando mate. Encima –es de suponer– 

bastante sucia, con su olor pegado, y sus plie-

gues, sus sombras y sombritas en la fotografía, 

pegadas al cuerpo de mi hermano todavía vivo.

Y una cosa le dijeron los nueve a Basterra, un 

día que consiguieron reunirse con él con la com-

plicidad de un guardia «bueno», asomando sus 

cabezas por el hueco de esos cuartuchos. Le pre-

guntaron «qué será de nosotros». Silencio. Víctor 

no sabía, no podía ni quería imaginar lo que sería. 

Él había conseguido cambiar de escalafón: ahora 

era fotógrafo: lo necesitaban para algo más que 

para darle máquina. «Que no se la lleven de arri-

ba, Víctor». Eso le dijeron, los nueve, a oscuras. 

Que no se la lleven de arriba.62

Allan Sekula, que va estudiar els orígens de la fo-
tografia policial en el segle XIX en un text de referèn-
cia, «The body and the archive», publicat el 1989, va 
analitzar amb detall el caràcter neutralitzador de la 
fotografia policial respecte al cos i les seves marques 
i, sobretot, la capacitat d’aquesta imatge per transfor-
mar els signes del cos en un text. Com va saber veure 
Sekula, aquells pioners de la «ciència policial», en el 
moment del sorgiment de la societat de vigilància i 
control moderna, per dir-ho amb l’expressió de Michel 
Foucault, van establir els «paràmetres generals per al 
tractament burocràtic dels documents visuals» i, amb 
això, van fer «el treball brut de la modernització».63 
La fotografia de l’ESMA de Fernando Brodsky, ja que 
tota fotografia és un indici denotatiu («això va passar», 
«aquest que hi apareix, en la fotografia, va estar aquí 
llavors»), és malgré lui el testimoni burocràtic d’un 
crim: la detenció il·legal, les tortures, l’assassinat i 
la desaparició. Com a testimoni de tot això, aquesta 
fotografia, com totes les altres, havia de desaparèixer. 
Però no ho va fer, gràcies a la decisió, realment intrè-
pida, de Basterra. La fotografia, ulterior, de Marcelo 
Brodsky, treballa sobre tot això, excavant, en l’interior 
de la fotografia policial, per fer-li dir tot allò que conté 

62.  Brodsky, Marcelo. «La camiseta». Dins: Memoria en 
construcción, p. 32. Cal aclarir que «llevarse de arriba» equival 
a sortir airós d’un problema o escapar d’algun delicte sense 
pagar-ne les conseqüències. La frase «que no se la lleven de 
arriba», doncs, equival a «que no els surti de franc».

63.  Cfr. Sekula, Allan. «El cuerpo y el archivo». Dins: Picazo, Glòria; 
Ribalta, Jorge (ed.). Indiferencia y singularidad: La fotografía 
en el pensamiento artístico contemporáneo. Barcelona: 
Gustavo Gili, 2003, p. 133-200.

aguantant-la i sobretot fent veure el fil que lliga aques-
ta fotografia nova, de Marcelo Brodsky, a la fotografia 
del cos torturat feta pels torturadors, i el fil que lliga 
el present del judici al passat del crim, i l’espai dels 
tribunals de justícia als espais de detenció, tortura i 
assassinat de l’ESMA. 

Marcelo Brodsky va incloure aquesta fotografia, per 
primer cop, a la publicació del 2005 Memoria en cons-
trucción, amb algunes altres de les fotografies rescata-
des per Basterra, i hi va publicar, també, com a comen-
tari, un text, titulat «La camiseta», que val la pena de 
reproduir íntegrament en la seva versió original:

La fotografía no tiene fin. La imagen que había 

conseguido reconstruir, el retrato de mi hermano 

de los hombros para arriba detenido en la ESMA 

resultó estar incompleta. Durante la visita que re-

alicé con Víctor Basterra al Juzgado número 12, 

donde se tramita la causa ESMA, Víctor reclamó 

su derecho a revisar el expediente para ver las 

pruebas que él mismo había aportado. El primer 

expediente que vimos mostraba solo fotocopias. 

Pedimos los originales. Aparecieron.

Y la foto estaba allí, pero completa. De los 

hombros continuaba hacia abajo, hacia la cintura. 

Y se veía la camiseta. Una prenda desgarrada, 

irregular, básica. Una camiseta mínima, arrugada, 

envolviendo un cuerpo púber después de una se-

sión de tortura.

Los hombros se ven jóvenes, cruzados por las 

tiras de la prenda (los tiempos en la fotografía se 

superponen, continúan). La indefensión y al mis-

mo tiempo la belleza de la juventud, asomando 

entre los trozos de tela tras la paliza. El rostro un 

poco desencajado, pero aún íntegro. La fotografía 

amplía, agrega información. Tiene pequeños deta-

lles tan irrelevantes como reales. Permite vislum-

brar los pasadizos oscuros que llevan a la pared 

contra la que se hizo, los ruidos de las cadenas ar-

rastradas al caminar, los grilletes… (otra foto mu-

estra las marcas en las muñecas de las cuerdas 

de amarrar, en una mujer joven, hermana de otro).

El ligero abrigo que da la camiseta viste al cu-

erpo en su dolor, lo marca. No es un cuerpo des-

nudo. Recuerda el taparrabos de otro torturado, 

en la cruz. Y los pañuelos. Géneros blancos en 

lugares distintos, retazos.

Me cuentan que hacía gimnasia en la celda, un 

espacio similar a un chiquero para criar chanchos 

–convinimos en la charla con Basterra–, con pa-

redes de apenas un metro de alto. Un lugar rec-

tangular, pequeño, del tamaño de una colchoneta, 

por el que apenas se podía asomar la cabeza. Allí 

mismo hacían lo posible por charlar. Una colcho-
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funció: d’instrument de control en les polítiques de 
repressió a prova judicial en el judici contra els res-
ponsables de les tortures i els crims; d’imatge per a 
ús dels torturadors a imatge que els incrimina; d’imat-
ge amagada, ocultada i (gairebé) feta desaparèixer, 
com una mena de segon assassinat del desaparegut, 
a imatge memorial, a imatge d’història i record ines-
borrable. Amb això, com va escriure Claudia Feld, «les 
fotos dels detinguts-desapareguts comencen a cons-
tituir una altra mena de prova. Vint anys després del 
judici, quan ja es va comprovar l’existència d’un sis-
tema desapareixedor i se’n van establir els detalls, 
quan se sap quin va ser el rol de l’ESMA i es dispo-
sa dels noms de molts dels que hi van desaparèixer, 
aquestes fotografies comencen a ser mirades ja no 
com a proves de l’existència dels desapareguts o com 
a restes del captiveri, sinó com a mostres visuals dels 
turments soferts en aquest centre pels segrestats, i 
això habilita nous usos memorials d’aquest conjunt 
de fotografies».65 Nous usos memorials per a les foto-
grafies: aquesta és la qüestió.

Al capdavall, la fotografia de Brodsky de la fotogra-
fia dels torturadors aguantada per Basterra, el testi-
moni, acaba fent, precisament, exactament el contrari 
d’allò que Roland Barthes deia que feia sempre la 
fotografia, quan parlava, referint-se al referent d’una 
fotografia, anomenat Spectrum per Barthes, d’aquell 
«quelcom de terrible que hi ha en tota fotografia: el re-
torn d’allò que és mort».66 No: la fotografia de Marcelo 
Brodsky de la fotografia de Fernando Brodsky, en el 
full groc, a les mans de Basterra, permet, al contrari, 
el retorn en vida del mort d’una mort negada. I això, 
sens dubte, constitueix una victòria pòstuma, operada 
per la fotografia, llançada a la cara dels torturadors 
que, com qualsevol criminal, haurien volgut, per dir-ho 
amb una encertada formulació del filòsof Emmanuel 
Lévinas,67 que la mort s’identifiqués amb el no-res. 

65. Feld. Op. cit., p. 47.

66. Barthes. La càmera lúcida, p. 30.

67.  Com recorda Jacques Derrida, «identificar la mort amb el 
no-res és el que voldria fer el criminal», a Adieu à Emmanuel 
Lévinas. París: Galilée, 1997.

i que hauria volgut amagar i fer desaparèixer. Per a qui 
conegui els treballs de John Tagg sobre la fotografia 
policial, la rellevància d’aquests materials no hauria 
de constituir cap sorpresa, perquè, com ell va escriu-
re, és precisament «en els procediments d’aquestes 
institucions on haurem de buscar la fotografia si vo-
lem entendre el poder que es va començar a atorgar a 
la fotografia en el darrer quart del segle XIX»64.

El trànsit de la fotografia policial de l’EMSA a la 
fotografia de Marcelo Brodsky modifica la realitat de 
la (primera) imatge fotogràfica, el seu sentit i la seva 

64.  Tagg, John. «Un medio de vigilancia: la fotografía como prueba 
jurídica». Dins: El peso de la representación: Ensayos sobre 
fotografías e historias. Barcelona: Gustavo Gili, 2005, p. 89. 
També es pot consultar: «Prueba, verdad y orden: los archivos 
fotográficos y el crecimiento del Estado», ibid., p. 81-88.

© Marcelo Brodsky



EXPERIÈNCIES





71

PHOTOCONSORTIUM. THE INTERNATIONAL CONSORTIUM FOR 
PHOTOGRAPHIC HERITAGE

Fred Truyen, David Iglésias
Photo consortium

altres arxius fotogràfics. A continuació explicarem les 
diferents tasques dutes a terme des de la perspectiva 
de la gestió d’un arxiu, i posteriorment ens centrarem 
en les lliçons apreses en la digitalització i la publicació.

PHOTO CONSORTIUM

Introducció

PHOTOCONSORTIUM, the International Consortium 
for Photographic Heritage [1], és una associació sen-
se ànim de lucre que té com a objectiu la promoció 
i millora de la cultura i del patrimoni fotogràfics. Per 
assolir els seus objectius fundacionals, Photoconsor-
tium té com a finalitat promoure, organitzar i gestio-
nar conferències, exposicions, premis i cursos de for-
mació, així com també la realització de publicacions. 
L’associació participa i promou la participació dels 
seus membres en nous projectes i iniciatives, també 
en col·laboració amb tercers, incloent però no única-
ment la participació en el programes de la Comissió 
Europea. Photoconsortium és en aquests moments 
responsable del desenvolupament del canal de Foto-
grafia a l’Europeana DSI.

EuropeanaPhotography [2] va ser un projecte fi-
nançat per la CE en el marc del ICT Policy Support 
Programme of the Competitiveness and Innovation fra-
mework Programme, dirigit per la Universitat Catòlica 
de Leuven i Promoter, que va començar el 2012 i va 
completar de manera exitosa el seu treball al gener 
del 2015.

El principal resultat del projecte va ser el lliurament 
de més de 450.000 destacades fotografies que van 
ser digitalitzades, procedent d’arxius fotogràfics i mu-
seus d’arreu d’Europa, incloent les col·leccions més 
representatives, tant de titularitat pública com priva-
da. A més, s’hi van incloure arxius interessants que 
eren fins ara desconeguts o inaccessibles al públic, 
arxius de diferents institucions de tot Europa. Totes 
aquestes col·leccions digitals van ser publicades a 
Europeana [3].

Més enllà de la digitalització, cal fer tenir en compte 
les nombroses tasques que implica la gestió d’un ar-
xiu fotogràfic: recopilació, documentació (metadades), 
difusió i preservació. La publicació a més implica un 
seguit d’aspectes legals. Els rols principals de l’arxiu 
són la protecció de l’autenticitat i la integritat dels do-
cuments custodiats, la preservació d’aquest patrimo-
ni cultural, i el facilitar l’accés públic. A Photoconsor-
tium, hem adquirit una experiència important i tenim 
la voluntat de difondre aquest coneixement expert a 

RESUMEN

El Consorcio Internacional para el patrimonio 
fotográfico (Photoconsortium) se creó formalmen-
te el 29 de octubre de 2014 y fue originalmente 
la nueva bandera bajo la que los socios y los re-
sultados provenientes de Europeana Photography 
(un proyecto europeo del programa CIP) se man-
tuvieron vivos. Actualmente, ser miembro de esta 
asociación significa formar parte de una red de 
socios de primer nivel que están liderando el sec-
tor de la fotografía histórica en Europa, con acce-
so a servicios especializados relacionados con la 
reutilización y la valorización del patrimonio foto-
gráfico. En estos dos años de existencia, nuevos 
miembros se han unido al grupo y hemos estado 
trabajando en nuevas actividades y proyectos.

SUMMARY

The International Consortium for Photographic 
Heritage (Photoconsortium) was formally estab-
lished on 29th October 2014 and it was originally 
the new flag under which Europeana Photography 
(A CIP European Project) partners and outcomes 
were kept alive. Be part of this association means 
today to be included in a network of top-class 
partners that are leading the Historical photogra-
phy sector in Europe, with access to specialized 
services related to the re-use and enhancement 
of photographic heritage. In these two years, new 
members joined the group and we have been work-
ing with new activities and projects.
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Documentació i metadades

És important saber que una gran part dels arxius 
actuals es troben sense documentar, i resten sovint 
sense tractament en sobres i carpetes, en la instal-
lació original, quan provenen de donacions. En bona 
part, l’activitat a EuropeanaPhotography va consistir 
de fet en el descobriment parcial de la realitat dels 
primers cent anys la Fotografia, tal i com està repre-
sentada als arxius. Per tal de comptar amb certa con-
sistència en les descripcions i per fer possible una 
organització temàtica es va constituir una comissió 
sobre metadades que va desenvolupar un tesaurus 
multilingüe format al principi per 13 idiomes (actual-
ment 16) que recull les tècniques, estils i temàtiques 
de la fotografia antiga. Aquest tesaurus ha estat publi-
cat com a dades obertes enllaçades (LOD) en format 
skossificat [4]. Per descomptat que estem oberts a 
acceptar traduccions en altres idiomes i incloure nous 
termes en el vocabulari. De fet, va ser la primera ve-
gada que el patrimoni fotogràfic europeu va ser des-
crit utilitzant un vocabulari comú. Atès que molts dels 
arxius ja utilitzaven la seva pròpia base de dades o el 
seu sistema de metadades, feia falta passar per un 
mapeig de metadades, la qual cosa es va fer utilitzant 
l’estàndard LIDO com a intermediari, que posterior-
ment es mapejava a l’esquema del Europeana Data 
Model (EDM) mitjançant el MINT, una eina àmpliament 
utilitzada i desenvolupa per la NTUA. El comitè d’estàn-
dards de metadades supervisava l’ús consistent i la 
qualitat de les metadades aplicades. A més de l’apli-
cació correcta de metadades sobre fotografia volíem 
bones descripcions dels continguts que permetessin 
una clara identificació de l’autor, tema, lloc i data de 
la fotografia, la qual cosa sovint planteja problemes 
importants, atès que moltes fotografies estan pobra-
ment documentades per part dels donants d’origen. 

Col·lecció

A EuropeanaPhotography van crear un comitè 
per supervisar quines col·lecciones eren rellevants i 
s’adap taven al nostre objectiu i més concretament el 
de representar els primers cent anys de la fotografia. 
Disposàvem de diversos tipus d’arxius: per una ban-
da col·leccions de fama mundial com les de Fratelli 
Alinari, Parisienne de Photographie, Imagno, Polfoto 
i Topfoto, totes elles de finançament privat, i d’altra 
banda arxius públics com ara Arbeijdersmuseet de 
Copenhaguen (Dinamarca), ICCU/SGI a Itàlia o la Ge-
neralitat de Catalunya a Espanya. La major part de 
les obres mestres d’aquestes col·leccions són àmpli-
ament conegudes. També disposàvem d’un important 
grup d’arxius de l’Europa Central i Oriental que van 
aportar un material absolutament desconegut. Arxius 
com Divadelny Ustav d’Eslovàquia, el Museu d’Histò-
ria de la Fotografia de Cracòvia, ICIMSS de Polònia, 
Nalis de Bulgària i el Lituània Art Museus van apor-
tar col·leccions que no s’havien mostrat. En el cas 
de ICIMSS i Nalis, van cercar i adquirir nou material 
procedent d’arxius privats familiars. A Alemanya, els 
United Archives estan especialitzats en l’adquisició de 
col·leccions fotogràfiques desconegudes amb l’objec-
tiu de vendre-les. També hi va haver aportacions per 
part d’institucions que inicialment no formaven part 
del consorci, com ara la Cyprus University of Techno-
logy, el centre especialitzat Bali LTD, la Sociéta Geo-
gràfica Italiana i el Museu d’Israel. La National Techni-
cal University of Athens va proporcionar el suport tèc-
nic i la Koninklijke Musea voor Kunst en Geschiedenis 
de Bèlgica va aportar l’expertesa en metadades. El 
Centre de Recerca i Difusió Imatge de Girona i el la-
boratori de la imatge de la KU Leuven, que també van 
aportar importants col·leccions, es van fer càrrec de 
la recerca en digitalització.

Desconegut. Leuven (Bèlgica) durant la Primera Guerra Mundial, 
1914-1918. K.U. Leuven.

Valentí Fargnoli. Els Àngels. 15/1/1924. CRDI 
(Ajuntament de Girona).
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Treball d’edició

Es va plantejar un treball d’edició en dues fases 
atès que els arxius fotogràfics contenen una àmplia 
diversitat de materials. Al principi, cada arxiu se cen-
trava en els seus continguts i buscava quins eren els 
temes que apareixien a partir del material encara no 
digitalitzat. Després, quan els socis van poder mos-
trar les seves col·leccions, es va posar en comú. Això 
va permetre, en una segona fase, determinar els te-
mes d’interès sobre el quals s’aniria treballant més, 
de manera que existien vincles transversals entre les 
col·leccions associades. Vam decidir, per exemple, no 
centrar-nos massa en la primera guerra mundial, ja 
que hi havia un projecte específic d’Europeana cen-
trat en aquest tema. Els temes serien: l’oci, l’esport, 
la política, l’art, la cultura, les notícies i els mitjans 
de comunicació. Per fer que la gran col·lecció Euro-
peanaPhotography (actualment amb més de 450.000 
imatges) fos més comprensible i “tangible”, es va 
fer una selecció per a una exposició de mostra, “All 
our Yesterdays”, [5] centrada en les vides d’Europa 
d’aquella època, amb subtemes com ara “la vida a la 
ciutat”, “l’art del retrat”, “els nens d’ahir”, “adversi-
tats i drama”, “l’ull de l’espectador”, “alegria i lleure” 
i “un món feliç”. Un subconjunt especial “El fotògraf 
a la feina” va sorgir de la constatació que en moltes 
col·leccions existien una mena de “selfies” avant-la-
lettre. El fet de centrar-se en la vida quotidiana de la 
ciutat era quelcom nou per a molts dels arxius, que 
sovint en el tractament de les col·leccions s’havien 
centrat en l’important patrimoni polític, artístic i cul-
tural. En lloc de mostrar a una famosa poetessa o 
a un reconegut primer ministre volíem mostrar a la 
gent passejant pels carrers, gaudint d’una fira i en 
les seves ocupacions quotidianes. Vam descobrir al-
guns fotògrafs locals o directament desconeguts que 

Tadeusz Rząca | Krakow (Poland), ca. 1915. Autochrome. MHF.

Karl Heinrich Lämmel | Düsseldorf (Germany), 1930s. 
United Archives. 

mereixen un lloc entre els més coneguts com Maurici 
Branger, Henry Cartier-Bresson i John Topham, com 
són el fotògraf polonès Tadeusz Rząca o el fotògraf 
alemany Karl Heinrich Lämmel.

Aspectes legals

La digitalització del patrimoni cultural permet la 
publicació d’aquest patrimoni en una multitud de for-
mats i canals, millorant així considerablement l’accés 
per part del públic. Les comunitats tenen el dret cul-
tural d’accedir al seu patrimoni, com s’ha defensat 
en importants recerques finançades per la CE, com 
ara en el projecte Riches. La Comissió Europea ha fet 
d’aquest objectiu una de les seves polítiques, d’aquí 
el seu constant suport a Europeana, el portal per al 
patrimoni cultural europeu. Això vol dir que hi ha una 
mica de pressió sobre museus, biblioteques i arxius 
per obrir el seu contingut al públic. Si bé això és molt 
natural per a museus i biblioteques, no és tan evident 
per als arxius. L’element essencial d’un arxiu és pro-
tegir els documents que custodia: és absolutament 
essencial que el mateix document original es pugui 
recuperar íntegre dècades després.

Sovint, això vol dir que els arxius han de protegir 
els seus documents en circumstàncies polítiques di-
verses. Molts arxius han estat amenaçats en el pas-
sat a causa de revolucions o conflictes civils. Canvis 
com poden ser l’alliberament dels països bàltics de 
la influència soviètica tenen un impacte en les expec-
tatives que el públic té sobre el que es difondrà fora 
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A més d’aquestes dues qüestions importants, al-
tres problemes necessiten una certa consideració. En 
primer lloc, no tots els objectes que es guarden de 
forma segura en un arxiu són aptes per a la seva pu-
blicació. Alguns estan legalment prohibits, com és el 
cas d’algunes obres nazi, o podrien ser percebudes 
de manera diferent actualment a com ho eren en el 
passat. Com que les comunitats i l’ètica s’han diver-
sificat i evolucionat, molts documents o treballs que 
haurien estat percebuts com a neutrals o inofensius 
en temps passats es podrien percebre com a bastant 
ofensius en el present, per exemple per ser totalment 
racistes. Un tema relacionat és l’estat de les metada-
des originals. Depenent de l’ètica i les sensibilitats 
canviants, la documentació original de les obres, per 
exemple, el títol o la descripció assignada, es podrien 
percebre avui d’una manera molt diferent. Aquest és 
sovint el cas amb els arxius sobre l’herència colonial. 
Això planteja un dilema: el públic, en particular també 
les parts interessades i els investigadors, tenen dret 
a conèixer el total de les metadades originals, mentre 
que aquestes de vegades no poden ser publicades 
en el marc dels preceptes legals. Els membres de 
Photoconsortium van estar d’acord en aquests casos 
d’adaptar les metadades, però deixant-ne testimoni i 
assenyalant que els originals estan disponibles per a 
consulta a l’arxiu. No obstant això, cap dels socis ha 
indicat que en realitat hagi fet ús d’aquest procedi-
ment, probablement perquè les nostres col·leccions 
no se centren en documentació conflictiva.

Un problema particular que ha hagut d’afrontar 
Photoconsortium és la preocupació de molts donants 
privats sobre la integritat moral dels treballs o docu-
ments que ells dipositen. Moltes persones els agrada-
ria donar el seu patrimoni fotogràfic familiar al seu arxiu 
local, però temen que quan es publiqui en línia com a 
material de domini públic, pugui ser reutilitzat sense 
cap tipus de restricció moral. Fotografies de la seva 
família podrien ser alterades, “desvirtuades”, ridiculit-
zades i reeditades. La por a la profanació del patrimoni 
personal o cultural és important, i per exemple, la llei 
italiana té una disposició que protegeix els treballs ar-
tístics d’aquests mals usos. En molts casos, però, els 
propietaris pensen que només el copyright els protegeix 
contra les males pràctiques, i per tant són reticents a 
fer donacions quan els drets d’autor estan exhaurits tal 
com passa amb les obres de domini públic. No obstant 
això, en moltes jurisdiccions hi ha proteccions sòlides 
dels drets morals que es poden defensar amb garan-
ties en els tribunals, al marge del copyright. De totes 
maneres Photoconsortium es va veure obligat a desen-
volupar documentació sobre aquests temes, i recoma-
naria als arxius per proporcionessin informació similar 
a les parts interessades de les seves comunitats.

de l’arxiu, i el que es mantindrà a porta tancada. No 
ens hauríem de fer cap il·lusió que es produeixi algu-
na vegada quelcom tan simple com el fet d’obrir la to-
talitat del contingut d’un arxiu al públic. A més de les 
pressions socials i de les interferències polítiques, 
existeixen dos grans problemes als quals s’enfronten 
els professionals dels arxius quan es plantegen la 
difusió de contingut d’arxius: els drets d’autor i la 
privacitat.

Quant als drets d’autor, aquesta és una de les àre-
es més àrdues en la digitalització. Mentre que molts 
sistemes legals compten amb mitjans per als arxius 
que els permeten fer còpies per a la preservació –com 
la llei de drets d’autor dels Estats Units §108– el ma-
teix no és produeix per a la seva publicació. En con-
cret, això suposa una dificultat per a la publicació a 
Europeana. Aquesta és la raó per la qual a Europeana 
s’ha desenvolupat un marc per a les llicències, i que 
proporciona etiquetes adaptades sobre drets, parci-
alment basades en les llicències Creative Commons. 
De totes maneres, suposa un esforç molt important 
determinar quines obres es troben en el domini públic 
i quines tenen drets vigents que n’impedeixen la pu-
blicació. Photoconsortium compte amb una important 
expertesa sobre el tema i ha publicat eines que són 
útils i també informes al respecte [6].

Un repte encara més gran són les anomenades 
“obres òrfenes”, dels quals l’autor no pot ser identifi-
cat. Europa ofereix en una Directiva sobre obres òrfe-
nes (que de moment n’exclou la fotografia), per tal de 
ser implementada per les autoritats nacionals, i per tal 
de fer possible que els arxius puguin publicar aquestes 
obres òrfenes. Malauradament, el procediment segueix 
sent molt complex i en qualsevol cas implica una tal de-
dicació en la “recerca diligent” que ho fa impracticable. 
Les entitats de gestió s’oposen fermament a aquesta 
idea i volen cobrar indemnitzacions de drets d’autor, 
la qual cosa n’augmenta el risc. No obstant això, Pho-
toconsortium va publicar un gran volum de contingut 
reutilitzable i marcat com a Domini Públic o amb les 
etiquetes Creative Commons. En particular, els lectors 
podrien explorar les col·leccions en obert de la Genera-
litat de Catalunya o de l’Ajuntament de Girona.

La privacitat és una altra qüestió que requereix 
una atenció especial. Molts arxius documenten perío-
des de lluita i conflicte. Certament, en les comunitats 
més petites on les famílies comparteixen una llarga 
història l’obertura d’un arxiu al públic podria generar 
emocions i obrir velles ferides. Atendre el dret del pú-
blic a accedir a aquests testimonis del seu passat 
comú requereix un enfocament professional, respec-
tuós i mesurat, ja que les col·leccions per si mateixes 
poden no ser imparcials i no revelar necessàriament 
la història completa.
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LLIÇONS APRESES I BONES PRÀCTIQUES

Tal com s’ha explicat, Photoconsortium compta ja 
amb un recorregut important que permet focalitzar 
l’in terès en certs aspectes de la gestió del patrimoni 
fotogràfic, absolutament rellevants en la missió i els 
objectius de la mateixa associació. En aquesta sego-
na part del text voldríem destacar alguns dels treballs 
duts a terme i els resultats obtinguts per tal d’abs-
treure’n determinades lliçons a nivell tècnic i tecno-
lògic. L’experiència particular d’un dels socis, en 
aquest cas el CRDI, permet també il·lustrar l’evolució 
en diferents facetes vinculades a la digitalització de la 
col·lecció, un salt qualitatiu a l’abast de qualsevol soci 
de Photoconsortium amb responsabilitats sobre una 
col·lecció fotogràfica.

La digitalització

La digitalització és un dels elements centrals del 
projecte EuropeanaPhotography ja que s’exigia una 
reproducció de qualitat. No entrarem aquí a descriure 
el procés, la formació rebuda, els recursos consul-
tats, els resultats obtinguts, etc. sinó que ens centra-
rem en l’aprenentatge assolit a partir de la formació 
i l’experiència adquirida en el marc del projecte. Les 
lliçons apreses es poden concretar en els següents 
punts:

– La tecnologia és un aspecte principal per a la 
digitalització de l’arxiu. Per aquest motiu, per a la se-
lecció i caracterització dels dispositius cal associar-se 
amb els professional competents, és a dir, amb tèc-
nics especialistes en temes de qualitat d’imatge.

– És imprescindible comptar amb un protocol de 
treball per complir amb els objectius de qualitat i per 
assolir un alt nivell d’eficiència en el treball. La gestió 
d’un projecte de digitalització requereix d’una meto-
dologia precisa i d’uns recursos informatius que en 
permetin el seguiment i la valoració.

– Els controls de qualitat a la finalització dels tre-
balls es poden fer a partir de les metadades tècni-
ques que permeten valorar la informació referent a la 
captura i al processat i també permeten una valoració 
sobre la preservació dels fitxers.

Referent als aspectes tecnològics, hem de dir 
que la selecció dels dispositius de treball comprome-
ten decisivament els resultats de la digitalització. Per 
aquest motiu hi ha un estadi previ a la intervenció que 
se centra necessàriament en la selecció dels aparells i 
del conjunt de l’equipament. La primera decisió a pren-
dre era l’adquisició d’una càmera o d’un escàner d’alt 
rendiment. L’elecció va venir imposada pel fet que els 
escàners d’alt rendiment es van deixant de fabricar, 

Preservació

La digitalització s’ha convertit en una part important 
de qualsevol estratègia de preservació seriosa. Sovint 
perquè els documents originals són propensos al dete-
riorament, i és més barat conservar-ne una còpia digi-
tal. En el cas de la fotografia, la major o menor estabi-
litat depèn molt dels procediments fotogràfics. Per al 
període treballat per Photoconsortium, els primers 100 
anys de la fotografia, i per la seva àmplia representació 
en les col·leccions, el principal problema són les còpies 
a l’albúmina. La digitalització permet almenys mantenir 
la informació que tenim actualment. No obstant això, ja 
que l’enfocament de Photoconsortium es mourà també 
cap a èpoques posteriors, ens trobarem amb un munt 
de pel·lícules d’acetat i nitrat amenaçades i que neces-
siten ser urgentment digitalitzades.

Això vol dir, per descomptat, que aquesta digitalit-
zació cal fer-la segons els estàndards més exigents. 
Per a les col·leccions de Photoconsortium, amb un 
gran nombre de plaques de vidre de gelatina de pla-
ta i de col·lodió humit, es van desenvolupar procedi-
ments específics de digitalització que compten amb 
l’exposició múltiple per a l’alt rang dinàmic (HDR). Per 
a la col·lecció de KU Leuven, per exemple, es va de-
senvolupar un mètode de doble exposició de manera 
que tant la diapositiva sobre vidre com el marc origi-
nal amb les metadades es podien capturar en una 
sola imatge.

La tecnologia actual implementada entre els socis 
de Photoconsortium es pot considerar molt adequa-
da per al vidre, negatius de cel·luloide i diapositives. 
Per a daguerreotips, ambrotips i ferrotips s’està por-
tant a terme una recerca basada en les tècniques de 
reflectància d’imatge per tal d’obtenir millors resul-
tats i capturar les veritables propietats de l’objecte 
anàlògic.

El consorci va decidir entre els formats d’arxiu 
més adequats per emmagatzemar i conservar les fo-
tos, d’entre els quals cada cop es té més en conside-
ració els formats JPEG, ja que compte amb un ampli 
suport industrial. Photoconsortium va establir una re-
lació amb el comitè estàndard JPEG. En particular, es-
tem interessats en la codificació de dades d’imatges 
multiespectrals, en la presa d’empremtes dactilars i 
en les marques d’aigua invisibles, i en qüestions d’in-
teroperabilitat. Però Photoconsortium contempla el ci-
cle de la preservació digital en el seu conjunt, a llarg 
termini, i l’emmagatzematge físic per a la preservació. 
Per això, es van desenvolupar i compartir unes bones 
pràctiques que són accessibles al públic a través de 
la pàgina web de Photoconsortium.
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informació sobre el CCD com pot ser la mida del pitch 
(distància en micres que separen dos fotoreceptors, 
calculada des de la part central d’aquest) que té una 
incidència important en la qualitat final de la captura.

– Caracterització de l’òptica per detectar les pos-
sibles aberracions residuals de l’objectiu. Aquestes 
aberracions poden influenciar en la qualitat final de 
les imatges, tot i tenir present que la resolució de 
l’òptica és sempre superior a la del sensor. 

– Mesura de la MTF per veure la resposta del sis-
tema en diferents condicions de treball. El resultat 
d’aquest test ha de permetre determinar les obertu-
res idònies del diafragma per a diferents configuraci-
ons del sensor. 

– Mesura de l’aliasing per determinar en quines 
condicions de treball s’experimenten dificultats per a 
la representació de les altes freqüències.

– Mesura de l’OECF per determinar la resposta del 
sistema a diferents valors de densitat òptica i compro-
var el rang dinàmic que permet enregistrar el sistema.

– Gestió del color, que consisteix bàsicament en 
la creació de perfils de color per a la reproducció de 
diferents originals (còpies i negatius), amb diferents 
òptiques, amb diferents condicions de treball (per 
exemple amb la superposició d’un vidre per aplanar 
els papers que presenten curvatura) i amb diferents 
configuracions del sensor.

Referent a la gestió d’un projecte de digitalització 
d’aquestes característiques, és important identificar 
bé les tasques, fer un repartiment del treball eficient 
i fer-ne un seguiment per garantir-ne la productivitat. 
Podem agrupar les tasques en el que són els treballs 
preparatoris, centrats en les característiques i condici-
ons dels originals, els treballs pròpiament d’execució 
que inclouen tan la captura com l’edició de la imatge i 
els treballs de seguiment i control.

Pel que fa als treballs preparatoris i centrant-nos 
exclusivament en les fotografies originals (els aspec-
tes tecnològics de la planificació ja s’han comentat), 
és important fer un anàlisi previ d’aquestes fotogra-
fies per tal d’identificar les característiques físiques 
que puguin condicionar el procés de digitalització, tals 
com la polaritat, el suport, el format, el color i el pro-
cediment. Aquesta informació serà necessària per a 
qüestions importants, com ara per prioritzar còpies 
vintage per sobre de reprints i còpies posteriors o per 
organitzar el procés en lots segons aquestes carac-
terístiques tècniques (l’organització per formats seria 
un bon exemple). També serà clau una comprovació 
de l’estat de conservació per tal d’intervenir en possi-
bles tasques de neteja, prendre mesures preventives 
i fins i tot plantejar una restauració de materials. 

Pel que fa a l’execució de la digitalització és im-
portant comptar amb uns paràmetres tècnics que 

mentre que el mercat de les càmeres amb respatller 
està en plena evolució. Cal sumar a aquest fet, que les 
institucions de referència en el projecte s’havien pas-
sat ja aleshores al treball amb càmera: Alinari (Leaf/
Mamiya), Parisienne de la Photographie (Hasselblad) o 
K.U. Leuven (Phase One) com a exemples. Aprofitem 
per comentar alguns dels avantatges de la càmera so-
bre l’escàner com són el fet de que no hi hagi una 
limitació de format respecte als originals, de comptar 
sempre amb format raw per a la captura, un estalvi 
important de temps de captura i per tant una major efi-
càcia en el treball, etc. Juntament amb l’elecció d’una 
càmera amb respatller digital la majoria de socis van 
optar per òptiques macros de 120 mm i van mostrar 
una preferència per treballar amb llums de flaix pel me-
nor temps d’exposició a la llum dels materials, per l’es-
tabilitat de la temperatura de color i per la possibilitat 
de treballar en entorns més lluminosos. 

Un cop seleccionat l’equipament per a la digitalit-
zació resulta fonamental un estudi del comportament 
dels dispositius en diferents condicions de treball 
contemplant totes les variants possibles. Aquesta és 
segurament una de les grans lliçons apreses, la im-
portància de conèixer en detall la resposta dels dispo-
sitius en el moment de la captura i en relació també 
a la configuració del software utilitzat, que pot condi-
cionar notablement els resultats finals. És important 
remarcar en aquest punt que els centre patrimonials 
no compten sovint amb especialistes qualificats per a 
dur a terme aquests treballs amb garanties i que es 
fa necessari contractar aquests serveis a professio-
nals del sector tecnològic, de la mateixa manera que 
passa amb els temes de conservació i restauració a 
on es requereixen també treballadors altament espe-
cialitzats. Una de les experiències més visibles en el 
marc del projecte va ser la contractació per part del 
CRDI del Laboratori de Qualitat de la Imatge (LQI) de 
la UPC (Universitat Politècnica de Catalunya) precisa-
ment per a dur a terme aquests treballs. Una experi-
ència que va ser compartida a nivell formatiu amb tots 
els socis del projecte.

La importància d’aquesta fase de la intervenció 
en qualsevol projecte de digitalització i la necessitat 
d’alertar a les diferents institucions d’incloure socis 
tecnològics en aquests tipus de projecte ens impulsa 
a informar amb més detall d’aquest procés. Agafant 
com a exemple el treball dut a terme pel LQI al CRDI, 
podem explicar que l’estudi de valoració i caracteritza-
ció dels dispositius de digitalització se centra en els 
següents aspectes:

– Informació tècnica dels instruments, centrada en 
les característiques tècniques del model concret de 
càmera, del respatller digital, de les òptiques utilitza-
des i del sistema d’il·luminació. És important aportar 
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ball metòdic que ha de permetre objectivar amb dades 
quantitatives i qualitatives l’evolució del projecte. 

Vinculat al seguiment del projecte, podríem situar 
els treballs de control de qualitat, que en aquest cas 
centrem en l’anàlisi de metadades tècniques. 

En aquesta fitxa d’un dels socis del projecte s’ob-
serven les informacions referents a la digitalització i 
les informacions que aporten les metadades de dues 
de les imatges digitalitzades.

Una de les lliçons apreses és precisament el valor 
que aporten aquestes metadades per a la comprensió 
general de tot el procés, sobretot pel que fa a nivell 
d’edició i processat amb diferent software. Les me-
tadades tècniques ens informen de qüestions impor-
tants de les quals voldríem destacar:

– Els dispositius utilitzats: el model de càmera i 
l’òptica; el model d’escàner. 

– Les característiques tècniques de la imatge final: 
resolució, profunditat de bit, espai de color, format 
gràfic, etc. 

– Les característiques tècniques del fitxer: ens in-
forma de l’estructura del format gràfic (directoris) i de 
la codificació de les metadades estàndards (a partir 
del namespaces).

– Les dates: de la captura, de la modificació del 
fitxer i de l’edició de metadades documentals.

– Les dades de l’historial que ens permeten res-
seguir l’evolució de la imatge en les tasques d’edició 
i en qüestions tan significatives per a la preservació 
com pot ser la transformació del format del fitxer. 

La publicació de les imatges

L’altre pilar del projecte és la publicació de les 
imatges al portal Europeana, per totes les qüestions 
metodològiques que porta implícites. Les exigències 
de publicar en aquest portal s’han d’entendre com 
un benefici per a cada institució, per al plantejament 
general de tot el procés tècnic de la publicació i per 
les necessitats tecnològiques que cal resoldre. Les 
principals lliçons apreses es poden concretar en els 
següents punts:

– Per a compartir catàlegs en línia o publicar dades 
en altres sistemes és imprescindible comptar amb in-
formació ben estructurada, sistematitzada i en base 
als estàndards. Tot això al marge de la tecnologia em-
prada.

– La codificació universal de metadades potencia 
de manera significativa la interoperabilitat i facilita al-
hora qualsevol operativa en el mapeig de metadades 
quan ens comuniquem amb altres sistemes.

– La propietat intel·lectual és un aspecte crític per 
a la difusió de la fotografia i existeix una diversitat 

serveixin de guia i que bàsicament es concreten en 
la resolució de captura, les mides de sortida, la reso-
lució de píxel i l’espai de color, quelcom que podem 
definir a partir de determinades guies de digitalització 
però que en tot cas caldrà adaptar a les particulari-
tats de cada centre. En aquest sentit, el socis van 
seguir majoritàriament els paràmetres definits per les 
guies FADGI (Federal Agencies Digitization Guidelines 
Initiative, 2010.), adaptats a necessitats i capacitats. 
Juntament amb la definició de paràmetres s’han d’es-
tablir un criteris que resolguin aspectes estratègics 
en la preservació com poden ser l’elecció de format 
gràfic com a màster, l’aplicació d’un algoritme de com-
pressió i l’assignació d’un primer nivell de metadades 
que permeti la identificació bàsica de les imatges.

Per últim, pel que fa a la gestió del projecte, és 
necessari un seguiment de la producció, per tal de ga-
rantir-ne l’acompliment en el terminis marcats. S’han 
de documentar bé tots els processos i aportar la infor-
mació crítica per al seguiment. A nivell de continguts 
cal informar per exemple del fons o col·lecció al qual 
pertanyen les imatges digitalitzades, del personal 
tècnic assignat, del calendari d’execució, del nombre 
d’imatges digitalitzades o dels treballs preparatoris 
duts a terme. A nivell tècnic cal informar dels disposi-
tius utilitzats, dels software o de les característiques 
tècniques dels fitxers. En definitiva, es tracta d’un tre-
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es convertien a l’esquema LIDO, com a format de 
metadades intermedi seleccionat per la seva major 
estabilitat, i en un segon pas es convertien a EDM. 
Un procés que culminava amb la recol·lecció de me-
tadades per part d’Europena i la publicació en el seu 
catàleg. 

Es pot deduir d’aquest procés que una estructu-
ració inicial en base a estàndards universals i un bon 
nivell de coneixement en la descripció de la fotografia 
facilita considerablement tota la operativa. No podem 
pensar en un únic estàndard. La varietat dels fons 
fotogràfics custodiats en diferents tipus d’instituci-
ons: arxiu, museu, biblioteques, agències, etc. en di-
ferents països i en diferents estadis de tractament, 
no ens permet fer-nos aquest plantejament. En canvi, 
un bon nivell d’especialització en el tractament de la 
fotografia i l’ús d’algun estàndard de referència, cons-
titueixen la base indispensable per afrontar el procés.

Per altra banda, pel que fa al tema de les meta-
dades, plantejar-ne la seva gestió a partir de l’ús de 
metadades inserides i degudament codificades a par-
tir d’identificadors universals (UIRs) significa un salt 
qualitatiu en la gestió per l’avantatge que suposa 
mantenir la informació documental estretament lliga-

en la legislació europea que condiciona aspectes con-
crets en l’ús de les imatges però que no impedeix 
treballar en un marc comú raonable on les limitacions 
no siguin una barrera infranquejable. 

En la qüestió de les metadades és important en-
tendre de manera sumària el procés de transformació 
d’aquestes a l’estàndard final utilitzat per Europea-
na, l’EDM (Europeana Data Model), que explicarem 
breument. No obstant, la lliçó apresa i que aporta 
realment valor en la gestió dels fons fotogràfics és 
la referent a l’estructuració i estandarització de les 
metadades locals i l’enriquiment d’aquestes a partir 
de la transformació dels descriptors i paraules claus a 
un vocabulari skossificat, utilitzant relacions jeràrqui-
ques, semàntiques i multilingües. 

El procés de publicació a Europeana passa doncs 
per un mapeig i una transformació de metadades a 
través d’un software intermedi que converteix les me-
tadades locals a EDM. Per ser més concrets i sense 
entrar en detalls, podem dir que en el cas del projecte 
en qüestió el procés s’iniciava amb la publicació d’un 
fitxer XML a un servidor extern segons l’estructura i 
les metadades acordades en el projecte. A través del 
mapeig efectuat en el sistema MINT, les metadades 

Un exemple del mapeig de metadades i del mapeig de vocabularis en el MINT, previ a la publicació a Europeana. S’observa l’ús del 
vocabulari en SKOS per tal de dotar d’una major funcionalitat als descriptors publicats. El més evident és la relació multilingüe.
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a la seva estructura. Generalment es fa una definició 
de l’obra fotogràfica a protegir (quan se li pot atribuir 
originalitat per part del fotògraf), es regula la propietat 
inicial dels drets (l’autor) i les successives transferèn-
cies de titularitat i s’especifiquen els drets econòmics 
i els drets morals. En tots els països signants de la 
Convenció de Berna, 70 anys després de la mort de 
l’autor les obres passen a domini públic. Les princi-
pals lliçons apreses sobre la gestió de la propietat 
intel·lectual són les següents:

– La importància d’utilitzar llicències obertes, es-
pecialment les Creative Commons, per tal de promou-
re l’ús cultural i educatiu de les imatges, sense pri-
var-ne la seva comercialització. Adjuntar una llicència 
d’aquest tipus a una imatge d’alta resolució facilita 
enormement la gestió. 

– La importància que les imatges digitals viat-
gin amb la informació sobre autoria, titularitat del 
copyright i llicències d’ús. Aquesta informació es pot 
incloure de manera estandartizada a partir de meta-
dades i principalment fent ús de l’IPTC Core (esquema 
de metadades de les agències de notícies). 

– La necessitat de comunicar degudament el Do-
mini Públic. Totes les fotografies que es troben en el 
domini públic no poden estar sotmeses a restriccions 
d’ús per una tema de drets. Això no és incompatible 
amb el cobrament dels costos que pugui generar el 
servei. 

– La necessitat de fer compatible el respecte a la 
legalitat amb les expectatives de negoci. Cal tenir en 
compte que en l’àmbit privat existeix un negoci al vol-

da a la imatge, comptar amb aquest informació des-
vinculada de la servitud de qualsevol software i per la 
sintonia que suposa en el tractament de metadades 
per part de sectors aliens al patrimoni, com poden ser 
les agència de notícies, els bancs d’imatges i inclòs 
els arxius personals i familiars. En aquest sentit, cal 
tenir present que la indústria de la imatge evoluciona 
favorablement cap a la gestió unificada, pel que fa 
a la informació referencial de la imatge respecte a 
aquesta, una confluència d’interessos que també pot 
afavorir al sector del patrimoni. 

No podem obviar en aquest text la rellevància es-
tratègica d’incloure l’ús de llenguatges skosificats per 
a la indexació de les imatges, tant a nivell de concep-
tes tècnics com a nivell de conceptes temàtics. Pel 
que fa als temes, és una qüestió que ultrapassa l’àm-
bit de la fotografia i, de fet, l’existència de tesaurus 
de lliure ús com l’AAT (Art and Architecture Thesaurus) 
del Getty Institute resolen aquesta qüestió. El fet dife-
rencial el trobem en el primer nivell. El vocabulari d’Eu-
ropeanaPhotography és un assoliment de mèrit en un 
dels aspectes estratègics en la present però sobretot 
en la futura explotació a la xarxa de les col·leccions 
fotogràfiques digitalitzades. 

Per últim, en aquesta breu dissertació sobre la pu-
blicació d’imatges, no podem oblidar els aspectes le-
gals, sobretot els referents a la propietat intel·lectual 
ja que condicionen de manera decisiva l’ús final de les 
fotografies. Cal assenyalar que aquests drets sobre la 
creació fotogràfica queden regulats de manera similar 
en els diferents països europeus, almenys pel que fa 

Exemple d’una visualització de metadades en el MINT previ a la publicació a Europeana. S’observa la correcta correspondència de valors 
en els diferents elements de la descripció i també l’ús del vocabulari en SKOS, ja que es mostra el URI de cada descriptor.
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difusió. Per aquest motiu cal orientar els treballs de 
manera diferent al que s’ha fet tradicionalment en la 
gestió del patrimoni fotogràfic. La dotació de signifi-
cats vinculats directament a grups de píxels concrets 
obren un espai d’exploració important que passa per 
la present evolució de la Web semàntica i pel futur 
immediat en l’aplicació de tècniques derivades de la 
visió per computadors. 

Aquest conjunt d’aprenentatges constitueixen una 
base sòlida per a l’acompliment d’alguns dels objec-
tius principals de Photoconsortium com són l’oferi-
ment de serveis especialitzats relacionats amb la re-
utilització i la valorització de la fotografia. No obstant, 
en el curs dels diferents projectes compartits es van 
fent evidents els avantatges de la cooperació pro-
fessional en el sector i la necessitat de constituir-se 
com a lobby a nivell internacional amb l’objectiu de 
defensar els legítims interessos que es desprenen de 
la custodia de la fotografia, per la seva importància 
històrica com a tecnologia i sobretot per la seva relle-
vància com a fenomen social.
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tant del patrimoni fotogràfic i que aquestes empreses 
inverteixen en el tractament i la conservació d’aquest 
patrimoni. Per tant, han de ser sostenibles i el model 
de negoci difereix forçosament dels centres finançats 
amb fons públics. 

Conclusions

De les lliçons apreses que hem exposat en aquest 
text i com a reflexió final, en podem extreure tres ele-
ments principals que caldria tenir presents en qualse-
vol projecte de digitalització:

– La digitalització és fonamentalment un fet cien-
tífic que obliga a prendre mesures que optimitzin la 
qualitat del treball en funció de la tecnologia vigent. 
Els treballs preparatoris constitueixen una part im-
portant del procés i seran decisius pel resultat final 
obtingut. Cal doncs un estudi previ minuciós de les 
condicions de treball que garanteixin uns resultats 
dignes. Un estudi que ha de permetre objectivar la 
qualitat dels treballs. En aquest sentit i com ja s’ha 
dit, la necessitat de comptar amb un soci tecnològic 
és indispensable.

– El patrimoni fotogràfic s’ha creat al llarg de 160 
anys d’història. La constant evolució tecnològica re-
sultat de l’estudi científic en la matèria ha propiciat 
que sota el paraigua de la fotografia se situïn múlti-
ples variants des del punt de vista morfològic de l’ob-
jecte, amb conseqüències importants en l’ús social 
d’aquesta. Cal un coneixement profund dels originals 
a reproduir per tal de poder plantejar una digitalització 
exitosa. Aspectes com el format de sortida de la digi-
talització, la definició de la imatge, la tonalitat, etc. es-
tan estretament lligats a la comprensió de l’original. 

– L’objecte resultant de la digitalització és una 
imatge numèrica amb un gran potencial per a la seva 
reutilització. La naturalesa de la imatge digital la situa 
en uns paràmetres diferents en l’edició, la gestió i la 
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EL PROYECTO EXPOSITIVO: ESTRATEGIAS DE ACTUACIÓN PARA LA 
EXPOSICIÓN Y DIFUSIÓN DE FOTOGRAFÍAS

Lorna Arroyo
Universidad Internacional de la Rioja

Casi todo lo que pasa y todo lo que existe es signifi-
cante y puede decir algo al espectador del mañana. 
Nuestro trabajo es hacer las fotografías, dejemos al 

futuro la tarea de mirarlas. 

Berenice Abbott, 19351

Introducción

Actualmente, en las grandes ciudades conviven nu-
merosas muestras fotográficas de autores del pasa-
do y del presente ubicadas en espacios muy diversos 
que abarcan desde salas concebidas para este fin, 
habitualmente institucionales, a espacios con otras 
funciones pero adaptados temporalmente a la acogi-
da este tipo de muestras. Estas exposiciones pueden 
cumplir objetivos muy diversos: tratar una temática 
concreta, hacer públicos determinados fondos, poner 
en valor la obra de un autor del pasado o dar a cono-
cer la del actual, etc. 

Bien concebidas, las exposiciones son excelentes 
herramientas para transmitir los mensajes que un 
fotógrafo contemporáneo desee al espectador de su 
tiempo. Cuando se da este caso, lo habitual es que 
este autor participe en todos los aspectos y procesos 
importantes que van a intervenir en la lectura de sus 
imágenes. 

En el caso de las fotografías históricas se requiere 
de profesionales bien formados en la gestión de este 
bien cultural. Lo más recomendable es que trabajen 
en estrecha colaboración con los investigadores de-
dicados a su estudio, en cada caso específico, y los 
profesionales de la conservación para abarcar el pro-
ceso íntegro del proyecto. Esta colaboración se revela 
fundamental para preservar y al mismo tiempo dar a 
conocer de la mejor manera las fotografías, conside-
rando desde los aspectos asociados a su materiali-
dad a los vínculos narrativos y conceptuales que se 
asocian a este objeto de gran valor cultural formado 
siempre por un soporte y una imagen que, tras la ex-
posición, permanecerá reproducida en las páginas del 
catálogo de la muestra.

1.  Cita incluida en la exposición Vivian Maier. Street Photographer, 
Fundación Canal de Madrid, en el marco de PHotoEspaña, 9 de 
junio – 16 de agosto de 2016.

RESUM

Tota mostra de fotografies restitueix un frag-
ment del passat, però també és una forma d’es-
criptura visual que genera jocs complexos de 
visions culturals entre les imatges fotogràfiques 
i l’espectador que les contempla. D’aquí la impor-
tància d’abordar les estratègies i els components 
que participen en el disseny del projecte narratiu. 

SUMMARY

Every exhibition of photographs not only re-
stores a fragment of the past but it is also a form 
of visual writing that creates complex games of 
cultural visions between photographic images and 
the spectator that contemplates them. Hence the 
importance of addressing the strategies and com-
ponents that participate in the design of the nar-
rative project.

La presente comunicación pretende abordar los 
principales aspectos y elementos que participan en 
el proyecto expositivo y así continuar la línea de in-
vestigación abierta por Bernardo Riego en su reciente 
estudio La exhibición de fotografías y el diálogo con el 
espectador, uno de los pocos trabajos publicados en 
nuestro país sobre estrategias de difusión fotográfica 
desde la propia concepción del espectador.

Para ello, la primera parte de este trabajo revisa 
desde el método histórico la posición evolutiva de las 
exposiciones fotográficas en paralelo a la contribución 
de la fotografía en la evolución de nuestros modos de 
ver mundo y relacionarnos con él. La segunda está 
dedicada a la técnica expositiva, donde se tratan los 
principales elementos que participan en el diseño de 
una muestra fotográfica mediante una estructura que 
diferencia el contenido permanente del efímero. 
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formativo, la imagen técnica también incorpora aspec-
tos que podrían considerarse propios de la creación 
artística dado que toda fotografía, al margen de su 
género o modalidad, depende de la mirada del suje-
to que contempla y reencuadra la escena fotografia-
da, reducida en todos los casos a una imagen sobre 
un soporte. El tiempo ha modificado estos soportes, 
pero la imagen retenida sigue siendo, en esencia, luz 
y objeto –luz reflejada por los objetos y refractada por 
la lente óptica– interpretados por la mirada humana. 

En nuestra sociedad ya nadie cuestiona las posibi-
lidades creativas e ilimitadas que permite la manipu-
lación completa de la imagen digital tras su captura, lo 
que ha llevado a reforzar el estatuto de veracidad que 
se había otorgado a la fotografía analógica durante 
años; sin embargo, como indica Montserrat Baldomà 
para el caso analógico, “la mayoría de fotógrafos (por 
no decir todos) suelen coincidir en que cualquier fo-
tografía se realiza la mitad en la toma y la otra mitad 
en el laboratorio” (2014, p. 45). Y, en definitiva, no 
es el negativo sino la copia –retocada muchas veces 
por mano experta– lo que contempla habitualmente el 
receptor común de la imagen fotográfica. 

Sobre la artisticidad de la foto, la crítica moderna 
ha resuelto que será su medio de distribución (la ga-
lería, el cartel, la revista) el que codifique estos sig-
nificados. “El que una foto dada sea o no artística es 
una cuestión que atañe al medio, no a la foto”, de-
terminaba Vilèm Flusser (2001, p. 102). Según este 
presupuesto, el contexto es el principal responsable 
de los significados que la fotografía promueve, pero 
también debe considerarse “la capacidad que el tiem-
po concede a cualquier forma de fotografía de con-
vertirse posteriormente en obra museística” (Sougez, 
2007, p. 303). 

De cualquier modo, el paso de una fotografía a la 
página impresa de un periódico, un libro, una revista o 
a las paredes de la galería o el museo reformula sus 
significados cada vez que el espectador de un deter-
minado momento histórico contempla la imagen en 
uno u otro contexto. 

La percepción cultural de la fotografía 

Más allá de los debates, hoy lejanos, sobre las 
cualidades artísticas de la fotografía, es un hecho que 
su difusión mediante exposiciones institucionalizadas 
asociadas a las maneras de mostrar la pintura, el di-
bujo o el grabado fue una actividad que se inició casi 
en paralelo al nacimiento de la misma. Sin embargo, 
ya desde la presentación pública del propio invento 
se advirtió que la obtención de un daguerrotipo nada 
tenía que ver con la percepción que hasta entonces 

Las imágenes en la historia y sus 
contextos de acogida

La manera en la que las imágenes fotográficas se 
han mostrado a lo largo del tiempo constituye una 
gran fuente de conocimiento respecto a la evolución 
de su historia y estatuto. El desarrollo de la fotografía 
de base fotoquímica, la democratización de la imagen 
gráfica en prensa, en las revistas, y más tarde la fo-
tografía digital y su transmisión instantánea, han pro-
ducido una verdadera invasión de todo tipo de imáge-
nes obtenidas por medios tecnológicos en constante 
y rápido proceso de cambio y perfeccionamiento. Pero 
hasta el avance y desarrollo de la imagen técnica, la 
explicación gráfica del mundo sólo había sido posible 
a partir de técnicas de representación manual, lo que 
ha llevado a pensar en sus resultados como obras 
artísticas desde que su consumo se asocia al museo, 
aunque en ocasiones puedan tratarse de testimonios 
adaptados a las posibilidades narrativas y expresivas 
de una época. 

La pintura de batallas, subgénero de la pintura his-
tórica, podría explicar el valor testimonial de la imagen 
plástica en los tiempos artistas como Giuseppe Pinac-
ci o Goya, quienes dieron fe del horror y la muerte del 
ser humano antes de que el fotoperiodismo pudiera 
tomar el relevo. Y de una manera similar se ha inter-
pretado desde la historia del arte obras como el Re-
trato de los Arnolfini. Esta escena costumbrista, pin-
tada por Jan van Eyck en 1934 y extendidamente co-
mentada como la representación de la boda entre los 
protagonistas del cuadro, además de una temprana y 
virtuosa lección de perspectiva también ha sido con-
siderada como un certificado matrimonial. Al parecer, 
en la época se consideraba legal la celebración de un 
matrimonio siempre y cuando hubiera un documento 
que lo atestiguara y testigos que diesen fe de ello, y 
el cuadro, según Panofsky, cumplía con este propósito 
mediante la firma del artista en la obra, “Johannes 
van Eyck fuit hic, 1434”, ubicada sobre el espejo del 
fondo en el que aparece reflejado el propio pintor. 

Aunque esta tesis ha sido discutida, ciertamente, 
y como veremos más adelante, cuando interviene lo 
escrito en lo visual la imagen se observa desde una 
nueva dimensión. Tal es el caso de Ramón Esparza, 
para quien Van Eyck con esta firma “no afirma haber 
pintado el cuadro, sino haber estado allí, haber pre-
senciado la escena, convirtiendo con ello el cuadro en 
testimonio visual” (2005, p. 99).

En sentido inverso, el debate sobre la artisticidad 
en la fotografía ha sido una constante a lo largo del si-
glo XX, pues si bien su fundamento técnico ha permiti-
do un documentalismo preciso del tema que atiende, 
un efecto-verdad especialmente útil para el ámbito in-
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visual. Vivimos en un mundo envuelto en imágenes 
que se multiplican exponencialmente a cada segundo, 
imágenes que se crean a la misma velocidad que se 
difunden y consumen en cualquier rincón del planeta 
gracias a la entrada de la fotografía en el mundo digi-
tal. Este cambio respecto a las tradiciones pasadas 
tampoco tiene precedentes; no ha supuesto única-
mente un paso más en la manera de representar el 
mundo, o de darlo a conocer, como sucedió en la mo-
dernidad con la irrupción de la fotografía en la prensa, 
sino una nueva forma de relacionarnos con él. 

La constante en la evolución tecnológica en la que 
nos hemos encontrado, y que todo apunta que perma-
necerán quienes nos sigan, ha traído grandes venta-
jas pero también no pocos inconvenientes. Quienes 
hemos trabajado diariamente con imágenes digitales 
en el ámbito de la fotografía profesional todavía recor-
damos la dificultad de adaptación al nuevo medio tras 
el breve recorrido del formato electrónico cuando ya 
dominábamos en mayor o menor grado las técnicas 
analógicas. 

Efectivamente, “cualquier cambio tecnológico su-
pone una época de adaptación en la que las viejas y 
las nuevas técnicas conviven hasta que se completa 
el proceso” (Izquierdo, 2005, p. 441). Y todo proceso 
de cambio trae ventajas y mejoras, pero también pro-
duce malestar y desajustes, llegándose a proclamar 
en el caso de la fotografía la muerte de la misma des-
de que la nueva imagen digital va asociada a sopor-
tes intangibles que no necesitan de los físicos para 
difundirse. De este modo, el estatuto de veracidad 
que otorgaba a la fotografía el soporte de base foto-
química ha quedado en entredicho con las técnicas 
de edición de la nueva imagen digital. Como señala 
Jessica Izquierdo, “por muchas manipulaciones que 
se pudieran realizar sobre la fotografía analógica, ésta 
siempre nos dejaba el negativo como testigo. Ahora la 
tecnología digital borra las huellas” (2005, p. 432). 

No obstante, quizá el ámbito donde mejor se refle-
ja el malestar al que nos referimos no es en el teórico 
–que ha generado numerosas reflexiones e interesan-
tes debates– sino en el entorno del fotógrafo profe-
sional, donde la gran amenaza ha venido de la mano 
del aficionado: su fácil acceso a la tecnología, a la 
captura de imágenes sin el previo y antes necesario 
conocimiento técnico del medio y el disparo fotográfi-
co sin gasto económico ha multiplicado el número de 
fotógrafos y ha hecho temblar, por poner solo un ejem-
plo, los sólidos pilares sobre los que apenas hace 
unos años se asentaba el bienestar de los estudios 
fotográficos en España. Sin embargo, frente a este 
hecho, y paradójicamente, no podemos más que ser 
optimistas en relación con la pervivencia de la foto-
grafía y sus profesionales al recordar, por seguir con 

se había tenido de las imágenes. Como hizo saber 
François Arago en 1839 ante la Academia de Ciencias 
de Paris, el nuevo invento no precisaba de las destre-
zas del dibujante o el pintor, estaban ante algo muy 
diferente que iba a provocar consecuencias culturales 
inéditas como la idea de la veracidad de las imáge-
nes que nadie se había planteado hasta entonces. 
A diferencia de las tradicionales imágenes obtenidas 
mediante técnicas de representación manual, la foto-
grafía ofrecía documentos fidedignos, imágenes como 
copias exactas de la naturaleza que se impresionaban 
al mismo tiempo en toda la superficie del soporte. Así 
lo explicó Henry Fox Talbot a propósito de uno de sus 
ensayos prácticos:

Los objetos representados en esta ilustración son 
numerosos. Pero, por numerosos que sean (...) la cá-
mara los representa todos a la vez. Se puede decir que 
realiza una imagen de lo que ve. El objetivo es el ojo 
del instrumento y el papel sensitivo se puede comparar 
con la retina. (citado en Sánchez Vigil, 2006, p. 20). 

Como deja ver el comentario de Talbot, y pese a la 
paternidad asignada en su momento a Daguerre, la fo-
tografía no fue fruto del invento de un único individuo 
sino el resultado de múltiples tentativas ensayadas 
en la misma época y distintos países con las que se 
lograron no solo capturar el momento sino también 
su permanencia. La investigación en diversos campos 
de la física y la química permitió fijar la luz de las cá-
maras oscuras en un soporte fijo y después disponer 
de un negativo de donde realizar multitud de copias 
positivas, algo que en el ámbito de las imágenes no 
tenía precedentes con ninguna tradición anterior, que 
a su vez desencadenó fenómenos sociales, comunica-
tivos, en esencial culturales, y que autores como Ber-
nardo Riego ya han estudiado con gran profundidad 
desde el método histórico.

La imagen digital en el tiempo presente
De algún modo, estos fenómenos de ruptura tec-

nológica que supuso la irrupción de la  fotografía en 
1839 guardan cierta equivalencia con nuestro presen-
te a propósito de lo que ha significado el desarrollo 
de las tecnologías digitales en nuestra cultura, donde 
uno de los aspectos verdaderamente disruptivos ha 
sido el haber conseguido transportar las imágenes 
fotográficas de manera instantánea y sin límite de 
distancia en la comunicación sincrónica. Como indica 
Antonio Rodriguez de las Heras: “Quizá no apreciamos 
suficientemente este logro del ingenio humano para 
superar las limitaciones y conseguir una capacidad 
asombrosa de comunicación” (2016, párr. 1). Aunque 
esta idea nace de reflexiones en torno a la palabra 
escrita, resulta igualmente idónea para el lenguaje 
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las muestras del fotoperiodismo actual colgadas en 
las paredes de los museos o centros de arte2. 

Esta lógica expositiva guarda relación con la posi-
ción igualmente evolutiva que han tenido que adoptar 
las formas de exhibir fotografías en nuestra época, 
una época de intensa densidad iconográfica y donde 
la visita a una sala expositiva puede ser la manera 
idónea de centrar momentáneamente la atención en 
un conjunto de imágenes determinado. Para ello, aun-
que la concepción de la idea expositiva responda a 
una unidad –formada por un conjunto de imágenes 
con características comunes: de un mismo autor, de 
un mismo tema, de una misma época, etc. –, cada 
imagen en sí misma invita al reposo de quien la mira, 
algo que también se relaciona con el modo actual 
de mostrar las fotografías ante el espectador: habi-
tualmente alineadas a la altura de su mirada y con 
espacios de separación entre cada fotografía. Este 
modelo, que remite a las formas tradicionales de ex-
hibir imágenes, al modelo pictórico, fue introducido a 
comienzos del siglo XX y rompió radicalmente con las 
fórmulas expositivas decimonónicas, donde las foto-
grafías expuestas solían ocupar el ancho por el alto de 
la pared de la sala. Como señala Riego (2016), la in-
troducción de esta nueva escenografía se aprecia muy 
bien en la exposición de Kaseiber y White organizada 
en 1906 en la Galería de Arte 291 –Little Galleries of 
the Photo-Secession inicialmente–, creada y gestiona-
da por Alfred Stieglitz y para quien la fotografía era un 
arte al nivel de la pintura, por lo que debía mostrarse 
como tal. 

Stieglitz, que evolucionó del Pictorialismo a la lla-
mada fotografía directa, compartió la dirección artís-
tica de estas primeras exposiciones con Edward Stei-
chen, por entonces miembro del Photo-Secession y 
posteriormente otro de los nombres clave en el proce-
so de evolución de las exposiciones fotográficas des-
de que en 1955 inauguró en el MoMA de Nueva York 
la que ha sido, probablemente, la exposición con ma-
yor trascendencia social en la historia de la fotografía: 
The family of man. Según Mar Redondo, 

No hay duda de que esta exposición supuso 
un fenómeno que representó de manera defini-
tiva el asentamiento social de la fotografía en 
su época (…) Así parece demostrarlo el hecho 
de contar con la legitimación del museo y del 
gran público. (Redondo, 2006, p. 286).

The Family of man
Una vez más, las claves narrativas de este modelo 

expositivo que ha persistido hasta la fecha obedecen 

2.  Un ejemplo de ello es la muestra anual de fotografía de prensa 
del prestigioso concurso World Press Photo que habitualmente 
acogen lo centros de arte.

el mismo ejemplo, las palabras del fotógrafo Kaulak 
ya pronunciadas durante el siglo que la vio nacer: “En-
tre las diversas industrias que en estos momentos 
padecen honda y perturbadora crisis figura, y no en 
segundo lugar, la del fotógrafo profesional (…) Los fo-
tógrafos españoles del día o viven al día o viven pere-
ciendo” (López, 2005, p. 76). Al parecer, ambas crisis 
coinciden en los motivos que las ocasionaron, pero, 
en definitiva, lo que la historia del medio demuestra 
es la constante reinvención de la fotografía ante cada 
periodo de cambio provocado por la evolución de su 
técnica.

Las exposiciones de fotografía

Las fotografías son el producto del acto fotográfi-
co, y, según esta sencilla definición, podemos afirmar 
que hoy su vida está más activa que nunca. Hasta 
la irrupción de la fotografía digital, los procedimien-
tos en la captura de imágenes técnicas habían sido 
complejos en mayor o menor grado, en relación con 
cada periodo concreto; sin embargo, como bien es 
sabido, hoy en día incluso un niño de tres o cuatro 
años puede realizar fotografías y llegar sorprender-
nos con el resultado. Del mismo modo sencillo pero 
nuclear podemos decir que las fotografías se realiza-
ron y se siguen realizando para ser vistas, y en estos 
momentos sus canales de difusión también son más 
numerosos que en cualquier otra época, ya que a las 
formas tradicionales de circulación y visibilidad de las 
imágenes –relacionadas con los contextos de las ex-
posiciones y de la página impresa de libros, periódi-
cos y revistas– se han sumado las propias de nuestra 
cultura posmoderna –las pantallas. Una cultura que, 
como cabe de esperar, con esta suma de elementos 
ha dado lugar a un nuevo observador, figura examina-
da por Bernardo Riego (2016) que emplea modos de 
ver muy diferentes a las técnicas del observador que 
vio nacer a la fotografía, también ya abordadas con 
gran profundidad en un interesante estudio sobre la 
visión y su construcción histórica (Crary, 2008). 

En este sentido, las exposiciones de fotografías 
históricas constituyen el lugar de encuentro idóneo 
entre unas fotografías propias de un tiempo cultural 
muy diferente al del observador que hoy las contem-
pla, dando lugar a la curiosa “pirueta espacio tem-
poral que se crea en la lectura de toda imagen en 
perspectiva” (Esparza, 2005, p. 100). Sin embargo, 
esta resignificación de las imágenes por descontex-
tualización no solo afecta a las de carácter histórico 
sino, además, a todas aquellas originalmente conce-
bidas para difundirse en contextos muy diferentes a 
los que hoy las exhiben, como puede ser el caso de 
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la galería Visor Centre Fotogràfic en Valencia (1982) 
y el Centre Internacional de Fotografía de Barcelona 
(1978), que había seguido las pautas marcadas por 
el International Center of Photography de Nueva York y 
sentó un precedente en España. No obstante, en esta 
época las principales vías de divulgación de la fotogra-
fía continuaban siendo las exposiciones instituciona-
les, de las que son de destacar las celebradas en el 
Centro Nacional de Exposiciones –que tuvo su sede 
en la Biblioteca Nacional de España al inicio de los 
años 80–, las del Círculo de Bellas Artes de Madrid y 
las de la Sala Parpalló de la Diputación de Valencia. A 
todo ello se sumó el proyecto expositivo del historia-
dor Publio López Mondéjar Las fuentes de la memoria.

Paralelamente, a partir de los años 80 se desa-
rrollaron una serie de festivales que también promo-
vieron las exposiciones, de los que cabe destacar la 
Primavera Fotogràfica de Catalunya, que celebró su 
primera edición en 1982 con la propuesta de varias 
exposiciones itinerantes y que tuvo como preceden-
tes el Mois de la Photographie de París y el Festival 
Venecia La Fotografía, el último celebrado en el marco 
de la Biennale de 1979 por iniciativa del International 
Center of Photography de Nueva York. 

La Primavera Fotogràfica se mantuvo en activo has-
ta 2004, a la que siguió PHotoEspaña, una de las ini-
ciativas más exitosas que se celebra anualmente en 
Madrid y que cuenta con subsedes en otras ciudades 
de España y Europa.

Actualmente, en nuestro país se difunden un gran 
número de muestras fotográficas por numerosas vías 
y diversos cauces, muchos de ellos recogidos en el 
Plan Nacional de Conservación del Patrimonio Foto-
gráfico presentado en febrero 2015. Este documento 
también recoge otros aspectos interesantes como los 
protocolos de actuación para las exposiciones en re-
lación con la conservación de originales y su preser-
vación digital, el fomento de la colaboración entre los 
sectores público y privado para la organización de ex-
posiciones físicas y en red, así como la colaboración 
de los Archivos Estatales de España con numerosas 
instituciones para dar a conocer las fotografías que 
custodian mediante exposiciones. 

El diseño de exposiciones
Llevar a cabo una exposición fotográfica es una la-

bor compleja donde se combinan dos lenguajes dife-
rentes (el visual y el escrito) con los elementos propios 
del diseño (tipografía, rotulación, iluminación, etc.), y 
todos interactúan en el proceso de interpretación de 
las imágenes fotográficas. Todo proyecto expositivo 
debe tener un propósito que de sentido a esta suma 
de elementos en la unidad de la muestra, donde los 

a la lógica cultural de una época determinada y a la 
idea de la imagen como elemento globalizador desa-
rrollada gracias a la difusión masiva de la fotografía 
en la prensa y las revistas gráficas. 

El proyecto de Steichen, iniciado en 1952 en el 
contexto de la guerra fría, consistió en un montaje 
expositivo con más de medio millar de fotografías de 
diferentes tamaños pertenecientes a 293 fotógrafos 
de 68 países distintos que recorrieron 37 países de 
los 6 continentes. Todo bajo la intención de explicar y 
difundir la vida del hombre al hombre, una idea que, 
como bien señala Baldomà (2014), ya había llevado a 
cabo la revista gráfica Life bajo el lema Vea Life; vea 
el mundo.

Esta exposición se organizó en 37 temas relativos 
a las vivencias comunes de la humanidad; sin embar-
go, mediante la selección de la muestra, Steichen 
había excluido de su proyecto cualquier muestra de 
odio, crueldad, hambruna, etc., con tal de expandir 
una determinada idea sobre el hombre de su época 
y con ello afianzar el sentimiento de colectividad que 
pretendía el proyecto. Por tanto, lo que interesaba por 
encima de todo no era cada fotografía en sí misma 
sino el mensaje que el conjunto de imágenes debía 
vehicular. Algo que entró en conflicto con algún sector 
de la época, como el intelectual, y que se refleja muy 
bien en la crítica escrita por Roland Barthes a propó-
sito de la presentación de la muestra en París, donde 
se refirió al proyecto de Steichen como “profundamen-
te moralizado, sentimentalizado” (2008, p. 447). Y es 
que, efectivamente, este homenaje de la gran familia 
de Steichen a la bondad de las personas entraba en 
conflicto con la conciencia de un espectador ya fami-
liarizado y adaptado visualmente al dolor y sufrimiento 
humano gracias al periodismo gráfico de la Guerra Ci-
vil Española y la Segunda Guerra Mundial. 

Con todo, The family of man ha persistido como 
modelo de exposiciones y ha inspirado un gran nú-
mero de réplicas hasta nuestros días, donde en las 
grandes ciudades como Madrid hoy habitualmente 
conviven entre 30 y 50 exposiciones de fotografía de 
manera simultánea3.

La Primavera Fotogràfica de Catalunya
En el caso español, y sin pretender ser exhaus-

tivos, las exposiciones de fotografía comienzan a 
proliferar hacia el final de la década de los años 70 
y principios de los 80 del siglo XX con la aparición 
de escuelas privadas y galerías que introducen sa-
las de exposiciones y programan de manera regular 
muestras fotográficas. Entre ellas puede nombrarse 

3.  Datos recogidos en el Plan Nacional de Conservación de 
Fotografía presentado en febrero de 2015.http://ipce.mcu.es/
pdfs/PlanNPatrimonioFoto.pdf
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bición de imágenes fotoperiodísticas en centros insti-
tucionalizados o de arte mediante iniciativas como el 
Word Press Photo, el Photon o el certamen de Foto-
grafía Humanitaria Luis Valtueña. En estos casos, la 
interposición de la mirada es de alguien que mira, y 
asume riesgos por ello, para que el público, ajeno a 
los hechos que ve, pueda considerarlos.

Así, muchas veces las exposiciones de fotografía 
también representan la puerta de acceso a los luga-
res “a donde no esperamos ir jamás. Fotografía de 
guerra, fotografía de barrios bajos, fotografía de des-
viación, fotografía del pasado” (Rosler, 2004, p.76).

Lo visual y lo escrito
Una exposición fotográfica se concibe principal-

mente como un recorrido físico y visual; sin embargo, 
la función de la palabra escrita también es decisiva 
tanto en la comunicación del mensaje de la muestra 
como en la lectura individual de cada imagen. 

Las palabras intervienen, en primer lugar, en el 
proceso de titular el proyecto expositivo, lo que da 
a la muestra carácter unitario de obra. El título de la 
exposición, que también sirve para identificar y dife-
renciar el proyecto de otros, ha de dar a entender de 
qué trata la muestra; también debe ayudar a transmi-
tir la idea central de la exposición. Luego, este primer 
nombramiento ya va a generar en el espectador una 
serie de expectativas y de posibles lecturas frente al 
conjunto de imágenes fotográficas que pretende ver 
incluso antes de su aproximación física a ellas.

Las palabras también van a recibir al espectador 
en el punto de entrada de la muestra para después 
guiarlo por el recorrido del circuito expositivo a través 
de los paneles temáticos o informativos, y acompa-
ñan, además, a cada fotografía para darle una identi-
dad individualizada mediante las cartelas, un elemen-
to muy importante ya que facilita el acceso desde la 
palabra al mundo de cada imagen. 

Paralelamente al recorrido de la exposición, lo es-
crito también interviene en otros elementos que com-
plementan la muestra, como son los materiales infor-
mativos –(folletos, carteles, materiales para los me-
dios informativos, difusión del proyecto online etc.,)– y 
el catálogo, un elemento clave que hay que tratar con 
especial esmero en el proyecto expositivo.

Elementos efímeros: paneles informativos y cartelas 
Los elementos efímeros en una exposición se aso-

cian a los vinculados con el diseño y el montaje de la 
muestra en el espacio, ya que la mayoría de veces las 
exposiciones cumplen una misión de escaparates efí-
meros de las fotografías. Por tanto, estos elementos 

elementos han de adecuarse a la intención de comu-
nicar un mensaje o una idea. Por lo tanto, como indica 
Riego, todo proyecto de difusión ha de ser narrativo 
para que genere un diálogo con el espectador, 

Del mismo modo que un calígrafo va cons-
truyendo pacientemente los caracteres que fi-
nalmente agrupados alcanzan un sentido glo-
bal para el lector, la difusión de las imágenes 
fotográficas debe contemplarse como un arte 
para que las imágenes se encuentren con el 
espectador y puedan dialogar con él a través 
de sus significados, siempre abiertos. (Riego, 
2016, p. 187).

Será, pues, necesaria una determinada estrategia 
discursiva para que las exposiciones cumplan una mi-
sión que trascienda a los actos sociales que también 
son y las fotografías transmitan mejor sus significa-
dos. En la configuración de esta estrategia narrativa la 
labor del especialista que exhibe las imágenes resulta 
esencial, pues la comunicación del mensaje global de-
pende de importantes aspectos como la selección de 
la muestra y su ordenación en el espacio que dará lu-
gar a la manera de disponer el conjunto de los demás 
materiales que completarán la exposición, en el que 
las fotografías van a ocupar solo una parte del todo. 

Las fotografías históricas son objetos delicados y 
bienes culturales que debemos conservar y preservar, 
y esta es una de las premisas que ha de tenerse en 
muy en cuenta a la hora exhibir originales en exposi-
ciones. Para el adecuado tratamiento y uso de este 
tipo de fotografías, la conservadora Rosina Herrera 
ofrece una serie de buenas prácticas –en el que se 
detalla con precisión cómo manipular los objetos foto-
gráficos– y las pautas de montaje para su exposición 
(2016, p. 76-78). También es importante destacar el 
papel de los profesionales de la gestión cultural de 
estos documentos al tratarse de figuras que actúan 
como eslabón de unión entre la mirada del fotógra-
fo que capturó la escena fotografiada y la mirada del 
espectador de otro tiempo que la contempla con una 
perspectiva cultural muy diferente. Un salto en el tiem-
po que hace coincidir la colocación del momento de 
las dos miradas, que las superpone, pero con distan-
cia cultural. Además, ha de tenerse en cuenta que 
la visión del público es plural, pues cada espectador 
interpreta en relación a sus conocimientos, sensibili-
dad y emociones. Por tanto, las valoraciones que se 
hagan de un mismo conjunto de fotografías van a ser 
heterogéneas. 

De las muestras de fotografías contemporáneas 
cabe destacar el interés actual por dar visibilidad des-
de los contextos expositivos a proyectos originalmen-
te concebidos para otro fin, como puede ser la exhi-
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casos. Por ello, lo idóneo es el uso de vitrinas en pla-
no para poder mostrar también en la exposición este 
tipo de imágenes en su contexto original de acogida. 

Finalmente, en relación al problema que plantea 
nombrar los procesos fotográficos, el conservador 
Pau Maynés ofrece una interesante propuesta con un 
vocabulario consensuado en relación con los proce-
sos, técnicas de positivado, soportes y emulsiones. 
Indica, entre otros, que en las exposiciones de foto-
grafía deben dejar de utilizarse expresiones erróneas 
como gelatina de plata cuando lo correcto es hablar 
de fotografía a las sales de plata (Baldomà, 2014). 

Elementos permanentes: materiales impresos e 
información online. El catálogo

Los materiales relacionados con la información 
publicada acerca de la exposición forman parte de 
lo que hemos llamado contenido permanente, pues, 
pese a que los folletos informativos como los dípti-
cos y trípticos pierden normalmente su función una 
vez visitada la muestra, y son desechados, también 
pueden conservarse. En el caso de la información 
publicada online, aunque tampoco sea funcional con 
el paso del tiempo como elemento publicitario de la 
muestra, igualmente permanece. No obstante, el ele-
mento más importante de este grupo es el catálogo. 

Se trata de un volumen que normalmente repro-
duce en papel todas las fotografías de la muestra 
junto con una serie de textos editados y vinculados 
con la investigación sobre temas relacionados con las 
imágenes. En la elaboración del catálogo participan 
expertos en diferentes ámbitos como lo son la inves-
tigación teórica y la edición profesional de las imáge-
nes, que requieren tratamientos individuales con el 
uso de un software específico. El diseño del catálogo, 
que unifica todo este material, también necesita de 
la mano experta. Por tanto, han de preverse todas 
estas tareas que conllevan un trabajo de elaboración 
y edición previo teniendo en cuenta que el catálogo 
debe tenerse dispuesto con cierta anticipación a la 
muestra. Por último, antes de la impresión definitiva 
del volumen es muy importante que se realicen prue-
bas de imprenta. En el resultado final se debe priorizar 
la calidad de impresión, aunque también se debe ade-
cuar a presupuestos. Publicar una versión on line del 
catálogo es muy recomendable.

En definitiva, el catálogo es un elemento clave en 
el contexto de las exposiciones, ya que reproduce la 
estructura narrativa de la muestra –por lo general– y 
comunica su mensaje de forma permanente. Además 
de ofrecer la reproducción de las fotografías en papel 
y fijar información importante y específica relacionada 
con ellas (autor, fecha, procesos fotográficos, etc.), 

son los relacionados con el itinerario y los materiales 
informativos propios del circuito expositivo, todos ha-
bitualmente ubicados en las paredes de la sala.

El punto de entrada a la exposición suele incluir un 
texto introductorio en un panel o directamente pegado 
en la pared que presenta el proyecto. Este texto es el 
encargado de dar la bienvenida al público, la puerta 
metafórica de acceso a la exposición, y ha de tratar 
de predisponer el estado apropiado del visitante para 
la recepción del conjunto gráfico. Lo recomendable es 
que este texto introductorio esté escrito en diferentes 
lenguas, principalmente en español e inglés para con-
siderar también al público extranjero. 

Los paneles pueden acompañar al visitante en el 
recorrido del circuito para señalar de forma clara los 
temas en torno a los que gira la exposición. Pueden in-
formar de aspectos como los ideológicos, temáticos, 
formales, etc., según lo que se desee destacar. Tam-
bién se pueden incorporar citas de autores conocidos 
o de textos célebres que de énfasis a las emociones 
del espectador durante su recorrido por la muestra. 
Todo ello contribuirá a expresar mejor la idea e inten-
ción del proyecto gráfico.

Las cartelas informativas son otro elemento im-
portante de la exposición, ya que interactúan con las 
imágenes en el proceso de interpretación de cada fo-
tografía. Así, podría decirse que la cartela es el lugar 
desde el que cada fotografía habla. 

Las cartelas contribuyen a fijar los significados de 
las fotografías ante el espectador, situando y afirman-
do determinados contenidos de las mismas, como los 
iconográficos, de autoría, relativos al soporte de la 
imagen, etc. Todos ellos proporcionan una identidad 
propia a cada fotografía diferenciándola de cualquier 
otra. Aunque hay fórmulas abiertas, lo idóneo es que 
cada cartela acompañe a la fotografía que referencia 
y que incluya información ordenada sobre el autor, el 
título, el año de realización, las dimensiones, el proce-
so fotográfico y la procedencia de la fotografía, donde 
se hace referencia a la institución a la que pertenece. 
Para elaborar esta información también se requiere 
de profesionales que trabajen con máximo rigor y se-
riedad para dar a conocer de la mejor manera estos 
importantes datos de las fotografías que van a con-
dicionar su lectura. Cuando las fotografías que se 
exhiben en una muestra responden al trabajo de un 
fotoperiodista debe tenerse en cuenta que sus imáge-
nes originalmente no están tituladas y que se suelen 
exhibir sin los pies de foto. Esto crea cierta inquietud, 
pues, ¿cómo podría Gerda Taro expresar alguna queja 
frente a quién tituló su trabajo para la muestra This 
is War!, celebrada 70 años después de su muerte? 
Dada la importancia de la información que proporcio-
nan las cartelas hay que ser muy cuidadoso en estos 
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damental para fijar los significados de la imagen a la 
que acompaña. 

Por último, el elemento permanente más impor-
tante de una exposición es el catálogo. Aunque se 
encuentra dentro de las categorías presentadas en la 
exposición, su importancia es máxima en relación con 
la permanencia de las imágenes par su revisualiza-
ción y los mecanismos de aproximación a los fondos 
fotográficos –muchas veces dispersos– por parte de 
los usuarios.
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suele incluir el trabajo de expertos que ponen en valor 
la obra y contribuyen a difundir interesantes y en oca-
siones novedosas teorías sobre géneros y autores. 
Por esta razón, la mayoría de las veces a la elabora-
ción del catálogo se le da tanta importancia como a la 
de la propia exposición, con quien comparte aspectos 
comunes: ambos evolucionan de una idea a un pro-
yecto que toma forma de escritura visual y narrativa; 
también promueven mecanismos de aproximación a 
los fondos fotográficos por parte de los usuarios y son 
excelentes medios de difusión y sensibilización social 
sobre el valor de la fotografía. 

Por todo ello, lo idóneo sería retomar este elemen-
to como objeto de estudio independiente, ya que el 
catálogo de exposiciones fotográficas tampoco ha 
generado hasta el momento muchas reflexiones en 
nuestra literatura técnica. 

Conclusiones

Toda exposición de fotografías debe partir del pro-
pósito de comunicar una idea mediante un recorrido 
físico y visual que pueda transmitir el mensaje y así 
generar un diálogo con el espectador.

En las exposiciones fotográficas las palabras y las 
imágenes sirven a un fin común. Una exposición de 
fotografía supone la interrelación de dos lenguajes di-
ferentes pero involucrados, y ambos participan en el 
proceso de comunicación que se establece entre el 
espectador y la unidad de la muestra con carácter uni-
tario de obra. De este modo se reproduce un dilema 
extensivo a la relación de los dos lenguajes con su 
objeto (la exposición).

El diseño de la exposición exige una idea clara de 
la ubicación de las fotografías en el espacio para reu-
bicar los demás elementos y construir una caligrafía 
ordenada con tal de que el espectador pueda esta-
blecer un diálogo adecuado con ellas. El diseño de 
la exposición también ha de tener en cuenta numero-
sos aspectos técnicos que garanticen su éxito, pero 
siempre priorizando la preservación de las piezas y 
su cuidado en cada fase del proceso (selección de la 
muestra, montaje, transporte, exhibición y reproduc-
ción para el material publicado). 

Al entender la exposición de fotografías como una 
unidad exhibida en un espacio y tiempo determinado, 
el contenido efímero de una muestra fotográfica se 
relaciona con los elementos que participan en el dise-
ño y montaje de la exposición. Aquí se ha destacado 
la función de las cartelas como texto orientador de la 
mirada del espectador sobre las fotografías, pues el 
texto de estos soportes, aunque breve, resulta fun-
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CENTRE D’ESTUDIS DALINIANS. 
A LA RECERCA DE LA INFORMACIÓ TOTAL SOBRE SALVADOR DALÍ

Montse Aguer, Rosa M. Maurell, Carme Ruiz
Centre d’Estudis Dalinians

El que avui coneixem com a Centre d’Estudis Da-
linians (CED), constituït l’any 1991 i situat a la torre 
Galatea –edifici on Salvador Dalí resideix els darrers 
anys de la seva vida–, és un dels departaments de la 
Fundació Gala Salvador-Dalí, fundada pel mateix artis-
ta el 1983 al castell de Púbol. El seu objectiu principal 
és preservar, catalogar i estudiar el fons documental 
que custodia, així com fomentar i difondre la investiga-
ció sobre l’obra i la vida de Salvador Dalí en els seus 
aspectes més diversos. 

Aquesta tasca es duu a terme per mitjà de la pu-
blicació de llibres, catàlegs d’exposicions, audiovisu-
als, articles o conferències com la d’avui. A més, el 

RESUMEN

En tanto que Centro de Estudios Dalinianos, 
uno de nuestros principales objetivos es estudiar, 
promover y difundir la obra de Salvador Dalí en 
sus aspectos más diversos. Esta tarea se lleva a 
cabo a través de la publicación de libros, catálo-
gos de exposiciones, audiovisuales, artículos y 
conferencias. A su vez, el Centro colabora con el 
resto de departamentos de la Fundación organi-
zando exposiciones temporales, dentro y fuera de 
nuestras instalaciones, y estableciendo los crite-
rios artísticos. 

El Archivo custodia el legado documental de 
Dalí, es decir, sus libros, fotografías, cartas, ma-
nuscritos, y al mismo tiempo procura ampliarlo 
con adquisiciones, sobretodo de libros y revistas. 
Esto ha permitido que la biblioteca del CED con-
serve la bibliografía más extensa sobre Salvador 
Dalí y una notable colección de publicaciones so-
bre el arte vanguardista y el surrealismo.  

Una de estas adquisiciones fue la del fondo 
fotográfico de Eric Schaal en 2005 conjuntamen-
te con los derechos de autor de las imágenes. 
Eric Schaal trabajó continuadamente con Salvador 
Dalí de 1937 a 1942. Se trata de un fondo de 329 
imágenes, de gran riqueza gráfica y documental, 
que permite profundizar en el conocimiento sobre 
el artista y que se publicará en todo el mundo. 

SUMMARY

As Centre for Dalinian Studies, one of our ma-
jor aims is to study, promote and disseminate 
Salvador Dalí’s work in its most diverse aspects. 
This is accomplished by the publication of books, 
exhibitions catalogues, audiovisuals, articles and 
conferences. At the same time, the Centre col-
laborates with the rest of the Foundation’s de-
partments in the organization of temporary exhibi-
tions, within and outside our facilities, and in the 
establishment of artistic criteria. 

The Archive holds Dalí’s documentary heri tage, 
that is, his books, photographs, letters and manu-
scripts; and at the same time endeavours to ex-
tend it with new acquisitions, such as books and 
magazines. This has allowed the CED Library to 
gather the most extensive bibliography on Salva-
dor Dalí and a remarkable collection of publica-
tions about Avant-garde art and Surrealism.

One of these acquisitions was the Eric Schaal 
collection in 2005, together with the copyright of 
the photographs. Eric Schaal worked continuously 
with Salvador Dalí from 1937 to 1942. It is a col-
lection that contains 329 images, with a great 
graphic richness and vast documentary value, 
which contributes to broaden our knowledge of the 
artist and which will be published throughout the 
world.

Centre d’Estudis, amb la col·laboració de la resta de 
departaments de la Fundació, organitza exposicions 
temporals, dins i fora de les nostres instal·lacions, i 
n’estableix els criteris artístics. 

Aquest any que celebrem el 20è aniversari de 
l’obertura al públic del nostre centre de documenta-
ció, podem dir que som el principal arxiu relacionat 
amb la vida i l’obra de Dalí, ja que preservem el seu 
llegat documental. Com veurem, gràcies a la política 
d’adquisicions de la Fundació podem afirmar que som 
el centre de referència per a tots els que volen in-
vestigar i conèixer la figura del pintor. A més, mos-
trarem que el nostre centre d’estudis és singular no 
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solament pel seu origen o pel llegat del pintor, sinó 
per les tasques com a creador i curador de continguts 
artístics que ha anat exercint al llarg de la història. El 
motiu de la nostra xerrada és parlar-vos d’ambdues 
vessants, la documental i la curatorial. 

El fons documental està condicionat per la biogra-
fia del pintor. Recordem que el pintor neix a Figueres 
el 1904. Durant la infantesa i l’adolescència viu entre 
Figueres i Cadaqués, amb estades a Madrid i Barcelo-
na. Després vindran París i els Estats Units, on residi-
rà de manera ininterrompuda entre el 1940 i el 1948. 
Quan torna a l’Estat espanyol reparteix el seu temps 
entre Portlligat (Cadaqués), París i Nova York, tot i que 
la casa de Portlligat és la seva única residència fixa. El 
1969 compra per a la seva esposa, Gala, el castell de 
Púbol, al municipi de la Pera, on s’està a partir de la 
mort de Gala, el 1982. El 1984, arran d’un incendi i un 
cop recuperat de les ferides, es trasllada a Figueres, a 
la torre Galatea, un edifici annex al Teatre-Museu. Viu 
allà fins al dia del seu traspàs, el 23 de gener de 1989. 

Aquest periple vital implica molts viatges, canvis 
de domicili i, per tant, la pèrdua, voluntària o no, de lli-
bres i documents diversos. Podem dir, doncs, que l’ar-
xiu llegat pel pintor és heterogeni, singular, fragmenta-
ri i cronològicament discontinu, reflex d’aquesta vida 
itinerant. El paper de Gala és important per entendre 
el nostre arxiu, ja que ella és qui va guardar –sense 

DVD. Dalí, la darrera gran obra, © Fundació Gala-Salvador Dalí, 
Figueres, 2016. Drets d’imatge de Salvador Dalí reservats.

Fotos: © Melitó Casals, Meli. Fundació Gala-Salvador Dalí, Figueres, 2016. Drets d’imatge de Salvador Dalí reservats.
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ordre ni rigor– gran part de la documentació que avui 
custodiem. Cal, doncs, que agraïm la seva actuació.

Quan Dalí mor el 1989, el CED rep l’encàrrec de 
custodiar, ordenar i preservar el fons documental que 
l’artista posseïa en aquell moment. La gestió d’aquest 
arxiu no és ni ha estat senzilla per la seva originalitat, 
com acabem d’explicar, i també per la complexitat en 
la manipulació de la documentació. 

El fons consta de llibres, fotografies, correspon-
dència, manuscrits, documents sonors i audiovisuals, 
així com de tot el material generat de les exposicions 
en què el pintor va participar com ara fullets, catàlegs 
d’exposicions, reculls de premsa, etc. Passem a des-
criure’ls breument.

La premsa i les publicacions periòdiques consti-
tueixen un dels fons més amplis que disposem, in-
tegrat per gairebé 70.000 articles històrics, gràcies 
als quals hem pogut organitzar exposicions de gran 
rellevància com la mostra «Dalí i les revistes» el 2008, 
amb itineràncies a Moscou l’any 2014 i a Xangai un 
any més tard, amb una gran afluència de visitants. 

Els manuscrits també són una part molt important 
del nostre arxiu pel volum, més de 21.000 fulls, i per 
la qualitat. El seu estudi ha permès d’editar l’obra 
completa escrita de l’artista, que consta de set vo-
lums. Es divideixen de la manera següent: Escrits au-
tobiogràfics (vol. I i II), Poesia, prosa, teatre i cinema 
(vol. III), Articles, 1919-1986 (vol. IV), Assajos (vol. V), 
Entrevistes (vol. VII) i Àlbum (vol. VIII). Es van publicar 
entre els anys 2003 i 2006, dins les activitats per 
a la commemoració del centenari del naixement de 
l’artista. Abans, però, els diaris de joventut del pintor 
havien vist la llum –amb edició del CED– el 1994, amb 
el títol Un diari: 1919-1920: Les meves impressions i 
records íntims. 

El 2009 una part d’aquests manuscrits i publicaci-
ons d’època conservats al CED s’incloïen en el llibre 
Dalí’s World (Los tesoros de Salvador Dalí, en l’edició 
en castellà). Escrit per Montse Aguer i editat per Good-
man Book, Dali’s Word presenta la història il·lustrada 
del pintor. Es tracta d’una edició acurada que conté 
fins a vint documents facsímils, la majoria dels quals 
inèdits, que permeten mostrar publicacions d’època 
en el format original. 

Les fotografies són un dels altres vèrtexs del fons 
amb una col·lecció de 16.000 imatges. La Fundació 
Gala Salvador-Dalí gestiona els fons fotogràfics del 
llegat de Dalí i totes les adquisicions que s’han dut 
a terme després de la seva mort. També gestiona els 
drets de les fotografies en què apareix Dalí realitzades 
pels fotògrafs Oriol Maspons, Francesc Català-Roca, 
Ricard Sans, Xavier Miserachs i Eric Schaal. 

Un exemple del nostre afany divulgatiu és l’exposi-
ció «Àlbum de família». Es tracta de la primera mostra 

pensada des del CED i elaborada únicament amb els 
nostres fons. Presentada en les antigues sales noves 
del Teatre-Museu el 1998, durant l’any següent va po-
der ser visitada a Tarragona, Lleida, Granollers i Jerez 
de la Frontera; el 2000, al Museu de Cadaqués, i el 
2001, al Museu d’Art Modern de Ceret. 

Finalment, els documents audiovisuals de què 
disposem han servit de base per a la creació de do-
cumentals i documents audiovisuals. Entre aquests 
últims, volem destacar la intervenció al mateix Teatre-

Les Cahiers du Musée National d’Art Moderne, tardor de 2012. 
Drets d’imatge de Salvador Dalí reservats. 

Fundació Gala-Salvador Dalí, Figueres, 2016.
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imatges. Això en facilita molt la utilització, ja sigui en 
publicacions pròpies o alienes, com per exemple la 
revista alemanya Mare, que aquest abril passat va de-
dicar un article a les fotografies de Dalí-Schaal. 

Com a curadors de la col·lecció de la Fundació Dalí 
des del punt de vista artístic, les adquisicions no es 
limiten a material documental, sinó que també inclo-
uen la compra d’obres de l’artista. Un dels darrers 
exemples el tenim en l’aiguada Salvador Dalí i Maruja 
Mallo al Café de Oriente. La seva compra va suscitar 
l’exposició que avui i fins a final d’any podem veure al 
Teatre-Museu Dalí titulada «De somnis, passejos noc-
turns i vivències». 

Des del moment en què el Centre d’Estudis es va 
posar en marxa, l’1 d’octubre de 1991, hem intentat 
actuar simultàniament en dues direccions. D’una ban-
da, en l’ordenació, la classificació i la catalogació dels 
documents del nostre arxiu i, de l’altra, en la creació 
d’una infraestructura informàtica de suport. La prime-
ra és imprescindible per poder estudiar, investigar i 
donar a conèixer el fons; la segona és essencial per a 
la conservació del fons, atesa la naturalesa fràgil de 
la major part dels materials, i per evitar-ne el deteri-
orament. 

Com hem anat veient, un dels nostres objectius 
és la divulgació del nostre fons amb la finalitat de pro-
piciar el coneixement de la figura de Salvador Dalí. 
Les línies de treball en què es basa la nostra activi-
tat també inclouen l’origen del desenvolupament de 
les avantguardes a Catalunya i a la resta d’Espanya, 
amb Europa com a testimoni de fons i els artistes 
que, com Dalí, destaquen en més d’un camp. Aquesta 
activitat es materialitza en publicacions, catàlegs, ex-
posicions i documentals, amb els quals hem intentat 
posar al descobert totes les facetes de l’artista, algu-
nes desconegudes i altres poc estudiades.

Una de les tasques que més s’han beneficiat de 
l’ordenació i la catalogació del fons documental és el 
Catàleg raonat de pintura, del qual el CED és respon-
sable. Es tracta d’una publicació en línia que permet 
la consulta de les obres pictòriques atribuïdes a Sal-
vador Dalí. En aquest sentit també s’està treballant 
en el Catàleg raonat d’escultura i obra tridimensional 
i en el Catàleg raonat d’obra gràfica.

Com hem dit, el CED també és responsable de les 
exposicions en què la Fundació Dalí participa, sigui 
com a organitzadora o prestadora, en solitari o amb 
altres institucions. Ens encarreguem de conceptualit-
zar-les, coordinar-les i realitzar els catàlegs que se’n 
deriven. Actualment, disposem de tres espais propis 
per a exposicions temporals. El primer es troba al cas-
tell de Púbol i altres dos (inaugurats recentment), al 
Teatre-Museu Dalí. Aquests últims permeten posar a 
l’abast dels visitants continguts nous, cosa que enri-

Museu Dalí amb motiu del seu 40è aniversari, l’any 
2014. Constava de diverses projeccions simultànies 
d’imatges i vídeos de l’artista i la seva obra a l’interior 
del Teatre-Museu, com si es tractés d’una gran perfor-
mance a l’entorn del somni. El mateix 2014 es publica-
va Dalí, la darrera gran obra, un documental biogràfic 
dedicat a la creació, la conceptualització i l’evolució 
del Teatre-Museu Dalí de Figueres i de l’artista. 

Com hem dit al principi, el CED també vetlla per 
ampliar el fons amb adquisicions, sobretot de llibres 
i revistes, per completar el llegat documental del pin-
tor. Això permet que la nostra biblioteca aplegui la 
bibliografia més extensa sobre Salvador Dalí, a més 
d’una notable col·lecció de publicacions referents a 
les avantguardes i el surrealisme. Avui dia, comptem 
amb més de 8.200 llibres, dels quals 4.341 corres-
ponen a la biblioteca personal del pintor. Per tant, el 
CED esdevé prioritari per a tots els investigadors que 
treballen en la figura del pintor. Des del 1996, dispo-
sem d’un espai dedicat als que vulguin consultar el 
seu llegat i el fons en general. 

Aquestes adquisicions també han servit de base 
per a algunes de les exposicions que el CED comissa-
ria. Un bon exemple el tenim amb la compra del fons 
Eric Schaal l’any 2005, del qual també gestionem els 
drets d’autor de les imatges. Aquest fotògraf alemany, 
establert als Estats Units, va coincidir amb Dalí entre 
els anys 1937 i 1942. Es tracta d’un arxiu d’una gran 
riquesa gràfica i documental que consta de 329 imat-
ges. El seu estudi i catalogació va propiciar l’exposició 
«Dalí versus Schaal», realitzada al castell de Púbol el 
2006. 

Aquesta incorporació és important per dos motius. 
El primer és el documental: l’exposició abans esmen-
tada va permetre saber més de la col·laboració entre 
ambdós artistes i tenir més informació d’algunes de 
les produccions artístiques de Dalí. Un bon exemple 
en són les imatges que ens mostra l’exposició «Dalí», 
celebrada a la galeria Julien Levy de Nova York el 
1939. Aquestes imatges ens han servit, per exem-
ple, per documentar algunes de les fitxes del Catàleg 
raonat de pintures. També són del mateix any les fo-
tografies del pavelló Somni de Venus, que el pintor 
va dissenyar per a la Fira Mundial de Nova York. I per 
acabar, les imatges preses a Hampton Manor (Virgi-
nia) en el decurs de l’estada de Dalí i Gala a casa de 
Caresse Crosby, en les quals podem veure el pintor 
escrivint el que serà la seva autobiografia, La vida se-
creta de Salvador Dalí. Com a curiositat, podem afegir 
que algunes d’aquestes instantànies van servir per il-
lustrar articles per a les revistes Life, el 1941, i Click, 
el 1942. 

El segon motiu està relacionat amb el fet que la 
Fundació pot gestionar els drets d’autor d’aquestes 
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«Dalí», la mostra va incloure més de dues-centes pe-
ces entre pintures, escultures i dibuixos. En aquest 
cas va implicar la col·laboració, a més del centre pari-
senc, del Reina Sofia i de la nostra Fundació, del Dalí 
Museum de Sant Petersburg (Florida). 

La bona entesa amb altres centres culturals ha ge-
nerat el préstec temporal d’obres de referència, com 
és el cas de La persistència de la memòria (1931), 
de la col·lecció del Museum of Modern Art de Nova 
York (2009); La metamorfosi de Narcís (1937), de la 
Tate Modern de Londres (2008), o Somni causat pel 
vol d’una abella al voltant d’una magrana un segon 
abans de despertar (c. 1944), del Museu Thyssen-
Bornemisza de Madrid (2009). La celebració del 40è 
aniversari del TMD, el 2014, va permetre la visita a 
Figueres d’una de les obres més conegudes del pin-
tor: Noia a la finestra, del 1925, que pertany a la col-
lecció del Reina Sofia. 

La presència de La persistència de la memòria al 
nostre Teatre-Museu va afavorir la publicació d’un qua-
dern pedagògic adreçat a un públic jove i elaborat pel 
CED amb el departament educatiu de la Fundació, en 
el qual s’explica d’una manera didàctica el periple i la 
història d’aquesta magnífica obra d’art. 

El que es coneix de Dalí és, sovint, com la punta 
d’un iceberg. Esperem que, a poc a poc, i gràcies a 
tots els projectes i les activitats que duem a terme, 
tots els que vulguin aprofundir en l’obra i el pensa-
ment de l’artista puguin descobrir el magnífic llegat 
que Salvador Dalí ens ha lliurat. La nostra tasca és 
donar-lo a conèixer i mostrar-lo com a patrimoni artís-
tic universal. Aquesta és, doncs, la missió en què tre-
balla, des de fa més de 20 anys, el Centre d’Estudis 
Dalinians, que, com hem anat comprovant al llarg de 
la ponència, no és un centre de documentació gens 
comú. 

queix les visites a l’espai. També permeten donar a 
conèixer material inèdit o poc conegut, de manera que 
evidencien la feina del CED. Passem a explicar alguns 
dels projectes materialitzats durant aquest temps. 

Aquest any, l’exposició temporal que anualment es 
realitza al castell de Púbol s’ha dedicat a la relació 
entre Dalí, Shakespeare i Visconti. També durant el 
2016 s’exposa al Teatre-Museu un conjunt de fotogra-
fies inèdites relacionades amb el llibre Dalí’s mustac-
he, del fotògraf Philippe Halsman. Altres exposicions 
que s’han vist a Púbol són «Dalí i els seus tallers», el 
2013, i «Bust de dona retrospectiu», el 2015. En la 
primera recorrem la biografia de Dalí per mitjà dels 
tallers de l’artista. La segona és fruit de l’estudi ex-
haustiu d’un dels objectes surrealistes més emblemà-
tics del pintor. Aquestes mostres s’han realitzat quasi 
exclusivament amb els fons artístics i documentals de 
la Fundació Dalí. 

En col·laboració amb altres institucions, la prime-
ra exposició organitzada íntegrament pel CED va ser 
«Dalí, Dream of Venus», el 1999, que va comptar amb 
préstecs importants de diverses institucions america-
nes. La celebració del centenari Dalí l’any 2004 va 
propiciar diverses mostres i publicacions en què el 
CED ha tingut un paper rellevant. Destaquem «Dalí. 
Cultura de masses», realitzada en col·laboració amb 
la Fundació “la Caixa”, que va aplegar més de 400 
obres (pintures, dibuixos, objectes, documents diver-
sos com ara revistes, pel·lícules…) amb la voluntat de 
reivindicar la relació de Dalí amb la publicitat, l’espec-
tacle, la moda, el disseny i els mitjans de comunica-
ció. La recerca realitzada ha servit posteriorment a la 
Fundació per a altres projectes expositius relacionats 
amb aquests àmbits.

És més recent l’exposició impulsada pel Centre 
Pompidou de París i el Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía entre els anys 2012 i 2013. Amb el títol 
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IMAGE REGISTRY. SOFTWARE DE RECONEIXEMENT D’IMATGES

Sergi Griñó
Album

rdi-project.org). L’objectiu d’aquest projecte és imple-
mentar i demostrar la viabilitat funcional de l’entorn 
de la Linked Content Coalition (www.linkedcontentcoa-
lition.org) per tal de facilitar als usuaris l’accés a la in-
formació dels drets associats a diferents tipus de con-
tinguts (vídeo, àudio, imatges, etc.) i poder obtenir-ne 
llicència legal d’una manera exhaustiva i senzilla.

Indexació d’imatges

L’administració de bancs d’imatges i arxius foto-
gràfics requereix, cada dia més, la utilització de la 
tecnologia per gestionar d’una manera eficaç grans 
volums d’informació. En els darrers anys, la tecnolo-
gia s’ha centrat en la documentació associada a les 
imatges i en la manera d’estructurar aquesta informa-
ció en forma de metadades. 

Presentació d’Album

Album és un banc d’imatges amb base a Barce-
lona i vint-i-tres anys d’experiència. És una de les 
principals fonts d’imatges d’entreteniment, cultura i 
història universal, incloent-hi belles arts, història, cul-
tura, fotografia, música, religió, ciència, arquitectura i 
arqueologia, entre d’altres. 

Album té una gran experiència en la gestió de grans 
volums d’imatges (més de cinc milions), així com en la 
concessió de llicències d’ús de drets de reproducció 
per a usos editorials i comercials. 

Disposem d’una xarxa de quaranta-vuit agents a 
tot el món que ens permet fer una distribució del nos-
tre material mundialment.

Per tal d’oferir el millor servei als nostres clients 
i representats, Album ha invertit una gran quantitat 
de temps i recursos en el disseny, el desenvolupa-
ment, la implementació i la gestió de tecnologies de 
la informació i de sistemes d’imatges digitals. Això 
ens garanteix ser una empresa tecnològicament cap-
davantera i competitiva en el nostre sector a escala 
global. Aquest esforç ens ha portat a donar servei de 
plataforma tecnològica a diverses agències estrange-
res de més vuit països.

Aquesta expansió internacional, juntament amb 
la capacitat tecnològica adquirida, ha derivat en un 
vast coneixement en protocols de comunicacions 
(API) amb connexions amb diversos sistemes mitjan-
çant API dissenyades per Album tant amb els nostres 
agents internacionals com amb els nostres proveïdors 
(també de tot el món).

Per cobrir necessitats internes de gestió del ma-
teix arxiu i també per l’explotació com a servei a ter-
cers, Album ha desenvolupat una tecnologia de cerca 
d’imatges inversa (RIS, de la denominació anglesa 
reverse image search).

Album ostenta la presidència de l’AEAPAF (Associa-
ció Espanyola d’Agències de Premsa i Arxius Fotogrà-
fics, www.aeapaf.org) i és supporting member del CE-
PIC (Center of Picture Industry, www.cepic.org). També 
ha participat en projectes finançats parcialment per la 
Unió Europea i darrerament ha estat el responsable 
de la implementació tècnica dels sistemes de reco-
neixement digital d’imatges i protocols de comunica-
ció en el projecte RDI (Rights Data Integration, www.

RESUMEN

Descripción, utilidades y beneficios de la bús-
queda inversa de imágenes. Aplicaciones para la 
gestión y el mantenimiento de archivos y para la 
licencia de derechos de reproducción de material 
gráfico. Relación de esta tecnología con proyectos 
de la Unión Europea, especialmente en la crea-
ción de Redes de Datos de Derechos y posibili-
dades de futuro para que el patrimonio cultural 
de Cataluña también se encuentre integrado en 
estas redes.

SUMMARY

Description, utilities and benefits of reverse 
image search. Applications for management and 
maintenance of files and for copyright license for 
graphics. The relation between this technology 
and EU projects, especially regarding the develop-
ment of Rights Data Networks and future possibili-
ties for Catalan cultural heritage to be integrated 
in these networks.
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és a dir, en casos en què l’única informació disponible 
és la imatge en si mateixa. 

La tecnologia que permet realitzar cerques basa-
des en la mateixa imatge digital (binari) és la que ano-
menem cerca d’imatges inversa (RIS, de la denomina-
ció anglesa reverse image search).

Tecnologia RIS

Una nova dimensió de cerca
Tal com hem exposat, la cerca tradicional es basa 

a realitzar consultes textuals en les metadades as-
sociades a les imatges contingudes en una base de 
dades.

La cerca inversa d’imatges (RIS) resol dos casos 
en els quals la cerca textual és insuficient:

a) En imatges digitalitzades sense metadades as-
sociades o amb metadades insuficients, que les fan 
impossibles o molt difícils de trobar a partir d’un text, 
respectivament.

b) Quan qui realitza la cerca té com a punt de par-
tida la imatge que vol buscar, però no en té cap dada, 
i té interès a trobar-la en una base de dades que li 
aporti més informació. Un exemple seria una imatge 
trobada a Internet.

En la cerca tradicional per text, els resultats són 
totes les imatges documentades que tenen en comú 
el text cercat en la metadada:

La utilització de la tecnologia de cerca inversa 
representa una nova dimensió de cerca, ja que en 
aquest cas permet cercar a partir d’una imatge con-
creta per tal d’obtenir-ne la informació associada, i re-

D’una manera molt sintetitzada, podem dir que 
l’administració correcta d’aquestes metadades per-
met:

– Documentar les imatges i associar-hi tota la in-
formació relacionada d’una manera ordenada (autor, 
descripció, estil, obra, època, localització, paraules 
clau, dades tècniques de la imatge, etc.).

– Emmagatzemar d’una manera completa i orde-
nada tota la informació associada amb una imatge.

– Intercanviar aquestes metadades entre diferents 
entitats sense pèrdua d’informació. En aquest sentit, 
s’han creat diferents estàndards, com ara l’IPTC o 
llenguatges com l’XML, que permeten una gran flexibi-
litat en l’estructuració de la informació.

– Cercar imatges a partir de les metadades asso-
ciades, és a dir, efectuar cerques basades en text.

Aquesta correcta gestió de les metadades, junta-
ment amb les potents tecnologies d’indexació i cerca 
textual existents, és eficaç sempre que una imatge 
hagi estat documentada, és a dir, que se li hagin as-
sociat unes metadades. 

Amb l’arribada de les tecnologies de la informació i 
Internet, els repositoris d’actius culturals han dedicat 
més que recursos considerables a digitalitzar els con-
tinguts, ja sigui a alta resolució o bé a baixa resolució 
com a referència visual. Tenint la imatge digital i les 
metadades associades, aquests continguts poden ser 
consultables pel públic en general, però sempre a par-
tir de cerques basades en text:

Per tant, qualsevol obra sense una correcta docu-
mentació associada esdevé condemnada a l’ostracis-
me, encara que estigui digitalitzada:

El pas següent és la possibilitat de treballar amb 
imatges que no han estat prèviament documentades, 
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informació visual diferencial (l’ADN de la imatge). És 
essencial que aquesta informació sigui suficient per 
garantir la correcta identificació de la imatge, però al-
hora prou compacta, ja que el sistema haurà d’admi-
nistrar milions d’aquests ADN d’imatges i fer cerques 
en un temps al més petit possible. El càlcul de l’ADN 
de la imatge també ha de ser eficient per poder inde-
xar grans quantitats d’imatges (milions).

No és necessari que les imatges a indexar siguin 
d’alta resolució: amb una mida de 550 píxels en el 
costat més llarg n’hi ha prou per garantir que aquest 
ADN sigui efectiu per a la cerca.

– L’ADN extret de la imatge s’emmagatzema i és 
indexat en un sistema altament eficient d’arquitectu-
ra distribuïda. L’índex s’estructura de manera que la 
comparació de l’ADN de la imatge buscada amb els 
ADN de totes les imatges indexades es pugui efectuar 
d’una manera molt eficient, incloent-hi, per exemple, 
l’ús de processos paral·lels.

– Quan es fa una cerca per imatge, es repeteix 
el procés d’extracció de l’ADN però aquest cop de la 
imatge que es busca (per això en aquest cas també 
és molt important que aquest procés d’extracció si-
gui molt ràpid). L’ADN extret es compara amb tots els 
ADN emmagatzemats a l’índex, cosa que dóna com a 
resultat totes les imatges que tenen una coincidència 
d’ADN prou rellevant.

Per detectar correctament imatges amb variacions 
destacables, com ara retalls de la imatge, rotacions, 
etc., cal establir uns marges de tolerància dinàmics 
prou grans per trobar el nombre més gran de coinci-
dències correctes. Aquesta tolerància, però, no ha de 
ser massa gran, per evitar l’aparició de falsos positius.

El sistema també permet trobar resultats a partir 
de muntatges de les imatges originals (collages, por-
tades de llibres o revistes, etc.).

Utilitats i beneficis
L’ús de la tecnologia d’identificació d’imatge es 

pot aplicar en camps molt diversos. En aquest docu-

torna, efectivament, la imatge cercada i no una sèrie 
d’imatges relacionades per les metadades:

Aquesta nova modalitat de cerca visual pren una 
gran importància tenint en compte l’augment expo-
nencial de contingut digital a les xarxes, una gran part 
del qual no té metadades associades. Un dels motius 
d’aquesta mancança de documentació es deu al fet 
que moltes imatges es creen directament en digital 
a partir de càmeres digitals i altres dispositius d’ús 
quotidià com ara tauletes, telèfons mòbils, iPods, etc. 
Aquests dispositius, a més, faciliten la publicació de 
les imatges a les xarxes d’una manera molt directa i 
senzilla.

Tot aquest material no és indexable ni trobable 
amb els sistemes tradicionals de bases de dades ba-
sats en text.

Cerca inversa d’imatges d’Album: AlbumRIS
AlbumRIS és una tecnologia de cerca inversa 

d’imatges desenvolupada íntegrament per Album. Com 
que és una tecnologia propietat d’Album, la podem uti-
litzar, llicenciar, personalitzar o adaptar a qualsevol re-
queriment sense dependència de terceres parts.

Aquesta tecnologia permet fer cerques inverses 
d’imatges en un conjunt d’imatges prèviament indexa-
des al sistema. El sistema està dissenyat per treballar 
amb grans volums d’imatges (milions) amb un temps 
de resposta de la cerca molt curt (< 2 s) i altament 
escalable basat en arquitectura cloud de computació 
distribuïda.

AlbumRIS no és un sistema de cerca d’imatges si-
milars, sinó un motor de cerca de la imatge exacta, ja 
que fins i tot la troba amb variacions com ara el retall, 
la rotació, el voltejat (efecte mirall), les variacions de 
color i altres atributs. 

Per portar a terme aquestes cerques, no es fa ser-
vir en absolut cap mena de metadada associada a 
les imatges: únicament s’utilitza la informació de la 
mateixa imatge (binari).

El funcionament del sistema és el següent: 
– A partir d’una imatge a indexar, n’extraiem la 



98

Imatge cercada (226 × 386 píxels): portada de llibre amb retall i coincidències voltejades.

Imatge cercada (164 × 200 píxels): portada de llibre amb collage, retalls i volteig.

Imatge cercada (800 × 505 píxels): muntatge fotogràfic i resultat de les fotos originals.

Imatge cercada (463 × 460 píxels): fotografia d’exposició 
en blanc i negre amb detall parcial de l’obra i resultat d’obra 

completa en color.

Imatge cercada (231 × 180 píxels): imatge en blanc i negre amb 
rotació i retall i resultat de la peça en color.
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de resultats. També es pot donar el cas que afinant 
els termes de la cerca i afegint-hi criteris de filtratge la 
imatge cercada quedi descartada perquè no té un dels 
criteris de cerca en la seva metadada, cosa que faria 
fracassar la cerca (per exemple, si gravat no estigués 
associat a aquesta imatge). En la cerca per imatge, 
amb un únic intent el resultat seria acurat i concret:

Superació de barreres idiomàtiques
El fet de fer la cerca per la imatge en si mateixa 

sense utilitzar les metadades que hi pugui haver rela-
cionades permet a un usuari que no conegui l’idioma 
en què està documentada la base de dades accedir 
igualment al document, mentre que una cerca per text 
no retornaria resultats malgrat que la imatge estigués 
en el sistema. 

Això fa que una base de dades sense metadades 
amb traduccions en diferents idiomes augmenti el po-

ment ens centrem en la utilització entorn de la gestió 
de documents gràfics. Algunes de les aplicacions en 
aquest entorn són:

Identificació de documents gràfics
A partir d’un document gràfic digital (imatge) del 

qual no tenim cap més informació, es pot realitzar una 
cerca visual i, en cas positiu, es pot accedir a totes 
les metadades associades a aquesta imatge, com la 
descripció, l’època, l’estil, el títol de l’obra, l’autor, 
etc.

Accés a material no documentat o escassament 
documentat

Totes les imatges de les quals no es disposa d’una 
metadada associada exhaustiva i extensiva o, fins i 
tot, que no tenen cap metadada associada són molt 
difícils, o simplement impossibles, de trobar amb la 
cerca tradicional per text. La tecnologia RIS permet 
treure a la llum aquests continguts del catàleg que 
altrament estan condemnats a l’ostracisme.

Resultats específics en cerques en grans volums 
d’imatges

La cerca d’una imatge concreta en bases de da-
des extenses (milions d’imatges) o en buscadors que 
aglutinen més d’una base de dades pot resultar molt 
costosa quan no es té una dada gaire específica, ja 
que els resultats retornats poden ser milers, cosa que 
obliga l’usuari a afinar la cerca i finalment a revisar 
tots els resultats fins a trobar la imatge cercada. En 
el cas de l’ús de la tecnologia RIS, una única cerca és 
suficient per trobar la imatge. 

Un usuari que té la imatge de l’esquerra i vol ob-
tenir la documentació associada, sense tenir-ne més 
informació, podria començar la cerca amb la paraula 
falç. Possiblement, el nombre de resultats seria molt 
elevat i hauria d’afinar la cerca, per exemple, afegint-hi 
gravat, però també obtindria molts resultats, i així suc-
cessivament, fins que hauria de revisar la llista final 

Imatge cercada (518 × 800 píxels): imatge de detall de façana i 
resultat de façana completa.

Imatge cercada (273 × 379 píxels): imatge de portada de revista 
amb collage de dues obres i retall.
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difícil trobar informació sobre a qui demanar permís, 
la disponibilitat de les llicències i els termes i les con-
dicions.

Les agències fotogràfiques, com en el cas d’Al-
bum, basen el negoci en la gestió de llicències de 
reproducció de material gràfic. La identificació d’una 
imatge permet determinar els drets que hi estan asso-
ciats i garantir-ne una gestió correcta en l’atorgament 
de la llicència que satisfaci les necessitats del client

Gestió i manteniment d’arxius
La cerca per imatge també facilita la gestió i el 

manteniment interns dels arxius, mitjançant la identi-
ficació de duplicats, de la mateixa imatge en b/n i en 
color, de retalls, etc., cosa que permet:

– Reutilitzar metadades en el cas d’imatges que 
reprodueixen el mateix contingut o una part del con-
tingut.

– Eliminar duplicats dins una mateixa col·lecció.
– Establir una relació entre imatges que permeti 

mostrar el mateix contingut o part del contingut.
– En els processos d’incorporació de nou materi-

al a la col·lecció existent, comprovar si ja existeix un 
element, de manera que se n’eviti la duplicació i se’n 
puguin aprofitar les dades.

Cerca massiva a la web automatitzada
La tecnologia RIS es pot combinar amb un siste-

ma de rastreig de la web (web crawler, en anglès). 
Un crawler és una aranya o robot web, un programari 
que inspecciona pàgines web d’una manera metòdica 
i automatitzada. 

La combinació d’un crawler amb el sistema de cer-
ca visual AlbumRIS pot permetre identificar imatges 
publicades a la web i així localitzar usos no controlats 
de les imatges (obres) indexades per poder actuar 
com correspongui en cada cas: emetre la llicència de 
pagament corresponent, emetre una llicència gratuïta, 
demanar la retirada de la imatge, substituir la imatge 
per un embedding, etc.

Aquesta localització també permet fer un segui-
ment de la publicació de les obres indexades arreu 
de la web.

Per exemple, tenint la imatge següent indexada a 
AlbumRIS.

Posant el crawler en marxa de manera que cerqui 
les imatges trobades a Internet en les indexades a 
AlbumRIS, un dels resultats seria:

Projectes actuals i futures possibilitats
Actualment, en l’àmbit europeu hi ha una sèrie de 

projectes enfocats a automatitzar i facilitar la identi-
ficació i la gestió de drets per a continguts digitals 
(imatges, vídeos, publicacions, música, etc.), atesa la 

tencial d’explotació i retorni resultats que altrament 
quedarien limitats per l’idioma.

Localització
La cerca per RIS permet trobar la localització d’una 

obra concreta cercada mitjançant la metadada asso-
ciada a la imatge trobada. En l’exemple següent es 
mostra el resultat d’una cerca per RIS, que inclou 
l’obra original i un gravat de l’obra en localitzacions 
diferents: l’obra original és a la Galleria degli Uffizi 
(Florència) i el gravat a la Biblioteca Nacional (Madrid).

Llicència de drets
Donada una imatge, pot ser que l’objectiu sigui 

llicenciar-ne l’ús (editorial, publicitat, web, etc.). La 
cerca del copyright holder d’una imatge és un dels 
casos més importants dins dels objectius de la cerca 
d’imatges.

A la xarxa de valor de les indústries creatives ac-
tual, tot és digital: el procés de producció, sovint els 
productes, les cadenes de subministrament i la comu-
nicació amb els usuaris finals.

El món digital exigeix la reutilització ràpida i trans-
fronterera de continguts creatius en diferents contex-
tos, en els diferents nivells de granularitat i per a dife-
rents propòsits.

No obstant això, hi ha un buit quan es tracta de la 
xarxa de valor de contingut digital: tot és digital excep-
te el funcionament real dels drets de les cadenes de 
subministrament per permetre aquesta reutilització. 
Quan els usuaris volen reutilitzar el contingut, és molt 
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gran quantitat de material digital existent a la xarxa 
sense cap tipus de control ni gestió dels drets associ-
ats. L’objectiu primordial d’aquests projectes és faci-
litar a qualsevol usuari l’accés senzill a la informació 
d’aquests drets. 

Per aconseguir això, cal una xarxa de dades de 
drets (RDN, de la denominació anglesa right data 
network): una xarxa d’infraestructures electròniques 
connectades per automatitzar l’intercanvi d’informa-
ció d’aquests drets.

Un d’aquests projectes ha estat el projecte RDI 
(Rights Data Integration, www.rdi-project.org), en què Al-
bum ha participat activament pel que fa a les imatges. 

És crucial, doncs, la creació d’aquesta xarxa de 
dades de drets (RDN) com a punt únic d’entrada per 

accedir a la informació associada a continguts digitals 
(imatges, en aquest cas). No s’ha d’entendre la RDN 
com una única base de dades amb tota la informació 
de drets dels continguts digitals, sinó com un únic 
punt d’entrada per integrar diferents fonts per aquest 
tipus d’informació.

En l’àmbit de Catalunya, el plantejament seria la 
creació d’una única base de dades que aglutinés tot 
el contingut gràfic digital atresorat en els diferents 
museus, arxius públics i privats, etc. L’existència 
d’aquesta base de dades ens donaria la possibilitat 
de connectar-la a la RDN europea, alhora que seria 
una plataforma de consulta visual de la cultura cata-
lana.

En l’informe final es proporciona la informació sobre la publicació trobada:
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EMIL ORSINGER: EL FOTÒGRAF QUE VINGUÉ DEL FRED

Catalina Aguiló Ribas
Universitat de les Illes Balears (UIB)

ves edicions eren molt acurades i, com veurem, amb 
una estètica molt concreta. Una característica d’algu-
nes de les seves postals era fer-les personalitzades 
amb un retrat dins de les imatges.

Les seves postals es caracteritzaven, però, amb 
una manera de fer personal, sempre amb un punt de 
vista especial, una composició acurada uns contras-
tos molt definits de llum i ombra. En la primera època 
de la seva activitat a Foto Balear, tenia un bon siste-
ma de distribució per a les postals.

Una altra curiositat de l’ús que en feia de les pos-
tals Orsinger era la seva transformació en aquarel·les. 
Un amic agafava les imatges fotografiades i les repro-
duïa amb aquarel·la. Després aquestes aquarel·les 
eren també editades com a postals, d’aquesta mane-
ra Orsinger diversificava el seu producte.

Dels paisatges urbans, destaquem les vistes de la 
badia des del Terreno, amb la Seu al fons com a punt 
de fuga de la fotografia. És una elecció tradicional, 
però Orsinger adoptava sempre un punt de vista inno-
vador, agafant un moment del dia especialment inte-
ressant per la seva llum, perquè emmarcava la imatge 
amb una branca, un arbre o qualsevol altre element 
que li servís per delimitar-la.

Moltes d’aquestes fotografies tenen una estètica 
moderna, però tenyida d’un cert romanticisme. Més 
que relacionar-les amb l’estètica alemanya d’avant-
guarda, nova objectivitat, les fàbriques, les màquines, 
les imatges d’Orsinger estan lligades a la tradició ro-
màntica alemanya, la recerca del sublim, la pintura de 
Gaspar David Friedrich. 

Per a la realització de les postals, Orsinger recorria 
l’illa, visitant zones de costa, la serra de Tramuntana 
i els pobles d’interior. Les diferents estacions de l’any 
li donaven elements de composició i de llum. Com a 
les imatges de ciutat, Orsinger cercava punts de vista 
diferents, elevats o ran de terra que li permetessin re-
alitzar panoràmiques distanciades dels llocs a fotogra-
fiar. De nou els arbres, les roques, els penya-segats 
servien per emmarcar la imatge triada. Aquest és el 
cas d’imatges de la costa nord vistes des de restes 
de fortificacions. D’aquesta manera es crea un acota-
ment visual que donen dramatisme al paisatge. 

Una part molt important de l’obra fotogràfica 
d’Emil Orsinger seran les imatges de vida quotidiana. 
Fotografiava sobretot, la vida als pobles, al camp. Les 

L’objectiu d’aquesta comunicació és donar una 
visió de l’obra fotogràfica d’Emil Orsinger (1892, Ei-
geltingen, Freiburg, Baden-Württemberg, Alemanya – 
1962, Palma), fotògraf alemany que el 1932, emigrà 
a Espanya, concretament a Mallorca. La motivació ve 
donada pel desconeixement que durant anys hi ha ha-
gut entorn de la seva figura i de la seva feina. Fotògraf 
molt conegut al seu moment a ciutat, sobretot per les 
seves postals i els seus retrats, Orsinger restà des-
conegut a partir del tancament del seu establiment 
fotogràfic. 

Orsinger era fotògraf professional amb un esta-
bliment a Freiburg (Alemanya). El seu descobriment 
d’imatges de les Balears, durant una conferència amb 
diapositives, el varen captivar. Aquest fet juntament 
amb les recomanacions mèdiques per anar a un cli-
ma més càlid pels seus problemes de pell el varen 
decidir a traslladar-se Mallorca on s’instal·là a finals 
de 1932.

Ja instal·lat a Palma obrí, en 1934, un negoci foto-
gràfic, Foto Balear, a la barriada del Terreno, concreta-
ment a la plaça Gomila. El Terreno era, principalment, 
una zona d’estiueig, on sovint hi vivien, i encara hi 
viuen, estrangers enamorats de l’Illa. En un principi hi 
tenia la botiga i un laboratori de feina, després tras-
lladà el laboratori a casa seva. Fou un dels primers 
fotògrafs de Palma que revelava les fotografies en 
24 hores. L’establiment estigué instal·lat al Terreno 
fins a final de la Guerra Civil, fins que el va traslladar 
al centre de Palma, al costat de l’oficina de correus, 
avinguda José Antonio, al número 9 (actualment car-
rer Constitució). 

Entre les tècniques que emprava Orsinger estava 
la fotografia estereoscòpica. La seva càmera no es 
conserva, però si que s’ha conservat un visor que uti-
litzava per a mostrar-les als clients i algunes capses 
amb fotografies realitzades amb aquesta tècnica.

A principis dels anys quaranta, acabada la guerra 
i en plena guerra mundial, la manca de material foto-
gràfic que comprava als americans, el varen obligar a 
tancar el negoci. Un altre fotògraf alemany, Heinrich 
Hausmann el va adquirir i, posteriorment, el va passar 
al seu fill Enrique Hausmann qui va mantenir la botiga 
fotogràfica fins a la dècada del 80.

La tasca principal d’Orsinger va ser utilitzar les se-
ves fotografies de paisatge per editar postals. Les se-
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feines tradicionals, la verema, la collita, els seus cos-
tums, els mercats, els carrers amb la seva activitat. 
D’aquesta tasca sorgiren algunes de les imatges més 
interessants i personal d’Orsinger.

Recorria els pobles, s’aturava als seus mercats, 
captava les imatges de la gent que venia els seus 
productes del camp. Moltes vegades es fixava en un 
detall, aleshores feia la fotografia, un exemple el tro-

bem en la imatge d’un infant dins un cove, imatge que 
captà en un dels mercats que visità.

La vida als pobles també interessava al fotògraf 
que captava els carrers, l’arquitectura i les tasques 
diàries com recollir aigua o regar les plantes. Les fes-
tes, amb la seva indumentària elegant, diferent de la 
diària, era un altre objectiu per a Orsinger.

La vida als pobles també interessava al fotògraf 
que captava els carrers, l’arquitectura i les tasques 
diàries com recollir aigua o regar les plantes. Les fes-
tes, amb la seva indumentària elegant, diferent a la 
diària, era una altre objectiu per a Orsinger.

Tota la sèrie de fotografies que realitzà pels pobles 
de Mallorca són, avui dia, un referent per a conèixer 
la seva activitat, els costums i les tasques de la vida 
rural, moltes d’elles tenen un gran valor etnogràfic.

Emil Orsinger va col·laborar. als anys trenta en la 
guia turística d’Eivissa i Formentera1, escrita per Jo-
sep Costa i Ferrer qui també residiria uns anys a El 
Terreno. Dos anys abans, Costa ja havia publicat una 
guia de Mallorca. Aquest encàrrec sembla que fou el 
primer contacte d’Orsinger amb la illa d’Eivissa. A par-
tir d’aleshores, Orsinger en quedà enamorat i va fer di-
versos viatges per a realitzar reportatges fotogràfics.

Eivissa tenia captivat a Orsinger, els seus paisat-
ges, la seva arquitectura i sobretot les seves dones. 
Sempre parlava de la indumentària de la dona eivis-
senca, com tants altres fotògrafs de l’època d’entre-
guerres, entre els quals podríem citar Florence Henri, 
Raoul Hausmann o Giséle Freund2 Per això en realitzà 
moltes fotografies per a la guia i també per conservar 
personalment, dones a la feina, els dies de festa, la 
sortida de missa, les prendades tradicionals, tot allò 
que representava millor la imatge que tots coneixien 
de l’illa.

També conserven fotografies d’Emil Orsinger: la 
col·lecció de fotografia de Josep Planas i Montanyà de 
Palma, la Biblioteca Lluís Alemany de Palma i l’Arxiu 
del So i de la Imatge de Mallorca, ambdós dependents 
del Consell de Mallorca.

1.  Josep Costa y Ferrer. Las islas Pithiusas: Ibiza y Formentera: 
Guía gráfica. Palma, Galerias Costa, 1936.

2.  Vegeu la comunicació, La dona eivissenca vista per les 
fotògrafes d’avantguarda (referència completa), Jornades 
Imatge i Recerca, Girona, 2012.

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php

Emilio Orsinger. Interior d’una cuina. Eivissa, c. 1934. 
Archivo Orsinger, Mallorca.

Emilio Orsinger. Des del castell del Rei. Pollença, Mallorca, c. 
1934. Archivo Orsinger, Mallorca.
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OPEN GLAM: ANÁLISIS DE CASOS Y SITUACIÓN ACTUAL

Josu Aramberri
Euskal Herriko Unibertsitatea

Algunas cifras son sorprendentes. Entre todos los 
Museos Estatales han proporcionado en el año 2013 
un total de 250 fotografías en formato digital: 54 imá-
genes TIF (6.480 € ingresados), y 196 imágenes JPG 
(3.920 € de ingresos).

Estas cifras demuestran el fracaso de un “modelo 
de negocio” basado en la aplicación de tasas y pre-
cios públicos, fracaso que también se ha producido 
en otros países. 

3. Reutilización de la Información del 
Sector Público (RISP)

La Unión Europea considera la actividad reutiliza-
dora como un estímulo para que el sector privado de-
sarrolle productos y servicios, y se convierta en una 
importante fuente de creación de empleo. Esta es la 
intención de las directivas RISP que se vienen desa-
rrollando desde el año 2003. 

La novedad más interesante es que la “Ley 
18/2015 sobre reutilización de la información del 
sector público” (RISP) amplía por vez primera su ám-
bito de aplicación a bibliotecas, incluidas las universi-
tarias, museos y archivos (GLAM), siempre del sector 
público. 

4. Buenas prácticas en materia de Open 
GLAM 

Los ejemplos de buenas prácticas en materia de 
liberación de contenidos tienen una amplia trayectoria 
en el tiempo: quizás uno de los más conocidos en 
fondos de titularidad pública sea la colección “Print & 
Photographs” de la Biblioteca del Congreso USA. Cien-
tos de miles de imágenes de su fondo histórico se 
pueden descargar en alta resolución, sin marcas de 
agua y sin restricciones de uso de su catálogo en red. 

Open GLAM resuelve también una preocupación 
de Europeana: la buena visibilidad del patrimonio y 
su procedencia. El año 2011 se publicó el “libro blan-
co” titulado “El caso de la lechera amarilla”, poniendo 
como ejemplo la difusión masiva de una imagen de-
fectuosa.

Aportación científica: Planes de patrimonio fo-
tográfico, reutilización y obra derivada, modelos de 
negocio, propiedad intelectual, dominio público, licen-
cias abiertas, análisis de casos.

Palabras clave: RISP, Industrias Creativas y Cultu-
rales, Open GLAM, Uso y difusión.

1. Introducción

La elaboración del Plan Nacional de Conservación 
de Patrimonio Fotográfico (PNCPF) en el IPCE, y más 
en particular los trabajos llevados a cabo en grupo de 
“uso y difusión”, han puesto de relieve el escaso uso 
en obra derivada que tiene el Patrimonio Fotográfico. 
Este Plan es el resultado de una Comisión en la que 
han participado representantes del MECD y de las Co-
munidades Autónomas, con una importante presencia 
del entidades de titularidad pública del sector GLAM 
(Galleries, Libraries, Archives, Museums).

En este intervalo temporal se producen una serie 
de cambios legislativos en materia de Propiedad Inte-
lectual, como la trasposición obligada de una directi-
va europea sobre Reutilización de la Información del 
Sector Público (RISP), que apuntan hacia políticas de 
liberación de contenidos. O el reciente Real Decreto 
sobre “obras huérfanas” de mayo de 2016 que acota 
las incertidumbres para su utilización.

Aunque todavía es pronto para adelantar resulta-
dos, no cabe duda que “algo se mueve”. El interés por 
el Patrimonio Fotográfico recupera un claro protagonis-
mo, quedando pendientes numerosas incógnitas por 
desvelar. Pero no cabe duda que hemos comenzado a 
recorrer un camino muy interesante, con un horizonte 
“Open GLAM” cada vez más cercano.

2. Legislación y políticas de uso

La “Ley de Transparencia”, en vigor desde diciem-
bre de 2014, ha sido un instrumento muy eficaz para 
obtener datos de la reutilización de los fondos foto-
gráficos. Esta es la primera respuesta obtenida del 
MECD, en respuesta a una solicitud de información so-
bre los ingresos generados en 2013 por la aplicación 
de precios públicos según la Orden CUL/1077/2011:
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Desde la visión del “usuario”, proponemos que el 
Patrimonio Fotográfico, uno de los mejores instrumen-
tos para articular las Comunidades Patrimoniales, a 
las que este año están dedicadas las Jornadas Eu-
ropeas de Patrimonio, se ponga a disposición de los 
ciudadanos, y se incorpore a la cadena de valor de las 
Industrias Creativas y Culturales, especialmente a las 
que se dedican a producir contenidos digitales. 
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Pero los casos más notables aúnan los conceptos 
Open GLAM y RISP, dando la vuelta al modelo tradi-
cional. El Rijksmuseum de Amsterdam ha creado los 
“Rijksstudio Awards” para promocionar la reutilización 
de sus contenidos, premiando las mejores propues-
tas, y vendiendo en su tienda las creaciones de los 
diseñadores. 

El “modelo de negocio” del Rijksmuseum ha cruza-
do el Atlántico, y ha sido adoptado también por la New 
York Public Library (NYPL), y todo apunta a que habrá 
más instituciones que seguirán la misma senda.

5. Conclusiones

De un modelo tradicional centrado en los fondos 
y colecciones, en el que los archiveros juegan un pa-
pel central como mediadores entre los objetos y los 
usuarios, el futuro pasa por fomentar un modelo com-
partido en el que el usuario (o en el ciudadano), con 
su “experiencia” colabora con el archivero la tarea de 
mejorar la gestión y el uso de los fondos.

Hace ya unos años que R. David Lankes formuló 
una síntesis muy acertada de todas estas transforma-
ciones: las malas Bibliotecas construyen colecciones, 
las buenas Bibliotecas construyen servicios, las gran-
des Bibliotecas construyen comunidades. 

Rijks Studio Awards 2014 y 2015.

New York Public Library (enero 2016).

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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EL FOTOPERIODISME DE CARLES FONTSERÈ

Núria Batllem Cabello
Arxiu Comarcal del Pla de l’Estany

portatges que publicarà en les revistes per a les quals 
treballa i que veiem molt significatius d’aquesta seva 
etapa professional. Són reportatges temàtics sobre 
diferents aspectes de la vida a les grans ciutats, amb 
textos i fotografies de Fontserè. Vegi’s com a exemple 
el fragment de fotoreportatge que incloem, anomenat 
“Disparando la cámara”6, on tenim dues visions de 
Mèxic.

Fotoreportatge “Disparando la Cámara” de Carles Fontserè. 
Temas, març de 1968, núm. 208, pp. 48-52.

L’any 1968 endegarà una col·laboració, que perdu-
rarà fins a l’any 1972, amb un diari català que el farà 
apassionar pel fotoperiodisme. Es tracta d’El Correo 
Catalán, editat a Barcelona, el qual en aquella època 
vivia una autèntica etapa d’efervescència periodística 
de qualitat. El director era Andreu Rosselló, amb el qual 
Fontserè tenia contacte directe postal. La lectura de 
les seves cartes ens permet deduir que Carles Fontse-
rè triava els temes que ell creia interessants, buscava 
les fotografies del seu propi arxiu que hi escaiguessin, 

Resum del contingut 

Carles Fontserè (Barcelona, 1916 – Porqueres, 
2007) és un artista pluridisciplinar primordialment 
conegut i reconegut com a cartellista de la Guerra 
Civil, moment en què dibuixarà i dissenyarà alguns 
dels cartells més emblemàtics del període, com és 
el cartell de Llibertat! Finalitzada la guerra, s’exiliarà 
a París, on treballarà com a il·lustrador de llibres i 
publicacions periòdiques, dibuixant de còmics, i 
creador d’escenografies i vestuaris per a espectacles. 
L’any 1949 viatjarà a Nova York i s’hi quedarà més 
de vint anys. Allà il·lustrarà còmics i farà de publicista 
fins que l’any 1957 començarà una nova etapa 
laboral, quan entrarà a treballar com a director artístic 
de la revista hispana mensual Temas, de Nova York. 
Fontserè comença compaginant i il·lustrant la revista, 
i al cap de poc temps ja realitza fotografies per als 
reportatges i entrevistes que s’hi publiquen. Segons 
Núria F. Rius, Fontserè inicia llavors el seu aprenentatge 
artístic en l’àmbit de la fotografia1, i tot de manera 
autodidacta, com ell sempre va fer. L’octubre de 1959 
Fontserè publicarà el seu primer reportatge gràfic a 
la revista Temas. Seran dues pàgines dedicades al 
vaixell escola de l’Armada Espanyola Juan Sebastián 
de Elcano2. I el 1961, quan Temas comença a fer 
reportatges regulars d’investigació sobre la ciutat de 
Nova York, trobem un reportatge titulat “Entre rejas”3, 
dedicat a la presó de dones de Greenwich Village, 
que està il·lustrat amb fotografies de Carles Fontserè. 
Aquí ja s’hi pot percebre el que Núria F. Rius refereix: 
que Carles Fontserè concep les seves fotografies com 
a “actes vivencials”, en referència directa a la filosofia 
artística dels fotògrafs de “l’escola de Nova York”4. 

A principis dels anys seixanta, Carles Fontserè co-
mença la seva dedicació plena a la fotografia. Encara 
treballarà com a director artístic a Temas, però alhora 
serà fotògraf col·laborador de tres revistes més, publi-
cades totes elles a Nova York, i començarà a treballar 
com a fotògraf freelance en un projecte editorial per 
a Espanya, per tal de publicar llibres de fotografia do-
cumental sobre les ciutats de Nova York, Roma, París 
i Londres, a les quals posteriorment afegirà Ciutat de 
Mèxic. Però aquest projecte mai reeixirà5. Tot aquest 
bagatge li permetrà acumular un ingent arxiu fotogrà-
fic que aprofitarà en reiterades ocasions en els fotore-
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fotografies de personalitats del món artístic i cultural, 
com Salvador Dalí, Camilo José Cela, Josep de Creeft 
o Rafael Alberti, entre d’altres. 

El fons de Carles Fontserè destaca per la comple-
tesa, així com per l’acurada referenciació i gestió, du-
tes a terme ja des d’origen pel mateix productor. En 
aquest sentit, és totalment il·lustratiu del treball de 
Carles Fontserè com a fotoperiodista als anys seixan-
ta, ja que conserva tota la seva producció fotogràfica. 
I ens permet resseguir, per exemple, el treball que li 
comportava cada un dels seus fotoreportatges, ja que 
conservem tot el procés, des que ell premia el botó 
de la càmera per fer una fotografia fins que aquella 
imatge, ja editada, sortia publicada en premsa. 

 

Aportació científica
Carles Fontserè esdevindrà fotògraf arran de la 

seva feina a la revista Temas de Nova York, des de 
l’any 1957 al 1968. Quan entra de col·laborador al 
diari El Correo Catalán (entre els anys 1968 i 1972) 
començarà, creiem, la seva faceta de fotoperiodista; 
perquè farà expressament reportatges fotogràfics per 
tal d’il·lustrar la vida diària i/o les especificitats de la 
ciutat de Nova York, que ell mateix redactarà. 

El fons d’arxiu de Carles Fontserè permet resseguir 
tota la seva trajectòria professional com a fotògraf i 
com a fotoperiodista, així com els seus processos de 
treball. D’aquesta manera podem copsar com conce-
bia els reportatges fotogràfics, com triava fotografies 
d’aquests reportatges per a ser usades en diferents 
publicacions amb què ell col·laborava i, finalment, i no 
menys important, també podem veure com editava les 
imatges quan en feia còpies ampliades. 

Paraules clau
Carles Fontserè/ fotoperiodisme/ Nova York/ El 

Correo Catalán/ Temas (revista)/ 

 
1.  Núria F. Rius “Entre Nova York i Barcelona: fotògraf”, Bonart, n. 

175 (2016), pp. 26-27

2. Temas, octubre de 1959, núm. 108, pp. 34-35

3. Temas, novembre de 1961, núm. 133, pp. 38-44

4.  Núria F. Rius, “Exposició Carles Fontserè: photocitizen. Els 
projectes pendents”, https://nuriafrius.com/

5.  Núria F. Rius, “Exposició Carles Fontserè: photocitizen. Els 
projectes pendents”, https://nuriafrius.com/

6. Temas, març de 1968, núm. 208, pp. 48-52

quan convenia en feia especialment per a aquell foto-
reportatge (bàsicament de la ciutat de Nova York) i en 
redactava uns peus de foto ben eloqüents, en els quals 
descrivia les imatges i alhora feia comprensibles la vida 
quotidiana i la cultura americana per a un català dels 
anys seixanta. Fontserè, tal com ell mateix diu a Rosse-
lló, expressa la seva opinió en els fotoreportatges, en 
els quals mostrarà una visió crítica amb el sistema eco-
nòmic, la moral o els costums nord-americans. L’any 
1973 Fontserè retorna a Catalunya per anar a residir 
a Porqueres (el Pla de l’Estany). En aquest moment ja 
haurà deixat de treballar com a fotoperiodista. 

Des de l’any 2013, l’Arxiu Comarcal del Pla de 
l’Estany està duent a terme l’inventari i cataloga-
ció del fons de Carles Fontserè, que es trobava a la 
casa familiar de Porqueres. Aquest correspon a 30 
metres lineals de documentació produïda entre els 
anys 1916-2008, entre la qual hi ha fotografies pro-
fessionals, fotografies familiars, pintures i dibuixos en 
paper, i la documentació escrita que van generar l’ar-
tista i la seva esposa referent a la gestió i l’adminis-
tració de la carrera professional i artística de Carles 
Fontserè. Cal especificar que hi ha 42.500 negatius, 
6.450 positius ampliats de fotografia i 3.540 fulls de 
contacte, tot de fotografia en blanc i negre realitzada 
entre els anys 1957-1991. Corresponen a fotografies 
de Nova York, San Francisco, Ciutat de Mèxic, Roma, 
París, Londres i Catalunya, majoritàriament. I, també, 

Festivitats de San Gennaro a Mulberry Street de nit (1966). Autor: 
Carles Fontserè. Full de contacte 1391. Fons Carles Fontserè. 

Arxiu Comarcal del Pla de l’Estany. 
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The complete version of this paper can be consulted to:
http://www.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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ATLANTIC SHADOWS. EL PATRIMONIO FOTOGRÁFICO DEL ATLÁNTICO. 
1839 A 1939

Gabriel Betancor Quintana
Archivo de Fotografía Histórica de Canarias. FEDAC - Cabildo de Gran Canaria

elementos principales que constituyen el patrimonio 
audiovisual de la Humanidad. Respecto a la fotogra-
fía, cabe decir que aprendimos a escribir con la luz 
pues, además de ser esa la exacta etimología del in-
vento decimonónico, sintetiza extraordinariamente la 
potencialidad del nuevo invento humano para conser-
var su cultura: documentos escritos con la luz. Unos 
documentos escritos con luces y sombras sin los 
cuales, según señala Naciones Unidas, no es posible 
entender, conservar y transmitir, la cultura humana de 
los últimos 170 años.

Los protocolos jurídicos y técnicos desarrollados 
durante siglos para Archivos, Museos y Bibliotecas 
desde la antigüedad clásica no son adecuados para 
la conservación del patrimonio audiovisual de la Hu-
manidad y se requiere el establecimiento de nuevas 
formas legales y técnicas para garantizar la conserva-
ción y el acceso desde el futuro a la imagen que ha 
presentado la civilización humana desde el s. XX.1

Establecer dichos protocolos es el reto fundamen-
tal de la actual archivística de la imagen y el sonido, 
más ahora que la digitalización de la información, par-
ticularmente de la información gráfica y fotográfica, 
ha revolucionado completamente los protocolos de 
conservación y acceso de la archivística tradicional 
mientras desde el otro extremo del debate sobre la 
“revolución digital” se alerta sobre el riesgo de estar 
viviendo la “alta edad media digital” y la falta de ga-
rantías sobre la conservación y el acceso dentro de 
unas décadas a todo cuanto hayamos escrito electró-
nicamente.

Los archipiélagos atlánticos, que en el pasado fue-
ron colonias europeas y hoy son definidos de forma 
políticamente correcta como “regiones ultraperiféri-
cas”, no son ajenos a este proceso global de defini-
ción de nuevos protocolos de gestión del patrimonio 
audiovisual de la Humanidad. Y tampoco lo son desde 
el punto de vista de la extensión del fenómeno foto-
gráfico a todo el Planeta desde mediados el siglo XIX. 
Azores, Madeira y Canarias, en particular estos dos 
últimos archipiélagos tuvieron un papel esencial en la 
extensión de la fotografía hacia África, América y Asia.

La cuestión es que los archipiélagos atlánticos 
custodian un patrimonio fotográfico histórico singular 
que nos permite contemplar la imagen de la expan-
sión europea hacia el resto del mundo entre finales 

La extensión de la fotografía desde Europa acom-
pañó a la expansión del capitalismo europeo hacia 
otros continentes en el XIX. Sus colonias en el Atlánti-
co fueron auténticas plataformas de esa expansión y 
cabezas de puente de la extensión fotográfica.

El patrimonio fotográfico de las hoy denominadas 
“regiones ultraperiféricas” es una ventana abierta al 
pasado por la que podemos observar la imagen que 
ofreció la sociedad decimonónica europea en el mo-
mento de su expansión atlántica. Es fundamental para 
comprender el impacto de la colonización europea de 
sus espacios periféricos atlánticos, de América y del 
África continental. 

Canarias, Madeira, Azores y Cabo Verde fueron 
esas cabezas de puente. 170 años después, la archi-
vística de su fotografía, sin melancolía por ese pasado 
colonial, inspira la esperanza de que el futuro pueda 
acceder al pasado, conscientes de quien controla el 
pasado, controla el presente y determinará el futuro.

 

Trasporte de turistas con Bullock car en Funchal. Sin identificar. 
Madeira, circa 1890.

La Humanidad se caracteriza por conservar las for-
mas y técnicas con que desenvuelve su vida social y 
transmitirla a las generaciones, ahí radica la potencia-
lidad de la cultura humana

Sin embargo el s. XIX nos iba a legar unas nuevas 
y revolucionarias técnicas de conservación y transmi-
sión de la cultura: la fotografía, la imagen en movi-
miento y la grabación de registros sonoros; los tres 



112

Este enfoque global y transversal del patrimonio 
fotográfico del Atlántico permitirá a Atlantic Shadows 
recuperar y poner en valor dicho patrimonio. No es 
sólo una cuestión de interés local, tiene alcance glo-
bal pues retrata a la sociedad europea en el momento 
en el momento en que se dispone al controlar el mun-
do tal cual era conocido entre 1839 y 1939. Desde el 
punto de vista coyuntural el desenvolvimiento del pro-
grama de Atlantic Shadows depende de los designios 
de diversas comisiones de la Unión Europea. Pero con 
independencia de factores coyunturales, de lo que se 
trata es de establecer protocolos comunes de conser-
vación, digitalización, documentación y difusión del 
patrimonio fotográfico del Atlántico. Finalmente esto 
proyectos verán la luz pues, con indicábamos al prin-
cipio, la Humanidad tiende a conservar y transmitir 
la cultura que genera y la cultura atlántica no es una 
cuestión baladí en la historia de esta Humanidad y el 
registro fotográfico que documenta esa cultura acaba-
rá conservándose. La necesidad acabará por generar 
el órgano que la satisfaga.

1.  Ray Edmondson: Filosofía y principios de los archivos 
audiovisuales. París, 2004.

2.  Atlantic Shadows. Photography Heritage of the Atlantic Area- 
Value for the Future es un proyecto europeo participado por el 
Archivo de fotografía histórica de Canarias de FEDAC/CABILDO 
DE GRAN CANARIA; el municipio portugués da Golega; la 
Secretaría Regional de Economía, Turismo, Turismo e Cultura 
del Gobierno Autónomo de Madeira; la Fundación Santa María 
la Real del Patrimonio Histórico del Principado de Asturias; 
el Atelier Malicot del Pays de la Loire, Francia; la Azook 
Community Interes Company de Cornwall and Isles of Scilly, 
Reino Unido; la School of Film, Photography and Digital Media, 
Faculty of Creative Industries, University of South Walwa, Reino 
Unido; Cork Institute of Technology, Irlanda. Al escribir esta 
comunicación Atlantic Shadows ha sido admitido para optar 
a participar en el Programa Europeo de cooperación Espacio 
Atlántico 2014-2020. No será hasta el mes de septiembre 
en que las autoridades europeas resuelvan definitivamente la 
actual convocatoria de Espacio Atlántico.

del siglo XIX e inicios del XX, así como las formas 
de mestizaje que se produjeron entres las sociedades 
insulares y la punta de lanza de dicha expansión capi-
talista. ¿Qué hacemos con ese patrimonio?

Es aquí donde Atlantic Shadows2 nos ofrece una 
respuesta meridiana: Conservar y poner el valor el pa-
trimonio fotográfico del espacio atlántico europeo, un 
patrimonio decisivo para comprender la expansión at-
lántica europea en los últimos 170 años. Escrita con 
luces y sombras dicha expansión ha dejado registro 
documental fotográfico en estos archipiélagos y el 
reto es conservarlo y ponerlo en valor para mostrar el 
verdadero rostro de la sociedad europea entre 1839 y 
1939. Conservando y poniendo en valor para generar 
nuevos recursos económicos vinculados a la gestión 
sostenible del patrimonio y del negocio turístico.

Por ello Atlantic Shadows apuesta por un trata-
miento integral de este patrimonio abarcando, desde 
la conservación preventiva foto química hasta la difu-
sión digital a través de la web de los documentos foto-
gráficos pasando por la documentación de los mismos 
utilizando estándares que permitan la conservación 
de los datos a largo plazo, estándares como Marc-21 
el cuál ha implementado recientemente el Archivo de 
fotografía histórica de Canarias. El flujo de trabajo por 
tanto abarca la conservación foto química, la captura 
digital, la documentación y la difusión digital de los 
resultados.

Garden Party at the British Club Charles Nanson. Las Palmas de 
Gran Canaria, 1896.

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php



113

PHOTOGRAPHIC IMAGE: THEMATIZATION OF ITS DISCOURSES

Ricardo Crisafulli Rodrigues
Planning Coodinator, Instituto Brasileiro de Informação em Ciência e Tecnologia (IBICT, Brazilian Institute 
for Information in Science and Technology), Brasília, Brasil.

ments, among others. Later, it forsakes being just 
art and individual memory to become information and 
knowledge; therefore, it started being produced and 
disseminated by various media, mainly as textual in-
formation support.

However, no matter how hard one tries to create a 
specific photographic image – in relation to its context 
and expression – to convey information and a deter-
mined knowledge, there will always be innumerous in-
terpretations. This is due to the diverse socio-cultural 
levels and experience of each person’s life, i.e., one’s 
cognition and mental image. The photographic image 
– like all forms of images – is, therefore, polysemic or 
ambiguous, for it allows several different discourses 
that need to be explained a priori by the bank of im-
ages, allowing their recovery, whenever necessary, by 
the different types of users.

Two senses are part of a photo as to its content: 
the denotative and connotative meaning. In the deno-
tative one, there is little room for interpretations. What 
the receptor sees and assimilates is a literal, objec-
tive and practical copy and, most often, faithful to a 
particular referent. If it depicts a destroyed bridge over 
a river, it will be seen by everyone as it was registered, 
even if its original color, for example, has been modi-
fied by the photographer or a photo editor. The bridge 
will still be seen as a bridge in a state of destruction. 
The river will be seen as just a river. If there is a per-
son there, the person will be seen only as a person. In 
this sense, the photo just says that it is about some-
thing; that it refers simply to something; that it indi-
cates the existence of something without explaining 
what that thing is.

Such photo, however, may be about something, 
having multiple meanings and allowing for innumer-
ous interpretations by different people, which leads to 
different thematized discourses. Some may interpret 
the scene of the collapsed bridge as a result of an 
earthquake; others, as a result of a bombing in a war, 
and so on. Different interpretations add a connotative 
sense to image, allowing for the establishment of dis-
courses and senses loaded with various values.

In information service, or in an image bank that 
is supposed to supply information through images to 
researches or other ends, the concrete and abstract 
connotative senses have to be contextualized a priori 

Many image information systems do not satisfacto-
rily perform the administration of the photographs that 
will become part of their collections; this generates 
photographic collections that are inadequate and/or 
not pertinent. In general, the works of photo identifica-
tion and its denotative description are not done prop-
erly, as they give more emphasis to its purely visual 
aspect. In most cases, when the connotative interpre-
tation of its context is done, one does not delimit or 
direct the thematic discourses that photography might 
possess and, when one does it, the work is almost 
always disassociated from the objectives and charac-
teristics of the image bank.

In most of that work done, there is no concern with 
two factors related to photographic image: the time of 
selection/acquisition and the time of thematization, 
as well as its visual and technical qualities – both 
highly relevant to the user and without which, photog-
raphy might lose much of its informative potential.

Consequently, the user mostly often has to per-
form searches in more than one image bank, using 
as parameters not only the theme of one’s research 
object, but several related themes within which one 
expects to find what is searched. Subsequently, in 
many cases when one finds the material searched, 
it does not hold the adequate discourses or it lacks 
technical and visual qualities that enable its use. Gen-
erally, these failures are the result of the inexistence 
of technical tools to assist the work developed by pro-
fessionals in many image banks, in the selection/ac-
quisition, analysis, thematization, indexation, storage 
and retrieval of photos.

The image, in its various supports and techniques, 
has always been one of the main mechanisms of 
communication in the history of humanity. Nowadays, 
thanks to photography, it has been highlighted, espe-
cially with the advent of the Internet and global com-
munication due to hypermedia, which is the combina-
tion of information into multiple dimensions: text, im-
age, audio.

The invention of photography during the Industrial 
Revolution allowed a gradual expansion in the produc-
tion and use of images, firstly, in a more selective and 
almost individual way and, subsequently, in a more 
massive way such as illustrating newspapers, maga-
zines, advertising media, technical-scientific docu-
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by the specialists who organize the photos. The con-
textualization of these connotative senses, known as 
thematization, will open up possibilities for photo use 
in different topics and subjects, different interpreta-
tions and ends by directing and restricting the scope 
of its thematic discourses.

Thematization has also contributed to the selec-
tion of photos that are compatible with the charac-
teristics and objectives of the image banks, mainly 
the specialized ones. Thematization is, therefore, a 
technique that antecedes photographic image indexa-
tion by directing the discourses within it. By delimiting 
discourses, in a certain way, it determines the photog-
raphy’s themes that interest the image banks. Thus, 
it establishes the limits in which the photo will be in-
dexed and for which there will be metadata in terms 
of recovery.

The present paper deals with photographic image 
thematization from a generic concept of thematiza-
tion. It shows how – based on polysemy – diverse dis-
courses can be found in photography and how denota-
tive and connotative thematization can determine and 
make those discourses visible.

It also approaches image thematization in the his-
tory of humanity as something that has been done ac-
cording to the interests and necessities of domination 
of a social or religious class upon society in general.

Keywords
Descriptive Analysis; Interpretative Analysis; Pho-

tographic Connotation; Photographic Denotation; Ima-
getic Discourses; Thematic Discourses; Photography; 
Image; Photographic Image; Polysemy of Photographic 
Image; Photographic Referent; Thematization; Thema-
tization of Photographic Image; Thematization and In-
dexing.
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ESTUDIO, DESCRIPCIÓN Y CONSERVACIÓN DE ÁLBUMES FOTOGRÁFICOS. 
ESTUDIO DE CASOS

Elisa Díaz-González, Berta Blasi Roig
Universitat de Barcelona, Taller BBlasi - Conservació i Restauració

La última etapa descrita aparece alrededor de 
1880 cuando, una vez más, se adaptó su estructura 
al cambio del soporte que sufrieron las fotografías, 
que pasaron de ser albúminas pegadas sobre cartón 
rígido a gelatinas tipo POP. La fotografía sufre un pro-
ceso de democratización de manera que la gente deja 
de asistir paulatinamente a los estudios fotográficos y 
comienza a realizar sus propias fotografías. 

La segunda parte de la comunicación se centra en 
el análisis de dos álbumes fotográficos que se iden-
tifican con la segunda y la tercera etapa de la evolu-
ción formal de este tipo de objetos. Para cada uno de 
ellos, se hace una breve contextualización histórica, 
se describen sus estructuras y los materiales que lo 
configuran, y se estudia su estado de conservación.

A pesar de ser uno de los sistemas de presenta-
ción más habituales que han ido ligados a los pro-
cedimientos fotográficos, el estudio de los álbumes 
fotográficos no ha sido tratado con igual profundidad.

Los álbumes van habitualmente asociados a de-
terminadas tipologías de fotografías. El estudio de los 
materiales constituyentes como los papeles, carto-
nes, pieles, metales, etc., de las estructuras básicas 
de sus encuadernaciones como los cosidos, cierres, 
gofrados, dorados, etc., y de la sujeción de las foto-
grafías en las páginas del álbum, merecen especial 
atención puesto que conllevan deterioros que afectan 
el estado de conservación. En base a estas variables 
será necesaria un tipo u otro de intervención de con-
servación–restauración con la finalidad de garantizar 
la preservación de la información contenida.

Esta comunicación presenta el estudio de las es-
tructuras básicas de los álbumes fotográficos anali-
zando diferentes tipologías históricas desde su apari-
ción, alrededor de 1860. 

En la primera parte de esta comunicación se de-
talla de manera esquemática las principales etapas 
de evolución en torno a la realización de los álbumes 
fotográficos, centrándose en las estructuras de los ál-
bumes, que se contextualizan y describen teniendo en 
cuenta los materiales constituyentes, las técnicas de 
encuadernación y las características de las fotogra-
fías que custodian.

La etapa más temprana (1839 – 1859) está for-
mada por álbumes que contienen fotografías realiza-
das con los primeros procedimientos fotográficos de 
ennegrecimiento directo, relacionados sobre todo con 
investigaciones botánicas. Estas primeras fotografías 
eran realizadas sobre soportes de bajo gramaje y es-
taban pegadas sobre los soportes que constituían las 
páginas de los álbumes. 

En la segunda etapa, hacia 1850, se observan ál-
bumes más evolucionados, adaptados a la populari-
zación de la fotografía y a la aparición de los formatos 
estándares como las Carte de visite o el Cabinet muy 
en auge por aquél entonces. Estructuralmente se ca-
racterizan por tener gruesas hojas con ventanas para 
insertar las fotografías, que estaban unidas entre sí 
mediante bisagras que fueron evolucionando al siste-
ma de pliegue Patent, Flexible chain back album o el 
Improvement in photographic albums.

Berta Blasi i Roig
 BBlasi – Conservació i restauració.

El álbum perteneciente a la familia Puigjané, resi-
dente en Igualada, muestra una estructura de pliegue 
Patent, clasificado dentro de la segunda etapa descri-
ta anteriormente. Presenta fotografías de finales de 
1800 en formato Carte de visite, que se introducen 
en las ventanas por una ranura situada en la parte 
más pequeña.

El otro álbum,conservado en la Biblioteca Fages de 
Climent de Figueres, perteneció a Francesc Castellví, 
y se caracteriza por tener un lomo en acordeón. En 
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durabilidad, teniendo en cuenta que son objetos muy 
consultados. 

La selección de los materiales para la fabricación 
de cada tipo es otro factor que influye en su estado 
de conservación.

Si bien es deseable tratar el álbum como objeto 
único, hay que determinar en cada caso si la conser-
vación de las imágenes en el álbum es perjudicial 
para ellas y, por tanto, si es recomendable conservar 
por separado álbum y fotografías.

Palabras clave
Patrimonio documental, Álbum fotográfico, Fotogra-

fía, Conservación-restauración, Encuadernación, Dete-
rioro, Francesc Castellví, Puigjané.

este caso, las fotografías ya no se encuentran enco-
ladas en un soporte rígido sino que son flexibles y se 
unen al álbum mediante incisiones estándares en las 
hojas de cartón.

Finalmente en el tercer apartado de la comunica-
ción se describe la intervención de restauración a la 
que se han sometido ambos ejemplares para garan-
tizar su preservación. A grandes rasgos dicha inter-
vención ha consistido en una limpieza mecánica, la 
consolidación de desgarros y pérdidas de soporte y el 
refuerzo de la estructura del álbum.

Aportación científica
Las labores de restauración de este tipo de obje-

tos fotográficos permiten el estudio y documentación 
de aspectos estructurales que normalmente pasan 
desapercibidos. 

La identificación y reconocimiento de estos aspec-
tos en ejemplares originales de distinta época unido 
al análisis el estado de conservación que presentan, 
proporcionan datos sobre cómo se han producido las 
alteraciones presentes en los mismos.

La evolución de las estructuras va encaminada a 
permitir una mejor apertura del álbum y a aumentar su 

Elisa Díaz-González
Universitat de Barcelona.

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php



117

LOS HERMANOS DEBAS: FOTÓGRAFOS DE CORTE EN LAS MONARQUÍAS 
ALFONSINAS

Juan Antonio Fernández Rivero, María Teresa García Ballesteros
Colección Fernández Rivero de Fotografía Histórica (CFRivero)

Colaboró con la prensa ilustrada: Ilustración Espa-
ñola y Americana, la Ilustración Artística... Llama la 
atención que la noticia de la muerte de una hija de 
la infanta Dª Eulalia, viene acompañada del relato de 
la fotografía que tomó el Sr. Debas con “un procedi-
miento en el que tiene parte la electricidad”. Su acti-
vidad se extendió hasta diciembre de 1891, el día 28 
de este mes aparece la crónica de su fallecimiento a 
causa de una pulmonía. Su estudio estuvo durante 
más de diez años a nombre de la “Viuda de Edgardo 
Debas” que continúa colaborando con la prensa ilus-
trada.

Fernando Debas y Dujat: El año 1875 habría de ser 
el del lanzamiento definitivo de su estudio: “Fotografía 
Parisiense”. En marzo de ese año el Rey en persona 
se desplaza a su estudio para hacerse un retrato y 
enseguida le nombran fotógrafo de cámara, un título 
que Fernando explotaría en su publicidad.

La producción de retratos reales conllevaba múl-
tiples beneficios para los fotógrafos ya que eran mu-
chas las copias que se realizaban con destino a las 
instituciones del país o por ejemplo como regalo de la 
casa real. 

Este tipo de títulos no eran exclusivos y otros fo-
tógrafos de renombre, como Laurent, también fueron 
fotógrafos reales, pero quizás los iniciales titubeos 
de éste apoyando otras opciones a la sucesión de la 
corona española tras la caída de Isabel II, acabaron 
con sus posibilidades. Sabido es el apoyo que Laurent 

En la nutrida relación de los fotógrafos que tra-
bajaron en el Madrid del último cuarto del siglo XIX 
sobresalen los hermanos Debas, omnipresentes en 
la prensa contemporánea, no sólo por su actividad 
profesional sino también por el relieve social que am-
bos, sobre todo Fernando, alcanzaron. El rastro de su 
actividad profesional es nítido, no es difícil encontrar 
el testimonio de sus retratos en cualquier colección 
institucional o particular. Fotógrafos dedicados sobre 
todo al retrato personal en sus estudios, no realizaron 
muchos trabajos en exteriores, como no fuera al servi-
cio de la monarquía o la nobleza, por lo que la fisono-
mía de los monarcas y sus familias, junto con los más 
altos personajes de la corte y el gobierno están en la 
galería de imágenes de los Debas, damas, caballeros 
e infantes de buen porte y mejor atrezo desfilaron por 
sus gabinetes y aún hoy nos observan desde sus pul-
cras ventanas. 

Fernando Juan Bautista Debás y Dujat (1842/1914) 
y su hermano Pedro Edgardo (1845/1891) se iniciaron 
en la fotografía en Moulins, su ciudad natal (Auvernia, 
Francia), más tarde trabajaron en Angoulème (1865) 
y después Fernando se establece sucesivamente en 
Cognac (1869) y Libourne (1870), y Edgardo en 1866 
ocupa el puesto de responsable de los talleres foto-
gráficos de Le Monde Illustré, en París. 

A principios de 1872 llegan a Madrid y se instalan 
en el que fuera estudio del fotógrafo portorriqueño He-
raclio Gautier, número 22 calle Príncipe, denominando 
al estudio: “Fotografía Parisien”. En septiembre, en la 
gran Exposición Nacional en Madrid, los hermanos De-
bas son premiados con una mención honorífica. Pero 
en 1874 se separan de forma poco amistosa.

Pedro Edgardo Debas y Dujat: Casado con Anto-
nia Coronado, abre estudio en Puerta del Sol 3 con 
bastante éxito. En 1880 es elegido para fotografiar la 
corona que se dedicó al fallecido General Prim, y sus 
menciones en la prensa son bastante frecuentes. Su 
inquietud profesional le llevó a presentar sus trabajos 
en diversas exposiciones, recibiendo numerosos pre-
mios: medallas de oro en la Exposición Internacional 
de Fotografía de Oporto (1886), en la Exposición de 
Florencia (1887) y en la de Barcelona (1888), y meda-
lla de plata en la de París (1889). Este mismo año se 
traslada a la Carrera de San Jerónimo 15, un estudio 
más importante. 

Edgardo Debas. Paisaje con un burrito (CFRivero).
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momento, el de los grandes estudios cuyos propie-
tarios alcanzaron una gran prosperidad pero cuya lí-
nea de negocio tuvo una vida efímera ya que estaban 
llamados a desaparecer con el cambio de siglo. En 
enero de 1902 abandona la actividad fotográfica y su 
estudio pasa al fotógrafo Julián Castellanos. A partir 
de entonces se dedicaría de lleno a su actividad como 
propietario de un balneario y manantial en Verín, falle-
ciendo finalmente en 1914.

prestó a la candidatura de D. Fernando de Portugal, 
llegando incluso a efectuar un viaje al país en 1869, 
durante el cual retrató a la familia real portuguesa, lo 
que acabó convirtiendo a Fernando Debas en el fotó-
grafo más demandado por la familia real española. 
Esta estrecha relación con la monarquía, además de 
una gran profesionalidad en la ejecución de sus traba-
jos, permitió a Fernando ganar una selecta clientela 
entre la nobleza y la clase alta de la corte. Durante 
la década siguiente será el fotógrafo más influyente 
de Madrid. A la muerte de Alfonso XII, en 1885, su in-
fluencia continuó con la Reina Regente María Cristina.

En junio de 1884 inaugura un nuevo y lujoso es-
tudio en Alcalá 31. Fernando Debas fue, junto con 
Laurent, de los primeros fotógrafos en España en re-
gistrar los derechos de propiedad de sus fotografías, 
en especial de los retratos de la familia real en los 
que muchas veces se indicaba “Es propiedad”. Re-
presenta como ningún otro al fotógrafo de éxito del 

Fernando Debas. Retrato de Alfonso XII (CFRivero).

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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HUMBERTO RIVAS E ISAKI LACUESTA, EL PASO DEL TIEMPO

Ana Rosa Gómez Arroyo
Universitat Politècnica de València

dos o intentar desarrollar ideas y aproximar conceptos 
que están muy alejados. La afinidad y admiración per-
sonal, y profesional, llevo a Isaki Lacuesta a proponer 
la dirección de fotografía del cortometraje a Humberto 
Rivas. A través de medios diferentes pero intrínsecos, 
como son la fotografía y el cine, en esta obra conver-
gen la mirada de Humberto Rivas fijando lo indetenible 
en la imagen, el tiempo humano, y la de Isaki Lacues-
ta presentándolo a través del movimiento. 

La obra es un poema visual inspirado en unos ver-
sos de Omar Jayyam. Trata de la evocación de una 
historia de amor a lo largo del tiempo, a partir de los 
retratos de cuerpos de entre 80 y 15 años. El corto 
dura el mismo tiempo que una canción y está dedica-
do a los rastros que el amor deja sobre los cuerpos 
y a las canciones que todavía seguimos escuchando 
cuando ya han dejado de sonar. La intención de Isaki 
era generar un doble movimiento, “como una expe-
riencia con un cuerpo con el que llevas muchos años 
puede evocarte a ese cuerpo o como a podido cam-
biar a lo largo de las décadas, y al revés, como en 
un cuerpo puedes encontrarte con otros cuerpos. En 
el corto habla de los dos tipos de amor, el amor fiel 
que es para toda la vida, que es el amor estable; y 
de un amor mas carnal y efímero, y como los dos se 
complementan, hasta llegar a un momento en el que 
se despide las caricias en el cuerpo que has amado, 
y en esas caricias recordarás lo que había sido ese 
cuerpo antes o los otros cuerpos elegidos a lo largo 
de tu vida.”

Isaki Lacuesta. Teoría de los cuerpos.
Fotograma. Super 16 mm B/N (copia 
35mm). 4 minutos.

El rostro emerge a través de la mirada, la expre-
sión, potenciando y dando significado a la escena, 
mostrando un diálogo constante entre interior y exte-
rior, exponiendo lo íntimo, lo invisible en la imagen, su 
psicología. Según Jacques Aumont, “El rostro huma-
no, (…) es la parte noble del individuo; principalmente 
es el lugar de la mirada. Lugar desde donde se ve y 
desde donde se es visto a la vez, razón por la que es 
el lugar privilegiado de las funciones sociales, pero 
también soporte visible de la función más ontológi-

Nuestra inquietud en lo implícito acerca de la re-
presentación del rostro y el paso del tiempo, nos 
adentra en el concepto de tiempo, en su intento de 
comprenderlo mediante la fotografía y el cine. El tiem-
po ha dado origen a diversos debates y teorías como 
intento de respuesta a su complejidad perceptiva y 
representativa. Mediante un ejemplo concreto en el 
que confluyen los dos medios, y destacando la im-
portancia de la imagen como vehículo de información 
inmediata, analizaremos la imagen cinematográfica 
para intentar ir más allá de su superficie material en 
busca de lo inmaterial.

Con un breve apunte individualizado de los dos ar-
tistas, nos adentraremos en el análisis de “La teoría 
de los cuerpos”. Desarrollando su narración hablare-
mos del rostro y del paso de tiempo, de la relevan-
cia de los aspectos compositivos y técnicos para su 
interpretación. Comentaremos brevemente como el 
cine y la fotografía están implícitos, la importancia de 
este vínculo para comprender el tiempo y el espacio, 
y como estos conceptos generan diversas reflexiones 
intentando conceptualizar y formular teorías. Desta-
cando a Gilles Deleuze, y Bollow en la comprensión 
del “espacio hodológico” de Kurt Lewin. 

El origen de la producción fotográfica de Humberto 
Rivas se encuentran en el cine y su admiración por 
Ingmar Bergman, entre otros referentes. Sus imáge-
nes sobrias y sencillas hablan a través de múltiples 
variantes, dónde la memoria y el paso del tiempo está 
presente, “Aunque es fiel a la representación de la 
realidad lo invisible es protagonista, es el sentido vi-
sual de la imagen” (Schnaith, 2011:11). Destacar en 
su fotografía la representación del paso del tiempo 
en una doble interpretación. Por un lado, se percibe 
en un mismo rostro, con las consecuentes huellas 
del tiempo real; y por otro, cómo el mismo paso de 
tiempo en su trayectoria profesional va cambiando las 
características representativas de su fotografía. Isaki 
Lacuesta, es uno de los realizadores mas innovado-
res y heterogéneos del cine español, es el cineasta 
que se aproxima a los universos emocionales, cen-
trándose en la verdadera expresión del individuo. Para 
él toda la historia del cine está en trasformación cons-
tante, en un momento de transición, utilizando la cá-
mara como excusa para acceder a lugares que de otro 
modo no podría y llevarle a sentimientos desconoci-
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En este cortometraje el lenguaje fotográfico, y el 
cinematográfico, se consolidan y nos permiten apre-
ciar la expresión y el paso del tiempo en la imagen. 
Dejando una línea de investigación abierta a los con-
ceptos tratados, concluimos que el espacio –tanto 
físico, como metafísico– es el núcleo dónde la repre-
sentación visible e invisible se unen, y es utilizado 
inconscientemente.

Palabras clave:
Huberto Rivas; Isaki Lacuesta; Fotografía; Cine; 

Tiempo; Rostro.

Keywords:
Humberto Rivas; Isaki Lacuesta; Photography; Ci-

nema; Time; Face.

ca: el rostro es el hombre” (Aumont, 1992: 17-18). 
En consecuencia, el rostro, como lugar privilegiado de 
las funciones sociales permite interactuar con el otro 
cuerpo y aportarle información, como melancolía, his-
toria y emoción que se transmite en la escena. 

La iluminación planteada por Humberto Rivas es 
lateral, graduando la dureza de la luz dependiendo del 
momento, modificando la altura a medida que cambia 
la escena y de lo que quería transmitir el autor. En 
que momentos buscaba algo mas suave y en cuales 
algo mas duro, suaves cuando los cuerpos son mas 
jóvenes y duras cuando son mayores, y para desta-
car. A su vez, este tipo de iluminación resalta y hace 
perceptible el detalle de la piel, tan importante en la 
representación de la emoción. Los encuadres plantea-
dos por Isaki son en general planos cortos, primeros 
planos y planos detalle; utilizando planos generales 
cuando quiere trasmitir información mas amplia. El 
paso del tiempo se narra en esta obra a través de un 
espacio de 65 años representado en un momento, 
mediante un juego de cuerpos, encuadres e ilumina-
ción que refuerzan la identidad del retratado y el mo-
vimiento. El blanco y negro potencia el carácter íntimo 
de la escena, y nos traslada a los orígenes del medio 
tanto fotográfico como cinematográfico. 

Se han generado diversas reflexiones acerca de los 
dos medios con el objetivo de comprender el tiempo 
y el espacio. Deleuze, comprendía la fotografía como 
una sección inmóvil a partir de la cual se desarrolló 
una lógica particular del cine. El cine “da un relieve de 
tiempo, una perspectiva en el tiempo (…) De ahí que 
el tiempo cobre esencialmente el poder de contraerse 
o dilatarse, como el movimiento de aminorar o de ace-
lerar”. (Deleuze, 1984: 43). Partiendo de la fotografía 
como origen de secuencialidad, a través del time-lapse 
percibimos mayor cantidad de tiempo indirectamente, 
por tanto, exponiendo el tiempo como algo hodológi-
co. Un concepto introducido por Kurt Lewin e investi-
gado por otros filósofos, entre ellos Bollnow. Según 
este autor, el espacio hodológico, “es donde se hace 
posible la experiencia del espacio, pues en el priman y 
se hacen mas cómodas las acciones humanas, tiene 
unas características similares al denominado por Ba-
chelard “espacio de intimidad”. Frente a las vivencias 
humanas, es el acontecimiento el que congrega a las 
personas en los lugares” (Londoño, 2006: 115). El 
acontecimiento del tiempo sitúa la escena en el espa-
cio en el que transcurre, un espacio íntimo ocupado 
de sentimientos y memoria. Un espacio en el que la 
imagen fija se percibe en movimiento y el movimiento 
se congela bajo nuestra mirada.

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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ELS MONISTROL: UNA NISSAGA DE FOTÒGRAFS SABADELLENCS 
CENTENÀRIA

David González Ruiz
Secció d’Imatge i So de l’Arxiu Històric de Sabadell

Aquest any 2016, la botiga de fotografia Monistrol 
de la ciutat de Sabadell celebra el seu centenari. Es 
tracta d’un fet cada vegada més inusual en el món del 
petit comerç i, especialment, en el camp de la fotogra-
fia on la transició cap a la tecnologia digital, la compe-
tència de les grans superfícies i les vendes per Internet 
han anat arraconant aquest tipus de negoci familiar. 

Però la família Monistrol a Sabadell, a part de la fo-
tografia, també són molt coneguts pel futbol. A finals 
de 1908, el pioner Pere Monistrol Masafret (Sabadell, 
1894-1972) ingressava a les categories inferiors del 
Centre d’Esports Sabadell. Un fet de transcendental 
rellevància a la seva vida, doncs l’habilitat amb la pi-
lota el va convertir en un ídol local amb una carrera 
esportiva meteòrica fins que es va retirar el setembre 
de 1918. La Revista de Sabadell afirmava que “Mo-
nistrol pertenece a una hornada única. (...) Preguntad 
por Sabadell ¿Que es el foot-ball? Y contestarán in-
defectiblemente: Monistrol. (...) Monistrol lo es todo. 
Monistrol lo llena todo. ¿No juega Monistrol? Pues el 
camp está casi vacio”1. 

Els inicis de Pere Monistrol en el camp de la foto-
grafia estan vinculats amb l’excursionisme i el Cen-
tre Excursionista del Vallès, fundat el 1908. Persona 
competent en totes les disciplines, el 1911 va rebre 
una menció honorífica, per la seva fotografia titulada 
“Lux”, en el concurs organitzat per la secció fotogràfi-
ca del Centre Excursionista de Catalunya2.

El 1913, va reformar el negoci familiar transformant 
la meitat de la botiga de queviures i aviram, que conti-
nuava regentant la seva mare, en una botiga d’objectes 
d’escriptori. Aquest nou ofici estava més acord amb el 
seu futur estat civil i la fama que havia assolit com a 
esportista. Va ser aleshores quan, durant unes vacan-
ces d’estiu a Sentmenat, el seu cunyat Jaume Millan 
Sental el va posar en contacte amb el representant de 
la casa Kodak a Espanya. L’abril de 1916, aprofitant 
l’admiració que despertava Pere Monistrol entre els sa-
badellencs, la botiga d’objectes d’escriptori va ampliar 
el negoci amb la venda de la càmera Kodak Autogràfica. 

Considerat pels seus contemporanis com un pio-
ner de la fotografia moderna a Sabadell, el major re-
coneixement a la seva obra li va arribar després de la 
Guerra Civil. L’èxit més gran va ser l’adquisició de dues 
fotografies per la “International Exhibition of Pictorial 
Photography”, una exposició de fotografia pictorialista 

Fotografia de Pere Monistrol Masafret titulada “Albers” i 
publicada en el catàleg de la “International Exhibition of Pictorial 
Photography” de Dublín el 1947. Va ser realitzada al pas del riu 

Llobregat per la Bauma, prop de Montserrat.

organitzada per la Societat Fotogràfica d’Irlanda a Du-
blín. De les 213 fotografies admeses només vuit es 
van publicar en el catàleg. Espanya va ser l’únic país 
que es va veure honrat amb la publicació de dues imat-
ges: un retrat del mestre José Ortiz Echagüe titulat 
“Lino de duelo” i un paisatge de Pere Monistrol titu-
lat “Albers”. També és destacable l’exposició titulada 
“Diez años de fotografia: Exposición del fotógrafo Pedro 
Monistrol” que l’Acadèmia de Belles Arts li va tributar 
l’any 1969. Després d’una llarga trajectòria professio-
nal, Pere Monistrol Masafret va morir a Sabadell el 2 de 
maig de 1972. El seu enterrament va ser una massiva 
mostra de dol ciutadà per un dels “ídols del futbol lo-
cal” i “acreditat industrial de l’art fotogràfic”3.

El seu fill Joan Monistrol Pons es va incorporar al 
negoci familiar als 14 anys. S’aixecava a les 4 del matí 
per canviar l’aigua dels tancs de revelat a la font del 
Jardinets i ajudar al seu pare a revelar els rodets. Des-
prés, durant la resta del dia, repartia amb una bicicleta 
els encàrrecs pels diferents despatxos de la ciutat. 

El pas de la dècada de 1940 a 1950 va suposar 
l’autèntica explosió comercial de les càmeres com-
pactes amb negatius de 35 mm que portaria al primer 
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de la Imatge (CEI) es va incorporar a la botiga als 23 
anys.

La dècada de 1980 és l’auge de la fotografia do-
mèstica, del rodet de 35 mm en color i la diapositiva. 
Totes les llars tenien una càmera i volien immortalit-
zar les seves vacances o esdeveniments socials i fa-
miliars més rellevants. Els Monistrol, pare i fill, tenien 
molta feina i la incorporació de sàvia nova empeny, 
l’any 1987, a obrir un nou local comercial a la Rambla 
número 54, a prop de la botiga mare.

Aquesta dinàmica es va veure truncada amb l’ar-
ribada de la fotografia digital i les obres de perllonga-
ment dels ferrocarrils de la Generalitat de Catalunya 
al centre de la ciutat de Sabadell també han tret visi-
bilitat als negocis del Passeig de la Plaça Major que 
han vist reduïda ostensiblement la seva clientela. Hu-
morísticament, Joan Monistrol admet que “avui enca-
ra tenim sort que les àvies de Sabadell encara volen 
fotografies (en paper) dels seus néts”4.

Quan la botiga li permet, Pere Monistrol compagi-
na la seva passió per la natura amb la fotografia. Bon 
excursionista i coneixedor de la comarca del Vallès 
s’ha especialitzat en retratar fauna, i més concreta-
ment ocells. També entre 1990 i 2011 va fer fotogra-
fia submarina. 

Després de tres generacions i havent complert 
cent anys d’història, la continuïtat de la botiga no està 
garantida. Encara és molt aviat per veure si algun fa-
miliar o un altre fotògraf se’n voldran fer càrrec. L’evo-
lució del sector de la fotografia ho fa cada vegada més 
difícil però la perseverança i la passió per la fotografia 
dels Monistrol són una bona esperança.

Aportació científica
Estudi històric d’una nissaga de tres fotògrafs sa-

badellencs en motiu del centenari del seu establiment 
comercial dedicat a la fotografia.

Paraules clau
Centenaris; Establiments comercials; Fotografia; 

Història de la fotografia; Monistrol Masafret, Pere; Mo-
nistrol Pons, Joan, Monistrol Pujante, Pere; Sabadell.

1. Revista de Sabadell, 27 de juny de 1915, pàgina 2.

2. La Vanguardia, 28 de maig de 1911, pàgina 4.

3. Revista de Sabadell, 04 de maig de 1972, pàgina 23.

4.  Document audiovisual. Entrevista a Joan Monistrol Pons el 03 
d’abril de 2012 a l’Arxiu Històric de Sabadell.

consum massiu de fotografia amateur i professional i 
un increment de les vendes de càmeres i rodets. Però 
Joan Monistrol tenia clar que havia de buscar altres 
fonts d’ingressos per consolidar l’economia familiar. 
Per aquest motiu, aproximadament l’any 1950 Joan 
Monistrol va començar a fer reportatges per encàrrec.

L’any 1965, quan el seu germà Josep va tornar 
del servei militar, el negoci es va repartir entre els 
germans. Joan Monistrol va centrar la seva energia en 
el funcionament de la botiga de fotografia i els repor-
tatges per encàrrec. 

Als 91 anys, càmera en mà, Joan Monistrol con-
tinua fent fotografies. Són conegudes les seves col-
laboracions il·lustrant els articles del periodista Joan 
Cuscó al Diari de Sabadell o la transformació urba-
nística que ha patit el Passeig de la Plaça Major els 
darrers anys.

El tercer representant de la nissaga de fotògrafs 
és Pere Monistrol Pujante, fill de Joan Monistrol, que 
ha crescut sempre darrera del taulell de la botiga. 
Amb tres anys ja feia fotografies i el dia de la Comu-
nió li van regalar la seva primera càmera de la marca 
Nera. Després de cursar estudis al Centre d’Estudis 

Part de la botiga Monistrol dedicada a la fotografia abans i 
després de la reforma de 1965. Autor: Joan Monistrol i Pons. 

Arxiu particular de la família Monistrol.
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WHAT DETERMINES THE QUALITY OF DIGITAL COPIES OF PHOTOGRAPHIC 
MATERIALS? STRATEGIES TOWARDS DIGITISATION OF PHOTOGRAPHS AT 
THE NATIONAL DIGITAL ARCHIVES

Małgorzata Kołtun, Mateusz Bolesta
The National Digital Archives. Poland

ternal and external. While the first one covers our own 
staff members, the latter refers to all institutions that 
deal with archiving, digitisation, data storage. What 
do these users need? Society, in the first place, un-
disturbed and smooth access to the archival materi-
als and their digital copies but it is the content and 
the information embedded in the files that matter the 
most. For state archives in Poland however is crucial 
to produce digital copies that would meet the interna-
tional standards and therefore preserve the original 
archival materials in the best way possible, but at the 
same time that would be easy to deal with, acces-
sible via any software available and on-line as well 
and last but not least, safely stored in a repository 
allowing both deep and active archiving. Need of other 
institutions, outside the archival network in Poland, 
are of the same kind. The NDA being responsible for 
the szukajwarchiwach.pl (Search the archives) on-line 
service and Central Digital Repository of the State Ar-
chives, on one hand have to secure the access and 
archiving processes, and on the other need digital 
copies that preserve the original archival materials 
but at the same time are easy to work with taking into 
consideration everyday projects, szukajwarchiwach.pl 
architecture, capacity of the Repository and the main-
tenance cost.

Another factor that determines the quality of digi-
tal copies at the NDA is related to the ways scans of 
photographic materials are used. To put it simple, the 
more professional purpose behind usage, the higher 
quality is required from a digital copy. Commercial 
market (advertising agencies, publishing companies 
etc.) need high resolution images, without cropping, 
without whatsoever alternation to the file, produced 
in accordance with colour management rules, mean-
ing basically raw files, as this fulfills large-format print-
ing standards. But if we speak of amateur or home 
use, requirements tend to be less exorbitant, involving 
some cropping, editing, low resolution. Moreover, it is 
important to take into account all legal issues related 
to reuse of information policies and free access to the 
archival records as well. 

Last but not least, the organisation of both the 
NDA’s and all state archives’ work plays significant 
role as well. All state archives, including the NDA, 

There are no limits how and by whom a single 
digital copy of a photographic image can be used. 
Digitisation is not the last step in the preservation 
process, it actually opens a variety of new paths for 
dissemination of photographic materials. Howev-
er, these paths have great impact on the quality of 
digital copies. Therefore, what should be taken into 
consideration while digital copies of photographs are 
produced? What is the strategy towards digitisation 
of photographs and what it consists of? As one of 
three central archives of the state archives network 
in Poland, the National Digital Archives carry out their 
statutory activities focused mostly on digitisation and 
providing access to digital copies of archival records 
(including photographs), but at the same time the in-
stitution brings support to the other state archives 
within the mentioned areas. Furthermore, on one 
hand there is the NDA’s mission as an archive, on the 
other hand there are different users’ needs that have 
to be answered. This paper will define, examine and 
analyse different factors that determine the quality of 
digital copies produced at the NDA.

What seems to be crucial is the role a digital copy 
(both master and access copy) plays or, in other words, 
what is the purpose of a digital copy and what does it 
have to do in relation to an archive’s mission at the 
NDA. Needless to say, a master copy is supposed to 
preserve the analogue original. This refers to those ar-
chival materials that show any track of degradation, no 
matter how heavy the degradation actually is. Second 
of all, a digital copy of an archival material, no matter 
if we speak of paper documents or photographs, is 
supposed to give faster access to actually any kind of 
information featured in the original analog material. It 
is the information, not the material itself, that stays 
in users’ filed of focus. Moreover, high quality digital 
copies help to notice details which are not detectable 
by human senses while examining originals, which is 
essential for identification purposes. 

In addition, the quality of digital copies at the NDA 
can be linked with our users and their needs. See-
ing the fact the NDA are one of the state archives in 
Poland, one of our tasks and part of our mission is 
to give access to archival collections to public. From 
other perspective there are two groups of users: in-
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be verified from multitude of perspectives, such as 
technology and scanning appliances, preservation of 
analog originals, colour management, quality of nega-
tive photography developing, software for image pro-
cessing, to name a few. These studies revealed a tre-
mendous amount of details that altogether affect the 
quality of digital image.

digitise according to annual plans, meaning we are 
obliged to produce specific number of scans per year. 
The number of scans we are able to achieve is linked 
up with their quality – the more advanced and complex 
techniques and procedures we apply in order to obtain 
digital copies of high quality, the more time-consuming 
the digitisation process becomes.

About as much as social factor impacts on the 
quality of digital copies, so does technology. It may 
be difficult to establish which one is of greater impor-
tance, for both are strictly intertwined. Simply put, the 
kind of appliances we utilise to produce digital copies 
of photographic documentation enables multipurpose 
usage of the content by its recipients. However, if one 
is to consider the issue of a scan quality from techno-
logical perspective, one must take into account both 
boosts and constraints to this attribute of digitisation 
output. The aim to produce state-of-the-art digital im-
ages by cutting-edge equipment, especially in terms 
of mass production and storage capacity, may come 
out as slightly out of touch with reality because often 
same technological abilities which make up for high 
quality of scans also curb the efficiency of their pro-
cessing and archiving. Take ppi resolution for instance 
– the higher this attribute the better reproduction of 
details of the original on digital image, but simultane-
ously the longer scanning process and larger file size. 
The same rule applies to significant other parameters 
of a digital copy. Furthermore, even most capable 
devices will not eliminate certain quality restraints, 
which are inherently connected to the characteristics 
of the original source, for example low resolving power 
of photo-sensitive material, its condition or the flaws 
committed by the initial author which, by the way, also 
have to be shown on digital image.

In fact, in order to attain the quality of the image, 
which at the same time would satisfy different needs 
of consumers, meet our storage capacity and keep 
up with current standards of digitisation, we have to 
balance between striving for the highest parameters 
and remaining within the boundaries of spatial avail-
ability for saving the data, as well as limited human 
resources, tight workflow and many other technologi-
cal variables. 

Every aspect of digital image quality is treated 
by the National Digital Archives both individually and 
in correlation with the rest. The research we have 
conducted, especially in most recent time, revolved 
around one major issue of photography digitisation, 
that is the accuracy of source document resemblance 
on the digital copy. This one single subject had to 

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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LOS FONDOS FOTOGRÁFICOS DEL ARCHIVO REGIONAL DE LA COMUNIDAD 
DE MADRID

Francisco Pablo Martín Rodríguez
Archivo Regional de la Comunidad de Madrid

recogen tanto su producción como fotógrafo indepen-
diente, es decir, su propio estudio, como su faceta de 
redactor gráfico en periódicos y revistas de la época.

Por lo que respecta a la temática de las mismas, 
contiene fotografías de personalidades de todos los 
ámbitos sociales, actos institucionales, sociocultura-
les, urbanismos y, a destacar, sus fotografías sobre 
aviación civil y militar.

El fondo Nicolás Muller (1913-2000) está constitui-
do por cerca de 70.000 imágenes fotográficas realiza-
das entre 1933 y 1985. Las mismas, recogen el peri-
plo geográfico realizado por el autor: comienza por su 
etapa húngara, continuando por las etapas francesa, 
portuguesa y marroquí, hasta finalmente establecerse 
de modo definitivo en España. En su producción, es 
posible diferenciar dos grandes áreas: fotografía de 
estudio, en la que aparecen los personajes más im-
portantes de la vida cultural y científica española de la 
segunda mitad del siglo XX, y fotografía documental, 
gran parte de la misma editada en libros y publicacio-
nes de la época.

Gerardo Contreras (1902-1971) fue un importante 
informador gráfico, que colaboró en numerosos me-
dios periodísticos, estando vinculado, principalmente, 
al diario Arriba. Su obra fotográfica se extiende de 
1924 a 1971, custodiándose en el Archivo Regional 
de la Comunidad de Madrid unas 215.000 fotografías. 
Su actualidad, objetividad, narrativa y estética de su 
producción, ha llevado a la misma a ser considerada 
como fotografía artística de primer nivel. La temática 
de sus imágenes es muy variada, pudiéndose encon-
trar actos sociales, políticos, culturales y deportivos 
del momento, así como los principales personajes es-
pañoles y extranjeros que ocupaban las páginas de 
la prensa diaria. También se interesó por el cine, las 
costumbres y la sociedad de la época, destacando, 
finalmente, las instantáneas tomadas en sus viajes 
por un gran número de países como EE.UU, China, 
Japón o Cuba.

Dentro del segundo grupo de fotografías del Ar-
chivo Regional destacarían los fondos relacionados a 
continuación:

El fondo Juan Moya (1867-1953) está constituido 
por 115 fotografías realizadas por este prestigioso ar-
quitecto, fechadas a finales del siglo XIX. Destacan 
las fachadas de edificios representativos de Madrid, 

El Archivo Regional de la Comunidad de Madrid, de-
pendiente de la Subdirección General de Archivos, se 
ubica en la actualidad en el número 3 de la calle Ramí-
rez de Prado de Madrid. Creado, oficialmente en 1993 
por la Ley de Archivos y Patrimonio Documental de la 
Comunidad de Madrid, ha tenido varias sedes, encon-
trándose en la actualidad en el “Complejo El Águila”, 
antigua fábrica de esta marca de cerveza, complejo 
fabril construido a partir de 1912 y rehabilitado a par-
tir de 1998 según el proyecto de los arquitectos Luis 
Moreno García Mansilla y Emilio Tuñón Álvarez.

El Archivo Regional de la Comunidad de Madrid 
custodia alrededor de 1.800.000 fotografías, proce-
dentes de distintos fondos.

Estos fondos han ingresado en la institución por 
motivos diversos: transferencia, compra, donación o 
dación en pago de impuestos, lo que ha motivado que 
el centro pueda considerarse como una institución de 
referencia por lo que respecta a fondos fotográficos.

Para realizar un recorrido por las imágenes fotográ-
ficas del Archivo Regional, éstas podrían dividirse en:

– Fotografías pertenecientes a fondos fotográficos 
“puros”.

– Fotografías que acompañan a fondos documenta-
les custodiados en la institución.

Entre los primeros, se encuentran los fondos si-
guientes: Martín Santos Yubero, Cristóbal Portillo, 
Nicolás Muller, Gerardo Contreras y Ana Muller, éste 
último, aún no ingresado, estando en proceso de ad-
quisición.

Dentro del segundo grupo, destacan los fondos 
Juan Moya, Nicolás María Urgoiti, Juan María Martí-
nez de Bourio, Galerías Preciados, Instituto Cardenal 
Cisneros y Cámara de la Propiedad Urbana de Madrid.

El fondo Martín Santos Yubero (1903-1994) con-
tiene la obra fotográfica de dicho autor.

Está constituido por alrededor de 480.000 y 
490.000 imágenes, en formatos diversos realizadas 
por el mencionado autor y su estudio, entre 1924 y 
1987.

Santos Yubero y sus ayudantes registraron miles 
de escenas de la vida social, cultural, política y depor-
tiva del Madrid de su época.

La obra fotográfica de Cristóbal Portillo (1897-
1957) y su estudio, custodiada en el Archivo Regio-
nal, la constituyen más de 940.000 imágenes que 
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en buena parte del siglo XX. Dentro de las mismas, 
podemos distinguir fotografías de carácter personal, 
fotografías de su actividad empresarial y fotografías 
de su actividad pública. Gerente de distintos ballets, 
entre ellos, del Ballet Cásico Español, ha pasado a la 
posterioridad por la organización de sus estudios y de 
la academia de baile Estudios Amor de Dios.

El fondo fotográfico Galerías Preciados está com-
puesto por más 12.000 fotografías que acompañaban 
a los documentos de dicha empresa, custodiados en 
el Archivo Regional de la Comunidad de Madrid tras 
su disolución. Dichas fotografías están fechadas en-
tre 1925 y 1994, apareciendo en las mismas imáge-
nes de los órganos de dirección y administración de 
la empresa, fotografías de marketing y publicidad y, 
fotografías de empresas antecesoras a Galerías Pre-
ciados (Sederías Carretas y Almacenes Jorba).

El fondo Instituto Cardenal Cisneros, cuenta con 
una 340 fotografías de dicha institución educativa, 
siendo las más antiguas de 1920. Las mismas se 
centra en las actividades propias de una institución 
de estas características: trabajos de alumnos, activi-
dades extraescolares, etcétera.

Finalmente, el fondo de la Cámara de la Propiedad 
Urbana de Madrid reúne 277 fotografías realizadas 
entre 1959 y 1994, centradas en fachadas de edifi-
cios madrileños y actividades sociales de la misma.

Resumen del contenido

Breve panorámica de los fondos fotográficos cus-
todiados en el Archivo Regional de la Comunidad de 
Madrid, tanto de los fondos fotográficos, propiamen-
te dichos, como de las fotografías que acompañan 
a otros fondos documentales conservados en dicha 
institución.

Aportación científica
Difusión de las distintos fondos y colecciones fo-

tográficas que se custodian en el Archivo Regional de 
la Comunidad de Madrid para su conocimiento y difu-
sión.

Palabras clave
Colecciones fotográficas en archivos; fotógrafos; 

fondos fotográficos; difusión del patrimonio fotográfi-
co; fuentes fotográficas de información.

estampas de la vida cotidiana madrileña, así como 
una serie de paisajes de la Sierra de Madrid, con vis-
tas y detalles de pueblos de la zona.

El fondo Nicolás María Urgoiti (1869-1951) lo 
componen unas 1.500 fotografías que reflejan, funda-
mentalmente, la actividad empresarial llevada a cabo 
durante los años 50 por este importante empresario, 
fundador, entre otras, de empresas como el diario El 
Sol, la editorial Espasa Calpe, la Agencia Febus, el 
Instituto de Biología y Sueroterapia, etcétera. También 
se incluyen en el fondo fotografías familiares de este 
personaje.

El fondo Juan María Martínez de Bourio (1917-
2008) recoge más de 4.600 fotografías que reflejan 
la trayectoria vital de este personaje, vinculado, fun-
damentalmente, al mundo de la danza y del teatro 

1931. A.R.C.M. Fondo Gerardo Contreras. Proclamación de la II 
República en Madrid.

1949. A.R.C.M. Fondo Nicolás Muller. 
Pío Baroja trabajando en su casa.
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127

APLICACIÓN DE TÉCNICAS FOTOGRÁFICAS ESPECÍFICAS EN 
DIGITALIZACIONES CON REQUERIMIENTOS ESPECIALES:  
DOS CASOS DE ESTUDIO

Bea Martínez Navarro, Toni Bover Tañà, Miquel Bigas Tañà
CITM/UPC, Campus Terrassa

HDR se ha aplicado con dos herramientas distintas 
para poderlas comparar: la herramienta automatizada 
Combinar para HDR Pro de Photoshop CS4 y un proce-
sado manual (pero automatizable) usando máscaras 
de capa obtenidas a partir de la desaturación de las 
propias imágenes captadas. Los resultados muestran 
cómo el segundo proceso permite obtener una OECF 
(Función de Conversión Opto-Electrónica) que describe 
un mapeado de tono más próximo a la relación de 
luminosidades del material digitalizado. En la Figura 1 
se muestra unos de los ejemplos representativos de 
dichos resultados.

El segundo caso de estudio se plantea a partir de 
unas necesidades específicas en cuanto a la salida 
de las imágenes. Éste tiene como finalidad mante-
ner, en la medida de lo posible, el nivel de fidelidad 
de la reproducción. Pero ya no con el objetivo de 
obtener un archivo de preservación sino centrando 
todo el proceso en los requerimientos de visualiza-
ción de la imagen en un contexto muy concreto. Se 
trata de obtener impresiones de gran formato (7,5x8 
metros) a partir de un negativo de 18x20cm en placa 
de vidrio y una copia de 18x20cm positivada sobre 
papel, ambas del archivo del Museu de la Ciència i 
de la Tècnica de Catalunya (mNACTEC), en Terrassa. 
Las impresiones en gran formato deben realizarse 
a partir de imágenes digitales de gran tamaño (gran 
número de píxeles) y el proceso de ampliación de 
dichas imágenes debe ser realizado de forma que se 
minimice la pérdida de calidad en cuanto a resolu-
ción y nitidez. Hay que tener en cuenta que, en este 
caso, las imágenes impresas deben ser expuestas 
sobre los muros del mNACTEC, a pie de calle y, por 
tanto, serán visualizadas a muy corta distancia. En 
la Figura 2 se muestra una pequeña porción de una 
de las dos imágenes, ampliada mediante herramien-
tas de interpolación y mediante el método propuesto 
y aplicado finalmente. Este método consiste en la 
realización de múltiples capturas de la imagen, divi-
diéndola por sectores, para luego unir todas las imá-
genes sectoriales en una de gran tamaño que repre-
senta el original completo, usando herramientas de 
procesado (stitching).

En este estudio se presentan dos ejemplos de di-
gitalización de materiales fotográficos en los que el 
proceso de captación y procesado de las imágenes 
incluye técnicas y herramientas específicas, no usa-
das habitualmente en los flujos de trabajo para re-
producción. Estos procesos tratan de resolver reque-
rimientos especiales, que pueden darse en algunas 
situaciones concretas. 

El primero de ellos está condicionado por las ca-
racterísticas del material a digitalizar y trata de de-
terminar cuáles son las herramientas óptimas para 
garantizar una correcta reproducción enfocada a la 
preservación. El caso se centra en la problemática 
que se plantea cuando se deben digitalizar diaposi-
tivas color de alto contraste, en las que el rango de 
densidades es más amplio que el rango de lumino-
sidades (rango dinámico) que un sensor digital es 
capaz de captar correctamente. La solución, ya abor-
dada en otros trabajos, es la de generar imágenes 
de alto rango dinámico (HDR) a partir de la captación 
de distintas exposiciones del original y la aplicación 
de herramientas de procesado de la imagen. Aquí se 
trata de determinar en qué rangos de exposición es 
óptimo captar las imágenes y qué herramientas de 
procesado son las más recomendables. El criterio de 
selección del proceso es el de obtener una reproduc-
ción del original en la que la luminosidad y contraste 
se ajusten lo máximo posible a una copia de preser-
vación. 

Así, se ha digitalizado el test Stouffer 4110, que 
contiene parches con distintas densidades, de 0 a 4 
unidades de densidad óptica (OD). Se han realizado 
varias capturas, aumentando la exposición en pasos 
de 1/3 valores de exposición (EVs), hasta llegar a re-
producir correctamente el parche con una densidad 
de 3.5 unidades OD, equivalente a la densidad máxi-
ma de las diapositivas color de alto contraste más 
comunes. A partir de aquí, teniendo en cuenta que 
el sensor digital con el que se ha realizado el estudio 
llega a reproducir correctamente el parche con una 
densidad de 3 unidades OD, las diferentes capturas 
permiten obtener todo el rango de luminosidades que 
se supone que tiene el material original. Este rango 
es de 2,66 EVs más que el rango dinámico del sen-
sor (de 10 EVs). El procesado para obtener la imagen 
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Figura 1. Curvas OECF obtenidas a partir de las imágenes con dos exposiciones diferentes (2,66 EV de diferencia) 
y el resultado de obtener dos imágenes HDR, mediante el proceso manual y mediante la herramienta Combinar 

para HDR Pro de Photoshop CS4. Las imágenes del test Stouffer se corresponden, de arriba a abajo, con: captura 
expuesta para un valor próximo a 255 en el parche más luminoso, captura sobreexpuesta 2,66 EV respecto de la 

anterior, HDR con proceso manual y HDR con herramienta Combinar para HDR Pro de Photoshop CS4.
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y los requerimientos reales de calidad de imagen a 
alcanzar, en función de las características del material 
a reproducir y de su finalidad. A partir de aquí, tanto 
los equipos disponibles como los métodos y técnicas 
de análisis para establecer el flujo de trabajo óptimo 
son herramientas muy útiles al servicio de dichas ne-
cesidades.

Palabras clave: digitalización, procesado de la 
imagen, diapositivas, rango dinámico, HDR, impre-
sión, gran formato.

Aportación científica
En este trabajo se plantean dos ejemplos de pro-

blemas reales que se pueden presentar en los pro-
cesos de digitalización. A partir de aquí se presentan 
posibles soluciones técnicas a dichos problemas y se 
comparan mediante herramientas de análisis de ima-
gen que permiten llegar, de forma objetiva, a la deter-
minación del método óptimo. Las aportaciones inclu-
yen tanto las soluciones óptimas, como los procesos 
de análisis para poder compararlas con otras posibles 
soluciones no planteadas en este trabajo.

Los dos escenarios presentados son ejemplos de 
la conveniencia de determinar, desde un inicio, las 
necesidades concretas del proceso de digitalización 

Figura 2. Selección ampliada de una pequeña porción de las dos imágenes de gran formato resultantes de la digitalización del negativo 
en placa de vidrio 18x20 cm. La imagen izquierda es la resultante de fotografiar el material original por sectores (total de 30 imágenes 

sectoriales) y unirlas mediante herramientas digitales de stitching. La imagen derecha resulta de aplicar herramientas de interpolación a 
la imagen obtenida con una sola captura, para ampliarla a siete veces su tamaño original.
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CATÀLEG DE L’ARXIU D’IMATGES EN LÍNIA. PROBLEMÀTICA JURÍDICA

Ariadna Matas, Josep Matas
Legalment.net

tulars dels drets, demanar-los l’autorització i acordar 
els termes de l’ús. És una tasca desproporcionada si 
s’ha de fer sobre tot el fons fotogràfic de l’arxiu.

Entenem així que la rigidesa actual de la llei i la 
seva interpretació stricto sensu bloqueja en aquest 
cas una difusió de patrimoni que d’altra banda, apli-
cant determinades mesures tècniques de protecció, 
no comportaria cap perjudici als titulars dels drets.

El sistema europeu de drets d’autor preveu soluci-
ons per resoldre contradiccions com la que analitzem. 
Es reconeixen excepcions o limitacions als drets ex-
clusius dels autors o realitzadors. Les directives hi fan 
referència i cada estat els interioritza, els assumeix 
i adapta, i pot crear-ne de noves, a iniciativa pròpia. 
En la comunicació descrivim l’estat actual del sistema 
de límits europeus i comentem la seva insuficiència 
per a resoldre el problema que plantegem, en part 
perquè en el moment de redacció de la principal Direc-
tiva (Directiva 2001/CE) no era previsible la importàn-
cia dels serveis i relacions en línia. Analitzem també 
la manera restrictiva com han estat transposades a 
l’ordenament jurídic espanyol les excepcions que han 
d’afavorir les funcions dels centres patrimonials. Ob-
servem que seria convenient crear una nova excepció 
o límit, en la línia d’altres ja existents, però orientada 
a resoldre la contradicció que comentem.

En base a un estudi de dret comparat promogut 
per l’Organització Mundial de la Propietat Intel·lectual 
(OMPI) observem que una gran majoria de països 
europeus té un sistema d’excepcions molt similar a 
l’espanyol. Pel què fa a països d’altres àrees cal des-
tacar el que comporta el reconeixement del “fair use” 
(ús raonable), o sigui la possibilitat d’efectuar actes 
d’explotació fins a un determinat grau, sense crear 
perjudici al titular dels drets i no essent necessari dis-
posar del seu consentiment. El “fair use”, propi de 
països com Estats Units de tradició jurídica diferent 
a la nostra, admetria en determinades condicions la 
difusió d’imatges d’un arxiu sense autorització del ti-
tular dels drets.

La comunicació esmenta breument la regulació 
de les obres òrfenes. Deriva d’una directiva europea 
de 2012 que ha estat transposada a l’ordenament 
espanyol recentment. Seguint el complex i laboriós 
procediment previst a la Llei i al seu Reglament de 
desenvolupament, finalment l’arxiu, museu o centre 

Els arxius d’imatges han de fer conèixer els seus 
continguts al públic. Avui això es fa utilitzant Internet, 
descrivint el fons i molt sovint reproduint les imat-
ges. Per a informar de l’existència d’una fotografia és 
necessari mostrar-la, atès que una descripció textu-
al és sempre subjectiva i insuficient. Sobre algunes 
d’aquestes imatges hi haurà drets de propietat intel-
lectual vigents que l’Arxiu no té o que no té possibili-
tat de gestionar. Presentar les imatges a internet com 
es fa en els catàlegs en línia és un acte d’explotació, 
més concretament una de les modalitats de comuni-
cació pública. Qualsevol acte d’explotació requereix 
disposar dels drets corresponents. Es produeix així 
una contradicció entre l’obligació de l’Arxiu de difon-
dre els seus continguts i l’obligació de respectar els 
drets. 

La comunicació versa sobre aquesta contradicció 
que sovint afecta a l’arxiu d’imatges: obligació de di-
fusió dels continguts i obligació de respectar els drets 
de propietat intel·lectual sobre els documents que es 
difonen. Es tracta d’una problemàtica jurídica que lògi-
cament genera molts dubtes en l’activitat dels arxius, 
dificulta la seva tasca i perjudica la qualitat dels seus 
serveis. Es fa una anàlisi d’aquesta qüestió i s’estu-
dien possibles solucions des d’un punt de vista legal. 
Amb aquest objectiu la comunicació analitza el siste-
ma de límits previst a les directives europees de drets 
d’autor vinculats a l´ús de les noves tecnologies i la 
seva incorporació al dret estatal, les possibilitats que 
el marc legal actual ofereix i finalment fa referència 
solucions vigents en altres països.

La comunicació descriu el marc legal actual i es 
centra en els preceptes concrets que condicionen la 
reproducció i difusió de les fotografies dels fons dels 
arxius. El problema el plantegen, evidentment, les 
imatges amb drets vigents, atès que les imatges lliu-
res de drets poden ser utilitzades sense que faci falta 
autorització. Fem també distinció entre les obres fo-
togràfiques i les meres fotografies i la implicació que 
això pot tenir. Plantegem què és un acte de difusió o 
comunicació pública d’una fotografia als ulls de la llei 
de propietat intel·lectual i indiquem com s’hauria de 
procedir, en base a la normativa vigents, per difondre 
el catàleg d’imatges d’un arxiu. Aquesta anàlisi per-
met concloure que no és possible assumir la càrrega 
de treball que comporta identificar i localitzar els ti-
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més seguretat, seria el reconeixement d’un nou límit 
pensat per als arxius i altres centres patrimonials. 
Aquest límit hauria de permetre la presentació en línia 
dels fons i col·leccions amb independència de l’exis-
tència de drets vigents. En aquesta presentació cal-
dria adoptar mesures tecnològiques adequades per 
evitar usos no autoritzats. En la determinació d’aques-
tes mesures seria molt convenient la col·laboració 
entre les associacions professionals d’arxivers, bibli-
otecaris i documentalistes i les entitats de gestió col-
lectiva de drets. Quinze anys després de l’aprovació 
de la Directiva de Drets d’Autor en la Societat de la 
Informació cal revisar els límits reconeguts en aquell 
moment per, entre altres coses, potenciar els serveis 
que els centres patrimonials han d’oferir al públic en 
el context actual. 

  

de documentació pot difondre en línia les obres òrfe-
nes (d’autors no identificats o no localitzables) que es 
troben en els seus fons o col·leccions. En realitat en 
aquest moment les fotografies queden excloses del 
camp d’aplicació de la regulació de les obres òrfe-
nes. No obstant la pròpia Directiva planteja la possi-
bilitat d’incorporar en un futur les fotografies, per la 
qual cosa es justifica fer-hi una breu referència. En 
qualssevol cas la solució buscada per a les obres òr-
fenes no resol el problema que analitzem, atès que 
és d’impossible aplicació al volum de documents que 
integren els arxius d’imatges.

La comunicació conclou amb un resum de les pos-
sibles solucions legals del problema. La més adequa-
da, la més lògica i coherent amb el sistema de regu-
lació de drets d’autor europeu i la que proporcionaria 

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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LA FOTÓGRAFA LORE KRÜGER EN MALLORCA. UNA EXPERIENCIA 
DRAMÁTICA

Maria-Josep Mulet Gutiérrez
Universitat de les Illes Balears

muchos de ellos intelectuales y artistas, que huyen 
de Alemania y luego de los territorios invadidos. Aquí 
nacerá su compromiso ideológico con la izquierda y 
con el marxismo y se reafirma su vocación activista 
antinazi y antifascista.

Las hermanas viajan regularmente a Mallorca de 
1934 a 1938 para estar con sus padres. En 1940 el 
contexto cambia drásticamente para los Heinemann. 
En mayo, los nazis invaden Francia ellas son deteni-
das y llevadas al campo de Gurs, 9 de donde consiguen 
escapar con la pareja de Lore, Ernst10, aunque otras 
fuentes precisan que fueron liberadas y que Ernst fue 
recluido en otros campos.11 En enero de 1941 están 
en Marsella,12 donde embarcan para México, aunque 
su destino será al final Nueva York, estableciéndose 
allí.13 En 1946 regresan al Berlín oriental por el deber 
moral de formar parte de su reconstrucción ideológica 
y territorial tras el nazismo: no fue una decisión fácil, 
pero ¿quiénes mejor que los antifascistas alemanes 
para contribuir a una Alemania socialmente justa y de-
mocrática? 14 

Unas semanas antes de su muerte (Berlín, 2009), 
a los 95 años, Lore acabó sus memorias, iniciadas 
hacía años, aunque no pudo verlas editadas. Su mari-
do falleció en 1970 y Gisela en 2003.

Mallorca como refugio final

La isla era hermosa, barata y estaba muy lejos de 
Alemania, así argumentó Lore Krüger en 2004 la elec-
ción de Mallorca como destino de la huida de Alema-
nia de sus padres.15 

Mallorca era una estación turística destacada ya 
desde fines del siglo XIX y especialmente en el pe-
ríodo de entreguerras. El matrimonio Heinnemann es 
aparentemente una pareja más de turistas que alqui-
lan casa en la Isla en una zona residencial de Pal-
ma, El Terreno, donde vivirán siete años. Es un barrio 
cosmopolita, con muchos extranjeros, como George 
Bernanos, y de cada vez más alemanes, algunos par-
tidarios del nazismo y otros refugiados, judíos o no, 
que huyen del mismo. Cuentan con la ayuda de una 
asistenta doméstica local, Mercedes.16 

El 10 de junio17 de 1940 reciben una notificación 
de la Comisaría de Investigación y Vigilancia de Pal-

Introducción

La intención de este texto es exponer un relato 
sencillo y aproximado de la fotógrafa Lore Krüger y 
de su experiencia en Mallorca, que fue breve en el 
tiempo (1934-1938), aunque intensamente dramáti-
ca: sus padres se suicidaron en la Isla en 1940 para 
no ser deportados a Alemania y unos años antes, en 
1936, registró con su cámara uno de los aconteci-
mientos más violentos de la Guerra Civil española, 
la represión de los nacionales, falangistas e italianos 
tras el desembarco republicano al mando del capitán 
Bayo en la zona de Porto Cristo. No hay muchas imá-
genes publicadas sobre este hecho, debió de ser uno 
de los escasos reporteros gráficos que contemplaran 
ese escenario poco después de la batalla y quizá la 
única fotógrafa que lo plasmara. 

La información que se dispone de su presencia 
en Mallorca proviene principalmente de la investiga-
ción que iniciara en 2004 el periodista Alex Sepas-
gosarian,1 de las memorias que escribiera la propia 
fotógrafa2 poco antes de fallecer en 2009 y de las 
consultas realizadas en 2013 a Ernst-Peter Krüger, 
hijo de Lore.3 Desde el año pasado van saliendo a la 
luz nuevos datos biográficos gracias a los trabajos de 
documentación de Irja Krätke y Cornelia Bästlein.4

El análisis de la obra de Krüger en Mallorca forman 
parte de un proyecto de investigación que llevamos a 
cabo sobre fotógrafos de proyección internacional que 
han registrado las Baleares.5

Sobre Lore Krüger, fotógrafa y traductora

Lore Krüger, de soltera Heinemann, fue una 
fotógrafa y traductora alemana nacida en 1914, 
en Magdeburgo, en el seno de una familia judía no 
practicante de clase media. En 1933, el ascenso 
nazi les obliga a emigrar:6 Lore a Londres7 y sus 
padres y su hermana Gisela a Mallorca.8 En 1934 se 
reunirá con ellos en la Isla. En mayo de 1935 marcha 
a París para proseguir sus estudios de fotografía 
con Florence Henri. En 1936 su hermana Gisela se 
desplazará también a París, que en esos años es un 
crisol de culturas e ideologías, en gran parte debido 
a los centenares de refugiados, judíos y antinazis, 
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herencia de las vanguardias históricas, el ideario de 
la Bauhaus y el de Moholy-Nagy, por la influencia de 
la enseñanza de Florence Henri, y otras muestran el 
valor extraordinario que los años 30 europeos y nor-
teamericanos conferían a la fotografía social y al do-
cumento etnográfico. Lore aspira a: appliquer l’«art 
dégénéré» au domaine de la photographie.21 

En Mallorca registró imágenes cotidianas con su 
cámara Leica, adquirida en París. Sólo se han con-
servado una quincena de copias de época y se han 
extraviado los negativos. Son escenas del oficio de 
pescador, retratos de payeses, momentos cotidianos 
de su familia. En todos, excepto en las de carácter 
familiar, la iconografía documentalista se trabaja con 
mirada moderna, al igual que hiciera en esos años 
Raoul Hausmann en Eivissa. La familia del pescador y 
el pescador aislado arreglando redes se transforman 
en gradaciones muy contrastadas de grises, eviden-
ciado lo que buscaba en la fotografía: transposer la 
couleur et la forme en ombre et lumière.22 La imagen 
del sacerdote sentado en un banco que lee acercán-
dose el papel a sus ojos en una clara manifestación 
de su gran miopía también conjuga un contraste agre-
sivo del blanco y negro con la captación del momen-
to casual, que remite a esa concepción humanista y 
amable que le caracteriza. Los primeros planos de 
dos payeses y de una payesa se construyen también 
con luces y sombras violentas, precisamente para que 
prevalezca en ellos la dignidad de la vejez, la sereni-
dad emanada de sus poses y las señales de toda una 
vida reflejada en las líneas y surcos de los rostros.

En agosto de 1936, en el inicio de la guerra civil, 
Lore se hallaba en Mallorca con su hermana. Informa-
da del desembarco republicado del capitán Bayo en 

ma comunicándoles la orden de expulsión del país 
en el plazo de diez días. Sus hijas internadas, ellos 
sin visado para huir de la Isla hacia cualquier lugar 
alejado de la presencia nazi y la convicción de que 
serán deportados a Alemania. Por ello planean su sui-
cidio, conscientes plenamente de su circunstancia y 
del futuro que les espera. Fallecen por sobredosis de 
somníferos el 24 de julio. Mercedes comunicó a las 
hijas el desenlace con una escueta misiva. Nosotras 
no sabíamos ni cómo ni porqué.18 Semanas después 
llegó la comunicación oficial del consulado alemán en 
Palma.19 Los padres también les habían escrito ex-
plicándoles su estado, aunque estas notas quedaron 
retenidas mucho tiempo en el consulado alemán.20 

La paradisíaca Mallorca no fue ese vergel anhela-
do y ese reducto de esperanza, sino un territorio para 
olvidar.

Las imágenes y el impacto del escenario 
bélico

Para Lore, París fue su espacio físico y conceptual 
de formación, el lugar donde adquirió ese solidario 
compromiso social que le acompañó a lo largo de su 
vida y el eje sobre el que se construyeron y giraron sus 
ideales plásticos, conjugando la absorción de muchas 
fuentes icónicas. Algunas de sus obras transmiten la 

Fig. 1. Lore Krüger, Fotograma, s.d. © succession Lore Krüger.

Fig. 2. Lore Krüger, Palma, Mallorca, 1935. © succession Lore 
Krüger. Cortesia de Ernst-Peter Krüger y Susan Buchner.
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la zona del Levante de la Isla, y del fracaso de la ope-
ración, consiguió un permiso para fotografiar al lugar. 
El recuerdo de lo que vio le acompañó siempre, una 
represión cruenta e indiscriminada, con un paisaje de 
playas y calles bañadas de cadáveres.

Ese mismo mes embarcó con su hermana en un 
buque de guerra británico con dirección a Marsella, re-
pleto de refugiados. El periodista Alex Sepasgosarian 
comenta que Lore envió las imágenes a una agencia 
fotográfica para que se publicasen en una revista par-
tidaria del gobierno legítimo republicano, aunque para 
su consternación se editaron en un medio francés de 
apoyo a los sublevados. Los negativos no se han con-
servado.

El regreso a la Isla

En abril de 2005 Lore y su familia viajaron a Ma-
llorca para ver la tumba de sus padres.23 Sepasgosa-
rian la había localizado en el cementerio de Palma en 
noviembre de 2004. El viaje significó la reconciliación 
con la Isla y, como afirmó en una entrevista, el cierre 
definitivo de una herida abierta. Solo le faltó hacerlo 
en compañía de Gisela, que había fallecido poco an-
tes, en 2003.
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LA FOTOGRAFIA I LA GUERRA. CHRISTIAN ZERVOS A CATALUNYA

Joaquim Nadal i Farreras
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salvat o l’art descobert i trobat. De fet la constatació 
ara molt ben documentada que s’havien produït atacs 
d’iconoclàsia i danys sovint irreparables al patrimoni 
monumental, moble i immoble, de Catalunya convivia 
amb la constatació que la iniciativa del Govern de la 
Generalitat de Catalunya havia aconseguit la preser-
vació de molts elements patrimonials i la seva con-
centració en diferents dipòsits on confluïen les obres 
salvades i les obres decomissades junt amb els ele-

De Fantasmón rojo a autor de la Bíblia de 
Picasso

Del 20 de març de 1937 al 20 de maig es va fer 
al Jeu de Paume de París una gran exposició sobre 
l’art medieval de Catalunya. Impulsaven l’exposició el 
Departament de Cultura de la Generalitat i el Comis-
sariat de Propaganda sota el patrocini de les màximes 
autoritats polítiques i culturals del govern francès i del 
govern de la república espanyola en aquest cas amb 
algunes reticències. Un dels objectius de l’exposició 
era desmentir davant de l’opinió pública internacional 
la propaganda franquista que responsabilitzava els 
governs de la Generalitat i de la República de les des-
truccions de monuments que s’havien produït en els 
mesos inicials de la guerra civil.

Un dels complements més significatius de l’exposi-
ció, apart dels diversos catàlegs que es van editar, va 
ser el llibre monumental de Christian Zervos: L’art de 
la Catalogne du IXe au XV siècle, amb textos de Zer-
vos, Ferran Soldevila i Josep Gudiol. D’aquest llibre 
molt profusament il·lustrrat se’n van fer tres edicions: 
Paris, Cahiers d’Art, 1937; Londres, Heineman, 1937, 
en aquest cas amb un text afegit de Roland Penrose i 
en alemany a Viena, Ed. Anton Schroll, 1937.

Aquest llibre va ser possible gràcies al viatge que 
Christian Zervos i la seva esposa van fer a Catalu-
nya des de finals d’octubre de 1936 fins a primers 
de desembre: dos mesos amb un recorregut per tots 
els racons del país per documentar i fotografiar l’art 

Fotografies publicades per Alexandre Cirici.
Còpies de la Galeria Joan Prats.

Fotografies publicades per Alexandre Cirici. Còpies de la Galeria Joan Prats.
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ments que fruit de les expedicions de salvaguarda 
s’anaven trobant.

Zervos va poder veure de primera mà aquesta do-
ble realitat i es va concentrar a fotografiar i documen-
tar l’art medieval salvat per tal de fer-lo conèixer al 
món.

En aquest objectiu va coincidir a Catalunya amb 
Roland Penrose que havia rebut un altre encàrrec de 
part del Comissariat de Propaganda de la Generalitat.

Ens han arribat dues fotografies d’aquest viatge 
que han donat lloc a diversos malentesos que en 
aquesta comunicació aclarim.

La primera fotografia és a la galeria superior del 
claustre del monestir de Pedralbes i s’hi pot veure 
Christian i Yvonne Zervos, Roland Penrose i la seva 
esposa Valentine Boué, Monxa Longàs, esposa de Jo-
sep Lluís Sert, Pere Català Pic, Joan Prats, Mercè i 
Josep Torres Clavé, David Gascoyne i Luís Fernández. 
L’equívoc d’aquesta fotografia s’ha anat reproduint 
des de 1974 per Alexandre Cirici, Alfonso Palacio i 
Pablo Giori que erròniament identifiquen una de les 
dones que surten a la fotografia com a Lee Miller futu-
ra esposa de Roland Penrose a qui coneixeria l’estiu 
de 1937. A Catalunya Penrose va viatjar encara amb 
la seva primera esposa Valentine Boué.

L’altra fotografia és a les Sales Capitulars de la 
Catedral de Girona i es veu Joan Prats i Yvonne Zer-
vos amb el Tapís de la Creació estès a terra. L’error 
aquí, recollit per tots els autors que n’han parlat des 
de Cirici, és atribuir a aquesta fotografia un sentit que 
no té. Cirici va titular que Prats i Zervos estaven reco-
llint el Tapís per protegir-lo dels efectes de la guerra i 
portar-lo a Paris. Però sabem que això no era així, que 
el Tapís estava instal·lat i ben instal·lat a les Sales 

Fotografia de l’arxiu de Luis Fernández, publicada per 
Alfonso Palacio.

Capitulars i que hi romandria fins que a primers de 
1937 viatgés primer a Olot i després a Paris per ser 
exposat a l’exposició del Jeu de Paume. De fet, doncs, 
Prats i Zervos contemplaven el Tapís estès amb tota 
seguretat per a fotografiar-lo millor de cara al llibre 
que Christian Zervos, l’emblemàtic editor – propietari 
dels Cahiers d’Art, ja tenia al cap.

En el fons tan el viatge dels Zervos com el dels 
Penrose tenia un rerefons propagandístic i de docu-
mentació que havia de servir per acreditar la tasca de 
salvaguarda duta a terme per les autoritats del Govern 
de la Generalitat i només subsidiàriament es pot dir 
que uns i altres intervinguessin directament en ope-
racions físiques i materials de protecció i salvament.

Zervos que acabaria sent l’autor d’una obra monu-
mental sobre Picasso, 30 volums de catàleg raonat, 
una autèntica Bíblia picassiana d’obligada referència, 
seria titllat acabada la guerra per Miquel Utrillo com 
a jueu i filocomunista incorporat a les seves galeries 
de “fantasmones rojos” i qualificat de “hombre de la 
horda” d’actuació tortuosa i aprofitada.

Hem documentat el sentit del viatge, hem acla-
rit diversos aspectes molt borrosos sobre les dues 
fotografies reiterada i equivocadament reproduïdes i 
hem reivindicat una vegada més la tasca de protecció 
i salvaguarda que es va dur a terme a la rereguarda 
de Catalunya amb simultaneïtat als brots irracionals i 
salvatges d’iconoclàsia que es van desfermar contra 
les representacions simbòliques de l’església i direc-
tament contra els seus representants.

Zervos amb el seu llibre aporta elements sufici-
ents per poder parlar de dues veritats coincidents en 
el temps i contradictòries: es va destruir molt i es va 
salvar molt; una cosa i altra es van posar al servei de 
la guerra del paper que es lliurava a l’escena interna-
cional i lluny del front.
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INCIPIENTE ARTE FOTOGRÁFICO

Inés Padrosa Gorgot
Biblioteca Arxiu del Palau de Peralada

Tanto Antonio como Tomás de Rocabertí residieron 
y cursaron estudios en Paris lugar donde la técnica fo-
tográfica se hallaba muy avanzada. En la capital fran-
cesa, tuvieron ocasión de visitar las Expositions Uni-
verselles de 1867 y 1878, en las cuales la fotografía 
ya disponía de espacio propio, y establecer contacto 
con profesionales especialistas. Es desde Paris desde 
donde Tomás comunica por carta “En cuanto a foto-
grafía tengo ya comprada la máquina de touriste y hoy 
tomo mi quinta lección de fotógrafo” (1886.06.01). 
Fruto de esta experiencia disponemos de dos álbu-
mes realizados durante este verano por uno de los 
primeros fotógrafos amateurs1 perteneciente a familia 
noble de nuestra provincia. 

A todo ello hay que añadir su condición de “Via-
jeros empedernidos”, circunstancia que aprovechan 
para adquirir recuerdos de los lugares visitados en 
base a grabados, litografías o fotografías. A esta afi-
ción hay que sumar su movilidad por cuestiones per-
sonales –D. Tomás debía asistir asiduamente a Ma-

La imagen que presenta hoy en día el conjunto mo-
numental peraladense es debida a Don Antonio y Don 
Tomás de Rocabertí. Ellos descienden de un impor-
tante linaje: su abuelo D. Antonio Dameto y Crespí 
de Valldaura (1782-1825), fue embajador de España 
en Paris, se casó con la condesa de Peralada y Gran-
de de España, Joana de Boixadors y Cotoner (1785-
1862), y el primogénito del matrimonio fue Francisco 
Javier (1802-1875), quien casado con Margarita de 
Verí y de Salas (†1846), tuvo dos hijos varones, los 
mencionados Antonio (1831-1887) y Tomás (1840-
1898), encargados de la restauración de Peralada, y 
a Juana (1834-1899). 

El objetivo de esta comunicación es el de expo-
ner una de las facetas de los hermanos Rocabertí: su 
gran afición por la fotografía; dar a conocer su apren-
dizaje en París y a distancia –convirtiéndose en los 
primeros alumnos por correspondencia de esta disci-
plina–, ver cómo beneficiaron a distintos fotógrafos y 
cómo proyectaron su afición.

D. Antonio y D. Tomás de Rocabertí en el patio del Palacio de Peralada. (BAPP).
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Completan con obras básicas de especialistas 
como las del ingeniero y fotógrafo Burton o las de Vali-
court y algunas obritas publicadas en la exitosa colec-
ción de bolsillo los Manuels Roret. O bien con las de 
Alfred Molteni, formado en la empresa óptica familiar, 
crea numerosos aparatos de proyección luminosa, o 
del matemático y físico Abbé Moigno quien difundió el 
arte de proyectar.

Mantienen contacto con coetáneos con las mismas 
inquietudes, como el figuerense José Rubaudonadeu 
(Figueres, 1841-Madrid, 1916), a quien se le debe la 
existencia del álbum fotográfico más importante de la 
comarca del Alto Ampurdán2 realizado en 1889 por el 
fotógrafo de Reus residente en Paris, J. M. Cañellas. 
Tomás de Rocabertí abrió las puertas del Palacio y del 
Convento del Carmen al fotógrafo enviado por Rubau-
donadeu. Y éste pudo retratar tanto las dependencias 
privadas, las piezas artísticas, la biblioteca y los inci-
pientes jardines, como a profesores y alumnos de la 
Escuela de Palacio interpretando música con los ins-
trumentos de la banda y realizando instrucción militar. 
Por este motivo, en la Biblioteca-Archivo se conserva 
la segunda colección en importancia del mencionado 
álbum, con un total de 350 albúminas. 

Sabemos que los Rocabertí encargaron reportajes 
fotográficos a profesionales residentes en Figueras, 
tales son los casos de Domingo Bosch (1859-1928) y 
de Joan Corney (1864-1944). 

Tomás transmitió su afición a los miembros de su-
familia: a su primo hermano Joan Miquel Sureda y de 
Verí (1850-1912), marqués de Vivot3, a quien en 1886 
le regaló su primera cámara fotográfica; a su sobrino 
político Fernando Truyols, marqués de la Torre quien 
heredó la propiedad, quien también solicitó los servi-
cios de Corney; asimismo la proyectaron a trabajado-
res y alumnos de la Escuela de Palacio.

1.  PADROSA I GORGOT, Inés, “Don Tomàs de Rocabertí: El primer 
fotògraf amateur de la comarca”. Annals de l’Institut d’Estudis 
Empordanesos, 36 (2003), págs. 243-261:il.

2.  Da a conocer su existencia: PADROSA I GORGOT, Inés “L’àlbum 
Rubaudonadeu, història gràfica empordanesa” y “La temàtica 
i la tècnica de l’àlbum Rubaudonadeu”. En Revista de Girona. 
Girona XL (1994), núm. 162 i 163, pàg. 42-47, 42-47: il.

3.  Información facilitada por P. de Montaner, conde de Zavellá, 
biznieto del marqués de Vivot.

drid por haber sido nombrado Senador del Reino–, y 
patrimoniales –al tener propiedades en la isla de Ma-
llorca, en la provincia de Gerona y en Barcelona–, por 
lo que sus vivencias cotidianas disponen de un amplio 
marco geográfico. 

Los Rocabertí Dameto, en Madrid se dejan retratar 
por Debas en la Carrera de San Jerónimo o bien por 
Vasserot en la Calle Alcalá, en Palma de Mallorca por 
Julio Virenque y en Paris por Nadar. Allí se convier-
ten en clientes de H. Martin, constructor d’Appareils 
pour la Photographie situada en la Rue du Faubourg 
de Saint Denis, a quien adquieren material fotográfico 
tanto para retratar como para positivar: cámara oscu-
ra, cámara Dubroni, placas Monckhoven, chassis tipo 
“touriste”, papel Buvard y material químico como sul-
fitos, carbonatos, hiposulfitos, tintas, anilinas, o bien 
colores para las albúminas; asimismo adquieren vis-
tas y retratos de visita en la reconocida Casa Laurent 
de Madrid y en la Dalia Azul, de Barcelona.

Para su formación se nutren de material bibliográ-
fico especializado–actualmente depositado en los fon-
dos de la Biblioteca del Palacio de Peralada–, el cual 
redundará en beneficio de los alumnos de la Escuela. 
Incorporan monografías editadas entre 1860 y 1898, 
las cuales analizándolas nos muestran que estaban 
à la page de los procedimientos fotográficos más re-
cientes. Para las reproducciones al colodión cuentan 
con obras de E. Dumoulin; para el gelatinobromuro 
con las de Audra o bien del óptico belga Desiré Van 
Monckhoven; y, para la técnica aplicada a la edición, 
cuentan con las aportaciones del inventor de la foto-
típia, el ingeniero y químico Louis Alphonse Poitevin. 

Album de los Condes de Peralada (1886).

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php



141

EL PATRIMONIO FOTOGRÁFICO EN EL ARCHIVO MUNICIPAL DE BURGOS: 
VALORIZACIÓN, CUSTODIA Y DIFUSIÓN

Ana María Peña Varó
Universidad de Burgos

Por ese motivo, a partir de 1903, antes de que fue-
ra una práctica habitual entre sus colegas, empezó a 
dar de alta en la sección artística del registro de la pro-
piedad intelectual sus colecciones fotográficas publica-
das en formato postal. Demostraba así la alta conside-
ración que otorgaba a su producción proporcionándole, 
al mismo tiempo, reconocimiento artístico y la autoría. 

Gracias a ello pudo prodigar sus imágenes por 
todo tipo de publicaciones, tanto de carácter periodís-
tico como turístico o artístico. En tal sentido sacó gran 
rendimiento a la producción pues, dado el carácter 
inmutable otorgado a los monumentos, pudo alargar 
ampliamente el uso de cada toma sin necesidad de 
renovar las vistas. 

Preciso es destacar que la relevancia otorgada a 
las visiones del patrimonio se fundamentaba en la im-
portancia otorgada a dicha temática en el territorio 
burgalés desde la llegada de los pioneros de la foto-
grafía en el XIX. Y ello a pesar de que, profesionales 
como Clifford y Laurent, por ejemplo, tenía el encargo 
expreso de la Corona isabelina de mostrar los avan-
ces en infraestructuras ferroviarias y obras públicas 
que se estaban llevando a cabo para introducir al país 
en la moderna Europa. Al llegar a la vieja Castilla, sal-
vo contadas excepciones, se centraban en su carácter 
histórico, especialmente vinculado a la religión y a la 
medievalidad. Seguían con ello la tendencia romántica 
de fundamentar el origen del continente en sus raíces 
cristianas. 

Es preciso señalar, no obstante, que en la obra de 
Alfonso Vadillo sí encontramos imágenes vinculadas 
a la captación de los aspectos más vinculados con 
la modernidad, relacionados con las nuevas construc-
ciones, las infraestructuras docentes y sanitarias, las 
instalaciones eléctricas, etc. Y que él mismo utilizó 
los modernos automóviles para moverse por la provin-
cia en busca de nuevos rincones. Tampoco debemos 
obviar que siempre que se le encargó, llevó a cabo re-
portajes fotográficos destinados a la prensa nacional. 
Sin embargo el único aspecto que se destaca, cuando 
sus herederos ofrecen el legado al Ayuntamiento, es 
el carácter de recopilación de monumentos y obras 
artística, especialmente interesante en la medida en 
que algunos de ellos ya habían desparecido. 

Así pues, fue la reproducción del patrimonio la que 
introdujo a la fotografía en el Archivo. Sin embargo, 

La colección gráfica del Archivo Municipal de Bur-
gos tiene su origen en la adquisición, en 1945, de 
las imágenes elaboradas por Alfonso Vadillo (Bur-
gos,1878-1945), funcionario del Gobierno Civil y fotó-
grafo profesional que, desde sus humildes orígenes, 
logró adquirir notable reconocimiento entre sus con-
ciudadanos. A partir de entonces, los valores de la 
fotografía como documento digno de custodia y con-
servación han ido evolucionando, ampliándose y di-
versificándose. 

Así observamos que, en aquellas fecha el motivo 
para la incorporación de la fotografía a los fondos ar-
chivísticos burgaleses se fundamentaba en exclusiva 
en la importancia otorgada a las imágenes de la obras 
artísticas del pasado. Ello estaba en relación directa 
con el propio desempeño de los fotógrafos que, como 
Vadillo, encontraron en la captación del patrimonio el 
mejor medio para ejercer su profesión. 

Así, aunque Alfonso demostró capacidad de desen-
volverse con soltura en el ámbito del reporterismo grá-
fico, lo abandonó en pos de la captación de imágenes 
del arte histórico burgalés. Prueba de sus habilidades 
al respecto son las imágenes que publicó en la con-
sagrada revista La Ilustración Española y Americana, 
de la visita a Burgos del recién coronado Alfono XIII, 
en 1902. Sin embargo en lugar de profundizar en el 
novedoso oficio del periodismo visual prefirió dedicar-
se a recopilación de imágenes de las “joyas artísticas 
burgalesas”. 

Sin lugar a dudas se percató rápidamente de que 
dicha temática era la que le daba más posibilidades 
de desarrollo profesional. Por un lado le permitía 
seguir publicando en revistas de tirada nacional, ya 
que era habitual que tuvieran una sección artística 
o histórica que demandara su trabajo. Y por otro, po-
día satisfacer la constante demanda de este tipo de 
imágenes destinadas, tanto al incipiente sector tu-
rístico como al afianzado ámbito de la investigación 
histórica y artística. Tal se demuestra en la presencia 
de su obra en las colecciones fotográficas que desde 
principios del siglo XX estaban recopilando la Comisa-
ría Regia de Turismo, creada en 1911, o el Fichero de 
Arte Antiguo que desde 1931 trabajaba para la Junta 
para la Ampliación de Estudios en pos de una mejor 
gestión y acrecentamiento de las imágenes acumu-
ladas. 
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can ya los más modernos criterios de conservación y 
restauración fotográfica, al tiempo que se decide lle-
var a cabo una exposición con la que difundir el cono-
cimiento sobre la colección gráfica municipal. 

En 2005, también, se amplía notablemente el fon-
do con la compra de la colección fotográfica de Juan 
Antonio Cortés (1851-1944) que incorpora aspectos 
novedosos relacionados con la fotografía familiar, los 
usos burgueses de la imagen, su relación con las 
creaciones artísticas, etc. 

Y, al mismo, tiempo se empiezan a hacer llama-
mientos públicos a la colaboración ciudadana como 
la propuesta “Entre todos recuperamos la memoria 
gráfica de Burgos”, a través de la que se quiere incor-
porar al acervo colectivo la imagen de las fotografías 
particulares. Todo ello desde las nuevas perspectivas 
abiertas en torno a los usos y funciones otorgados al 
patrimonio fotográfico. 

poco a poco, iremos observando cómo durante su 
estancia, se enriquecieron sus valores. Así, desde 
entonces, se asume que la imagen fotográfica puede 
formar parte de un Archivo Histórico, lo que permite 
su consideración como patrimonio documental. En los 
años sesenta se lleva a cabo una exposición sobre 
“Burgos Antiguo” que pone de manifiesto el creciente 
interés generalizado por los bienes fotográficos y la 
imagen que preservan. Tanto es así que se observa 
un notable incremento de la demanda que lleva al Ar-
chivo a adoptar medidas al respecto a finales de los 
años ochenta. 

Es entonces cuando se decide elaborar unos inter-
negativos que salvaguarden a las matrices de vídreo 
originales de la continua manipulación. A partir de los 
mismo se efectúan copias positivas que facilitan el 
acceso al contenido icónico a los investigadores y cu-
riosos. Con la entrada en el nuestro siglo se lleva a 
cabo una restauración generalizada en la que se apli-

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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DEL FOTOGRAMA A LA FOTO FIXA

Miquel Àngel Pintanel Bassets
Filmoteca de Catalunya

na era tan especialitzada que, quan s’havia de fer fo-
tografies per a la premsa de fets com l’arribada d’una 
estrella cinematogràfica al rodatge, es pagava apart 
un reporter per a que les realitzés.

El primer dels elements de la nostra llista és el fet 
de completar, el qual en un primer moment es pen-
sava que obeiria només a resoldre una cosa tan sen-
zilla com ajuntar dos actors en una fotografia que en 
el film s’alternen en plans diferents per completar en 
una imatge el que surt fragmentat en el film, o concen-
trar en una imatge el que es veu paulatinament quan 
la càmera es mou. Efectivament, realitzava aquesta 
tasca, com era d’esperar, però altres exemples ens 
demostren com pot afegir una orquestra en un fossat 
a la foto fixa, la qual en el film només se sent i no 
s’arriba a veure. Això vol dir que en dissenyar i cons-
truir el decorat s’havia previst que pot haver aquest 
pla més obert i que durant el rodatge s’havia pagat a 
més figurants per fer de musics i també afegir públic 
a l’escena.

La següent manipulació que podia realitzar el 
foto fixa era recol·locar elements del plató i canviar 
la posició dels actors, la qual cosa dóna a entendre 
que entre presa i presa cinematogràfica en ocasions 
realitzava una nova direcció d’escena per a realitzar 
la foto fixa. Fins ara es considerava que el foto fixa 
simplement aprofitava una pausa en el rodatge per 
a realitzar les fotografies, però amb aquest i altres 

Sovint hi ha una distància considerable entre el 
que es veu en els fotogrames d’una pel·lícula i les fo-
tos fixes equivalents. En un primer moment es podria 
pensar que el fotògraf, també anomenat foto fixa com 
les fotografies que realitza, es limitava a resoldre la 
dificultat de traspassar el llenguatge cinematogràfic a 
una imatge fixa, com per exemple quan integra plans i 
contraplans. Analitzant fotos fixes de cinema espanyol 
del període que va de 1932 a 1942 dels fons de la 
Filmoteca de Catalunya, hem pogut comprovar que les 
intervencions del foto fixa són més complexes i es 
podrien resumir en la següent llista: completar, recol-
locar, reenquadrar i reforçar. 

La comparació entre els dos medis, el film i la foto 
fixa, en pel·lícules conservades com La farándula (An-
tonio Momplet, 1935), ha aportat un sorprenent nom-
bre d’exemples de la transformació de l’obra cinema-
togràfica per part del fotògraf. En un primer moment 
es comptava utilitzar varis films per a il·lustrar les in-
tervencions del foto fixa, però només en un film hi ha 
totes les facetes de les alteracions que realitza per 
a traspassar d’un medi a un altre. La complexitat de 
la feina del foto fixa és un reflex de la seva importàn-
cia en aquesta època en la indústria cinematogràfica, 
importància que es pot entreveure sabent que era un 
dels treballadors que estaven en nòmina del rodatge i 
aquesta despesa estava present en els primers pres-
supostos abans de començar la pel·lícula. La seva fei-

Composició amb un fotograma de La farándula (Antonio Momplet, 1935) i la foto fixa equivalent.
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Aportació científica
Aquest estudi permet afegir valor a la figura del 

foto fixa dins de la producció cinematogràfica des del 
1932 al 1942 a Espanya, que ultrapassa la mera 
reproducció del treball cinematogràfic en el qual par-
ticipa. Més enllà de documentar el rodatge cinema-
togràfic es pot veure com arriba a realitzar una obra 
independent en molts aspectes.

Paraules clau
Fotografia, foto fixa, cinema.

elements que explicarem posteriorment, podem veure 
que el personal del rodatge no estava en un descans, 
sinó treballant per a ell en moltes de les fotos fixes.

Quan parlem de reenquadrar ho fem en un sentit 
ampli, ja que moltes vegades no només canvia el punt 
de vista o l’enquadrament en si mateix, sinó també 
la il·luminació. Aquest canvi en la il·luminació ens tor-
na a donar un indicador de la capacitat del foto fixa 
de controlar el personal de rodatge, en aquest cas 
els tècnics de llum. També ens indica les diferències 
estètiques entre el cinema i la fotografia, diferències 
que es reforcen en la composició de les fotos fixes 
de l’època que s’acosten molt al pictorialisme o als 
tableaux vivants. La cura en la composició també ens 
indica que les fotografies eren preses amb tranquil-
litat i planificació.

Trobem l’acció de reforçar en escenes d’acció o 
còmiques per provocar el mateix impacte que la se-
qüència fílmica. En el film el fet de veure caure un 
personatge ja funciona sense afegir gaire elements, 
o quan a algú se li estripa la roba el mateix soroll i 
el moviment de l’actor funcionen, o la força i enver-
gadura d’un personatge pot ser evident en les seves 
accions, com aixecar una taula com una ploma. Per 
a poder provocar el mateix efecte amb una fotografia 
el foto fixa reforça l’escena amb més elements, per 
exemple si és efecte d’una caiguda la trencadissa 
visible és major, si hi ha un estrip aquest serà més 
gran, o podia realitzar un contrapicat per augmentar 
la sensació de fortalesa.

Les fotos fixes tenien diversos usos com la prem-
sa, la publicitat als vestíbuls dels cinema, en forma 
de fotografies encartonades acolorides a mà, els pro-
grames de mà o les novel·les cinematogràfiques. La 
cura amb que estan realitzades dóna a entendre que 
en aquest moment eren una part més de la producció 
cinematogràfica, i de la seva planificació, més enllà 
d’un suport puntual per a la seva promoció. La seva 
qualitat fotogràfica, tant tècnica com estètica, i que 
són realitzades per professionals com Emili Godes, 
Juan Gyenes o Carlos Pérez de Rozas, entre d’altres, 
afegeix un valor a un ofici de la fotografia al qual no 
s’ha donat la importància que té.

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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VISIÓ ARTIFICIAL: CATEGORITZACIÓ AUTOMÀTICA D’IMATGES EN BASE AL 
CONTINGUT VISUAL

Pilar Rosado, Ferran Reverter
Artista i Investigadora del grup BRAC, Universitat de Barcelona. Especialista en Anàlisi de Dades

que no sempre es evident l’assignació d’una imatge a 
una categoria concreta, ni es simple establir els límits 
entre una categoria i l’altra.

Amb aquest estudi suggerim també la necessitat de 
desplegar una nova mirada sobre les col·leccions de 
les institucions artístiques basada en les possibilitats 
que posen al nostre abast les tècniques de visió arti-
ficial, i que aquest punt de vista alternatiu serveixi per 
incentivar, tant l’interès del públic com dels estudiosos. 
Gràcies a l’amabilitat de la Fundació Tàpies de Barcelo-
na, hem tingut accés a la col·lecció digitalitzada d’obra 
pictòrica i gràfica d’Antoni Tàpies. Hem pogut categorit-
zar aquesta col·lecció en base únicament a les seves 
característiques compositives, cromàtiques i organitza-
tives, sense necessitat de realitzar cap anotació textual 
sobre les mateixes, per tal que les analogies trobades 
ens apropin i facin més comprensibles els valors origi-
nals del creador. El sistema que hem descrit permetria 
repetir els estudis sobre diferents períodes del mateix 
artista, o sobre col·leccions de diferents artistes o èpo-
ques, amb els mateixos criteris. D’aquesta manera, els 
resultats obtinguts es podrien comparar sense risc de 
caure en interpretacions subjectives condicionades per 
les preferències o coneixements previs. I una eina de 
consulta d’aquest tipus, posada a l’abast del públic del 
museu, li permetria establir els seus propis criteris es-
tètics de selecció.

Amb aquest mateix sistema informàtic hem realitzat 
també la categorització en base al contingut visual d’al-
gunes col·leccions d’imatges de l’Arxiu Municipal de 
Girona. Concretament hem estudiat el Fons Foto Lux 
que es troba dipositat al Centre de Recerca i Difusió 
de la Imatge. Es tracta d’un conjunt de 96.696 foto-
grafies generades pels fotògrafs Joan Barber i Garriga, 
Joan Pereferrer i Mateu i Joan Sabench en l’exercici 
de la seva activitat professional entre els anys 1915 i 
1988. La major part del fons respon a l’activitat pròpia 
d’una galeria comercial, és a dir, retrats d’encàrrec de 
comunions, casaments, grups familiars, militars, orles, 
imatges sobre la ciutat de Girona i d’altres poblacions 
de les comarques gironines, etc.

En aquests resultats s’albira la visió artificial com 
un bon aliat per a conèixer a priori el contingut d’una 
col·lecció d’imatges al incorporar-la a l’arxiu, i un gran 
ajut a l’hora de decidir les categories o etiquetes tex-
tuals de cares a oferir-li a l’usuari que consulta un ven-

Tema

Aplicacions de la visió per computador a la catego-
rització d’imatges analitzant les seves característiques 
compositives, cromàtiques i organitzatives, sense ne-
cessitat de realitzar cap anotació textual sobre les ma-
teixes. 

Resum

La necessitat de classificar imatges en base al seu 
contingut semàntic és cada vegada més important per 
poder indexar i recuperar informació de les grans bases 
de dades. Els models de visió per computador utilitzats 
per a la detecció de patrons en col·leccions d’imatges 
d’escenes naturals (paisatges, interiors, detecció d’ob-
jectes, etc.) obtenen ja resultats del 90% d’encert en 
la categorització.

En els àmbits de la creació i el disseny, la imatge 
digital constitueix cada vegada més un instrument in-
estimable d’inspiració. Els artistes són generadors es-
pecialitzats d’imatges, en el seu procés creatiu les pro-
dueixen constantment. Aquestes poden formar part, 
tant de les fases inicials prèvies a aquest procés, com 
convertir-se en el resultat final del seu trajecte artístic. 
En aquest sentit hem estudiat la base de dades d’imat-
ges que l’artista Miquel Planas utilitza per a la ideació 
i disseny de la seva producció escultòrica. Es tracta de 
fotografies capturades pel propi artista, la majoria d’ex-
teriors, que mostren detalls, fragments i particularitats 
que es poden considerar elements abstractes. Consti-
tueix un interesant desafiament donada la dificultat de 
la categorització d’escenes quan aquestes difereixen 
més per les seves qualitats visuals que pels objectes 
que contenen. Atenent als resultats que hem obtingut, 
es pot concloure que el model manté el bon comporta-
ment que ja havia demostrat amb imatges més comu-
nes, quan s’enfronta a bases de dades en les que les 
categories existents venen determinades per contin-
guts semàntics més abstractes involucrats en proces-
sos d’ideació i creació artística. El percentatge mitjà 
de classificació correcta ha estat d’aproximadament el 
70% i gran part dels errors de predicció del sistema es 
poden justificar pel fet que la complexitat de determina-
ció afecta directament a la fase de entrenament, donat 
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està condicionada per la percepció conceptual huma-
na. Així, un procés d’anàlisis més objectiu com el que 
es presenta, aportaria nous principis d’agrupament al 
conjunt, que enriquiria la categorització de cares a la 
posterior consulta per part dels usuaris.

És impossible realitzar aquest tipus d’estudis sobre 
grans col·leccions d’una altra manera, per les evidents 
limitacions d’accessibilitat a les obres i de capacitat 
humana d’anàlisi. I, encara que tota categorització és 
per definició subjectiva en estar sustentada en un de-
terminat criteri, la tecnologia digital ens ofereix aquesta 
forma d’aproximar-nos a una informació que d’una al-
tra manera quedaria impossibilitada per la magnitud de 
contingut visual emmagatzemat.

Paraules Clau
Visió artificial, categorització d’imatges per contin-

gut visual, aprenentatge automàtic supervisat i no su-
pervisat, detecció de patrons.

tall més acurat de significats. La classificació duta a 
terme per la computadora sense intervenció manual 
dona una idea bastant rigorosa del contingut de la gran 
col·lecció. Les analogies detectades permeten establir 
categories sense risc de caure en interpretacions sub-
jectives condicionades per les preferències o coneixe-
ments previs. Especialment en la classificació que ha 
realitzat d’imatges que pertanyen al gènere del retrat, 
podem comprovar que el sistema és capaç d’establir 
categories molt acurades i descriptives referents a la 
manera com han estat realitzades les fotografies: punt 
de vista, il·luminació, contrast, etc. Aquesta qualitat 
converteix al sistema en una eina de molta utilitat a 
l’hora de definir les categories i assignar etiquetes tex-
tuals per a cada imatge.

Aportació científica
En vista dels resultats obtinguts podem concloure 

que el sistema de visió artificial descrit permetria, do-
nada una col·lecció amb gran quantitat d’imatges, rea-
litzar una important preselecció formal agrupant-les de 
forma més objectiva donat que la mirada artificial no 

Figura 2. Categoria detectada per l’algoritme de visió artificial al Fons foto Lux de l’Arxiu Municipal de Girona. Es tracta de retrats de pla 
sencer en els que apareix tot el cos del retratat i on la persona es situa sempre davant d’una cortina amb ondulacions molt evidents.

Figura 1. Categoria detectada per l’algoritme de visió artificial al Fons foto Lux de l’Arxiu Municipal de Girona. Es tracta de retrats a 
contrallum on el rostre és un senzill perfil resseguit per la llum.

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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UN MODEL PER A L’AVALUACIÓ I SELECCIÓ DELS DOCUMENTS 
AUDIOVISUALS DE TELEVISIÓ

Pau Saavedra
Grup de Treball de Documents Audiovisuals per a les Televisions (GTDATV) de la Comissió Nacional d’Accés, 
Avaluació i Tria Documental (CNAATD)

El primer que cal destacar és que no existeix al nostre 
país un marc normatiu per a l’avaluació i selecció dels 
documents de televisió. L’única norma que afecta als 
arxius de televisió és la que obliga a conservar l’ano-
menada “còpia legal”, una còpia de les emissions di-
àries que s’ha de mantenir durant els sis mesos pos-
teriors a la data d’emissió per qualsevol reclamació 
legal que es pugui produir. 

Pel que fa a les polítiques d’avaluació i selecció 
d’altres institucions, en alguns casos es tracta de nor-
mes internes redactades per les mateixes empreses 
que tenen la finalitat de fer més eficient la gestió de 
l’arxiu. Cal recordar que un arxiu eficient és un impor-
tant actiu per a una televisió pel que fa a la reutilitza-
ció dels continguts en noves produccions.

No obstant, no existeixen massa documents que 
tinguin una pretensió de servir com a model o estàn-
dard a nivell global. El projecte NDIIPP (National Digital 
Information Infrastructure and Preservation Program), 
liderat per la Library of Congress, va encarregar la re-
alització d’una enquesta entre diverses institucions 
nord-americanes per conèixer quins eren els seus mo-
dels d’avaluació i selecció de documents1. El primer 
que va detectar el grup que duia a terme l’enquesta 
és que les guies escrites eren l’excepció i que les po-
lítiques de les diferents institucions variaven segons 
els seus objectius de negoci. L’enquesta del NDIIPP 
va posar de manifest, per exemple, que el principal 
objectiu dels arxius de les empreses de televisió és 
servir a la producció interna.

Pel que fa al GTDATV, el document que s’ha pres 
com a principal referència és el que porta per títol 
Recommended standards and procedures for selecti-
on for preservation of television programme materi-
al, elaborat per la Federació Internacional d’Arxius de 
Televisió (FIAT/IFTA)2. Aquest document estableix uns 
criteris bastant genèrics per a la selecció del material 
de televisió que cal preservar. Un altre document que 
ha servit de base és un quadre de classificació que va 
elaborar el Centre de Recerca i Difusió de la Imatge 
(CRDI) de l’Ajuntament de Girona per al fons audiovi-
sual de la Televisió de Girona.

Al marge d’aquests documents, les taules s’elabo-
ren principalment amb les aportacions de cadascun 
dels membres del grup a partir de l’experiència adqui-
rida al si de les seves respectives organitzacions. En 

La idea de crear un grup de treball dins de la CNA-
ATD per a la documentació audiovisual de les televisi-
ons va sorgir en la reunió anual de l’Observatori Per-
manent d’Arxius i Televisions Locals (OPATL) que va 
tenir lloc el 15 de desembre de 2014 a Andorra. En 
aquella reunió es va convidar al secretari de la CNA-
ATD perquè fes una breu exposició del funcionament i 
les competències d’aquest organisme. 

La CNAATD és l’òrgan competent per avaluar la do-
cumentació de les diverses administracions públiques 
de Catalunya. Entre les seves principals funcions està 
la d’elaborar les taules d’avaluació i accés documen-
tal, que són unes disposicions normatives que defi-
neixen el període de conservació dels documents de 
les administracions públiques i el seu règim general 
d’accés. Sovint l’elaboració de propostes per elevar 
a la Comissió es du a terme en el si dels grups de 
treball, que estan coordinats per una de les persones 
vocals de la comissió i composats per professionals 
dels arxius o d’altres disciplines relacionades amb la 
documentació que s’avalua.

Després d’escoltar al secretari de la CNAATD, els 
assistents a la reunió de l’OPATL van manifestar el 
seu interès en la creació d’un grup de treball que trac-
tés la documentació audiovisual de les televisions. Un 
any més tard, el 2 de desembre de 2015, es va resol-
dre la creació d’aquest grup de treball i pocs dies des-
prés començava a funcionar. El GTDATV està format 
per 7 persones, de les quals hi ha una vocal coordina-
dora, un secretari i 5 persones més relacionades amb 
l’àmbit dels arxius audiovisuals.

El principal objectiu del GTDATV és l’elaboració 
d’unes taules d’avaluació i una proposta d’accés per 
a aquest tipus de documents. Tot i que no es tracta 
de documents jurídics o administratius generats per 
l’Administració pública i, per tant, no es poden sot-
metre a les mateixes normes (disposicions legals que 
estableixen el període de vigència de cada tipologia 
documental), això no impedeix que s’estableixin nor-
mes similars que esdevinguin recomanacions sobre 
quina documentació ha de ser conservada i quina pot 
ser eliminada.

Abans de començar a elaborar pròpiament les tau-
les, però, calia concretar el marc jurídic que afecta 
a aquest tipus de documents i investigar possibles 
models d’altres institucions en l’àmbit internacional. 
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aquest sentit, el GTDATV cobreix de forma àmplia tots 
aquells espais relacionats amb els arxius audiovisu-
als des de diferents perspectives: filmoteques, arxius 
històrics, i televisions d’àmbit nacional i local.

En els debats del grup sovint s’ha posat de ma-
nifest la necessitat de trobar un equilibri, no sempre 
senzill, entre el valor que té la documentació d’arxiu 
per la seva potencial reutilització i com a font per a 
la recerca i el coneixement històric, i s’ha fet palès 
que existeix una visió més empresarial (l’arxiu és un 
actiu i un recurs per a l’empresa) i una visió més pa-
trimonial (valor cultural o històric dels documents). La 
procedència diversa dels membres del GTDATV també 
ha posat de manifest la manca d’un vocabulari comú 
per a designar els diferents tipus de materials.

Pel que fa a les taules, s’han creat 20 sèries divi-
dides en 5 agrupacions que representen les diferents 
àrees d’una televisió on es generen continguts sus-
ceptibles d’arribar a l’arxiu: informatius, programes, 
disseny, comercial i la còpia d’emissió diària. Cada 
sèrie correspon a una tipologia documental o gènere 
(informatius diaris, entrevistes, debats, concursos, 
etc.) i contempla els distints materials que es poden 
generar en la cadena de producció (màster d’emissió, 
paral·lel d’antena, bruts de càmera, etc.). El quadre 

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php

d’avaluació aporta una definició per a cada sèrie, una 
proposta de disposició on es diu què es pot eliminar i 
en quins terminis, i què s’ha de conservar totalment o 
parcial, així com una proposta d’accés.

Després d’un any el grup de treball està en dispo-
sició de presentar els primers resultats que, sense 
ser definitius ni acabats per complet, mostren de for-
ma prou representativa les directrius a seguir en ma-
tèria de conservació i accés als diferents documents 
audiovisuals produïts per les televisions.

1.  “Recommended Appraisal Guidelines for Selecting Born-Digital 
Master Programs for Preservation and Deposit with the Library 
of Congress” By Mary Ide and Leah Weisse (WGBH Archives). 
May 25, 2006. http://www.digitalpreservation.gov/partners/
documents/pdpt_appraisal_guidelines2006.pdf 

2.  Estándares y procedimientos recomendados para la selección 
y conservación de material de programas de televisión. FIAT/
IFTA, 1998.
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RECUPERACIÓN DEL FONDO FOTOGRÁFICO DEL ARCHIVO DEL BANCO 
DE ESPAÑA. MÉTODOS Y RESULTADOS

Elena Serrano García, Patricia Alonso del Torno
Banco de España. Archivo Histórico

cas que enriquecían el conocimiento sobre múltiples 
aspectos de la historia del Banco de España y de sus 
protagonistas. En definitiva, se intuía la riqueza docu-
mental del material analizado y se planteaba la urgen-
cia de su tratamiento. 

Tras el estudio preliminar y la ejecución de un pro-
yecto piloto, en 2014 se decidió acometer un proyec-
to de recuperación y tratamiento del fondo fotográfi-
co. Los objetivos fundamentales planteados fueron 
organizar, describir, conservar y difundir el conjunto 
completo de fotografías custodiadas en el Archivo del 
Banco de España.

La mejora del conocimiento y de las fuentes de 
información sobre las fotografías, a través de la cla-
sificación y descripción, se planteó como la primera 
línea de actuación. 

El segundo bloque de acciones se centró en una 
instalación apropiada para asegurar la mejor conser-
vación posible a largo plazo, tanto en lo referente al 
material como a las condiciones medioambientales 
y a las normas de manipulación y acceso. La digita-
lización se planteó como vehículo de difusión, pero 
también como medida adicional de conservación pre-
ventiva.

El tercero de los objetivos planteados fue la nece-
sidad de ejercer acciones de difusión activa para dar a 
conocer los resultados del proyecto y hacer accesibles 
a los ciudadanos las imágenes y sus contenidos. En 
definitiva, el proyecto carecería de sentido si una de 
sus principales metas no fuese su puesta a disposi-
ción y difusión activa.

Para dar alcance a los objetivos propuestos se 
estableció un plan de organización del proyecto que 
contempló las siguientes acciones:

 
– Localización y contabilización
– Creación de Colección o Sección Facticia
– Elaboración de un Manual de procedimiento
– Clasificación y descripción
– Diseño de la plantilla de los registros descripti-

vos de fotografías
– Instalación
– Digitalización
– Plan de difusión

Antecedentes y estado inicial

El Archivo del Banco de España custodia la docu-
mentación generada por la institución –desde su naci-
miento con tal denominación en 1856– y por los ban-
cos que le han antecedido en el tiempo, el Banco de 
San Carlos (1782-1829) y el Banco de San Fernando 
(1829-1856).

Las fotografías conservadas están vinculadas a 
las actividades administrativas de la propia entidad 
y por tanto han llegado al Archivo formando parte de 
las series documentales que las reflejan, en las que 
conviven con documentos textuales. Las principales 
series documentales con contenido fotográfico iden-
tificadas en el Archivo del Banco de España son Ex-
pedientes personales, Gestión de Inmuebles y Actos 
institucionales y protocolo. Hasta el momento, las fo-
tografías más antiguas localizadas pertenecientes a 
estas series datan de 1870.

Las fotografías transferidas al Archivo no habían 
sido objeto de tratamiento hasta el inicio del actual 
Proyecto de recuperación del fondo fotográfico, que 
empezó a gestarse en el año 2013. La mayoría de 
ellas no se hallaban referenciadas en los instrumen-
tos de descripción de las series y cuando lo estaban, 
era por medio de menciones genéricas e inespecí-
ficas. En consecuencia, se desconocía su número, 
localización, contenido y procesos fotográficos em-
pleados. Asimismo, no se había tomado ninguna me-
dida de conservación preventiva concreta para docu-
mento fotográfico ni se habían elaborado protocolos 
de manipulación. Las estimaciones sobre el volumen 
en aquellos momentos, eran de un total de 4.000 
fotografías. 

Proyecto de recuperación del fondo 
fotográfico del Archivo del Banco de 
España: piloto, planificación y metodología

A través del estudio preliminar realizado sobre 
muestras de varias secciones y series, se detectaron 
fotografías que se dataron a partir del último cuar-
to del siglo XIX, presencia de fotógrafos destacados, 
variedad de procedimientos fotográficos, gran calidad 
de imágenes que incluían formatos de lujo y temáti-
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– Se está definiendo la metodología de tratamien-
to de la fotografía digital para su incorporación a la 
colección. 

– Se están concretando las acciones de difusión y 
puesta a disposición.

– Se han previsto ámbitos de actuación dentro y 
fuera de la institución para la localización de nuevas 
fotografías vinculadas con la historia del Banco de Es-
paña. 

En suma, el proyecto en curso está permitiendo la 
creación de una novedosa Colección de Fotografías 
del Archivo del Banco de España, cuyos contenidos 
van a poder ser conocidos y difundidos a través del 
trabajo de organización, descripción y digitalización, 
asegurándose su conservación por medio de una ins-
talación física adecuada.

Resultados y conclusiones

Tras apenas un año de ejecución, se puede hacer 
un primer balance de los resultados del proyecto: 

– Se ha identificado el alcance del proyecto a tra-
vés de la contabilización del número total a tratar 
(22.000 fotografías) y la identificación de las acciones 
a realizar: control, descripción, instalación y difusión.

– Se han definido la metodología de ejecución y 
los procedimientos de trabajo en un Manual de proce-
dimiento específico que permite la normalización, el 
control y la trazabilidad de los procesos. 

– Se han determinado los plazos de ejecución y los 
recursos necesarios.

– Se ha definido el cuadro de clasificación, que res-
peta el principio de procedencia al replicar el cuadro 
de clasificación de los expedientes de origen. 

– Se ha diseñado un registro descriptivo de fotogra-
fías, basado en la estructura descriptiva de la Norma 
ISAD (G), al que se han incorporado elementos espe-
cíficos para descripción de documentos fotográficos.

– Se ha optado por la elaboración normalizada de 
registros de autoridad de los fotógrafos que se van 
identificando durante los trabajos de descripción, si-
guiendo la estructura de la Norma ISAAR (CPF).

– Se ha establecido el procedimiento de extracción 
de fotografías y definido las acciones que aseguren la 
relación recíproca entre la fotografía y su expediente, 
manteniendo la vinculación con el contexto de produc-
ción. 

– Se han determinado los estándares de conser-
vación preventiva. 

– Se han concretado los parámetros de digitaliza-
ción y preservación del soporte digital a largo plazo.

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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LA TARJETA POSTAL COMO FUENTE DE INFORMACIÓN PARA ENTENDER 
LA HISTORIA DE UN PAÍS

Cecilia Vilches Malagón, Martín Ramiro Sandoval Cortés
Universidad Nacional Autónoma de México, Dirección General de Bibliotecas

propia postal nos ofrece, como son: si cuenta o no 
con la división en el reverso; timbres postales y sello 
de la oficina de correos; la tarjeta se realizó en el país 
de origen o en algún otro lugar; se muestra la compa-
ñía o casa editora; las tarjetas nacionales o importa-
das, el fotógrafo que realizó la imagen e información 
de la persona a la que perteneció la postal; la técnica 
fotográfica empleada, entre otros.

En segundo lugar, se habla de los elementos pro-
pios de la imagen. La temática dentro de las tarjetas 
postales tiene una gran riqueza y puede explorarse 
cada uno de sus elementos o todos en conjunto. Den-
tro de algunas de sus temáticas encontramos los mo-
numentos o estatuas; la arquitectura religiosa; aque-
llos edificios públicos o privados que por cuestiones 
sociales, políticas, culturales, religiosas o ideológicas 
han sido destruidos en el devenir del tiempo; aque-
llos medios de comunicación como el ferrocarril que 
ayudaron a la propagación del progreso y también de 
las postales, así como toda la infraestructura que lo 
acompañaba como eran la construcción de hospita-
les, tiendas, hoteles, centros de entretenimiento, 
entre otros. Las imágenes que describen un conflicto 
armado también están presentes, así como aquellas 
que resaltan la arquitectura religiosa en cualquier par-
te. También se aprecian aquellos espacios que fueron 
construidos para un fin determinado y que con el paso 
del tiempo tuvieron que cambiar para otro propósito 
diferente. Por último, pero no menos importante, es-
tán aquellas postales que gracias a su composición 
pueden considerarse verdaderas obras de arte.

El tercer punto en el que se puede estudiar la tarje-
ta postal, se refiere a aquellos aspectos externos que 
acompañan a la imagen, es decir, aquellos eventos 
históricos y socio-culturales que se llevaron a cabo en 
un momento y país determinado. En este aspecto, la 
postal es una fuente complementaria sobre todo para 
los historiadores.

La última sección, describe un caso práctico de 
estudio de tarjetas postales dentro de la colección del 
Fondo Fotográfico Antonio Alzate que se encuentra en 
el Instituto de Investigaciones Históricas de la Univer-
sidad Nacional Autónoma de México. Las imágenes de 
este fondo datan del último cuarto del siglo XIX y las 
primeras décadas del siglo XX, en la época del general 
Porfirio Díaz. Gracias a este estudio, se pudo conocer 

La tarjeta postal fue el medio que revolucionó la 
manera de comunicarse en todo el mundo a finales 
del siglo XIX y principios del XX. No existía un medio 
que pudiera competirle gracias a su rapidez, practici-
dad y bajo costo. Por desgracia, con el paso del tiem-
po, cada vez menos gente utilizaba la tarjeta postal, 
la tecnología avanzó y con ella las formas de comu-
nicarse, desde el teléfono hasta en la actualidad las 
redes sociales. La postal solamente era atractiva para 
los coleccionistas, las fototecas y algunos archivos o 
instituciones. Es en las últimas décadas del siglo XX, 
que de nuevo se retoman las imágenes fotográficas 
de antaño, así como otros documentos visuales que 
fueron importantes en décadas atrás, incluyendo la 
tarjeta postal.

Actualmente la postal está siendo revalorizada, ya 
no es el objeto curioso destinado al olvido, por el con-
trario, es la fuente de información que están utilizan-
do muchos investigadores y estudiantes alrededor del 
mundo para complementar sus pesquisas. Aunque 
cada vez proliferan nuevos estudios sobre algunos 
aspectos de las imágenes, todavía no se profundiza 
sobre todos los que intervienen en el fenómeno de la 
tarjeta postal. 

El presente trabajo tiene como propósito dar a co-
nocer como a través de las imágenes que conforman 
la tarjeta postal, podemos entender y conocer la his-
toria de un país desde diferentes perspectivas. Para 
lograr tal cometido, en primer lugar, se ha realizado 
una muy breve historia de la tarjeta postal, desde su 
inicio, los motivos para crearla y la manera como fue 
evolucionando hasta llegar a la manera en que la co-
nocemos. 

En el segundo rubro, se ofrece al lector una pe-
queña semblanza de como la tarjeta postal llegó a 
México, la composición de las primeras imágenes, los 
tratados internacionales en los que participó, la ma-
nera como el Estado usó el poder que tenía la imagen 
para difundir las obras en favor del desarrollo y las 
semejanzas que hubo con otros países en los tiempos 
de esplendor de este medio de comunicación. 

El tercer punto y medular en esta investigación, fue 
presentar en tres grandes áreas aquellos elementos 
que se pueden considerar dentro de una exploración 
para conocer la historia de un país. La primer área 
explora los elementos físicos y de información que la 
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donde precisamente el sujeto de estudio sea la pro-
pia postal. Además este estudio se realiza desde una 
perspectiva en donde por medio de varios elementos 
podemos conocer la historia de cualquier parte del 
mundo.

Palabras clave
Tarjetas postales – Historia. 
Tarjetas postales – México. 
Tarjetas postales – Investigación. 
Tarjetas postales – Estudio de casos.

en primera instancia toda la información en su for-
mato físico que encerraban las postales, en cuantas 
postales se sabía el fotógrafo y la casa editora que 
habían participado en la elaboración de las tarjetas, la 
técnica empleada para producirlas, en cuantas había 
información de la persona a la que pertenecieron, en-
tre otros elementos. En cuanto al contexto en que se 
desarrolla la imagen, se conoció la manera en como 
las cuestiones políticas de la época insidian indirecta-
mente en la difusión de las mismas.

El estudio de estas postales es una pequeña mues-
tra de todas las investigaciones que pueden llevarse 
a cabo, de la forma que estas imágenes cambiaron 
la vida de la gente y puede seguirla cambiando en la 
actualidad a través de las investigaciones. Es una he-
rramienta de información que debe ser aprovechada y 
difundida en todas partes del mundo para conocer la 
historia de nuestro país y de nosotros mismos. 

Aportación científica
Existen muchos estudios en donde la tarjeta pos-

tal es solamente motivo para ilustrar algún aconteci-
miento o investigación determinada, pero son poco 

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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FOTOLOGÍA Y FOTOGRAFÍA TERAPÉUTICA

David Viñuales
Universitat de Barcelona

blar sobre lo que vemos, compartir historias y sobre 
todo podemos hacer fotografías para contar lo que 
nos interesa del mundo. Las personas visualizamos 
y representamos y la fotografía es en sí misma una 
herramienta que empodera estas acciones vitales. 
Concretamente, visualizar consisten en una toma de 
contacto que implica el modo en que nos acercamos 
al mundo mediante la visión. Visualizar estaría libre 
de consciencia pero no de intención, ya que visualiza-
mos aquello sobre lo que encontramos resonancias 
y al mismo tiempo invisibilizamos aquello que no nos 
devuelve ninguna. La visualización se puede entender 
como una especie de sonar, en el que emitimos sobre 
aspectos que tienen algún tipo de significado, emocio-
nal, formal o trascendental, y recogemos una señal de 
respuesta con información solo cuando aquello que 
enfrentamos en lo real tiene alguna propiedad recípro-
ca con nuestra intención.

Representar sería el paso siguiente, que implica 
construir sobre lo visualizado, o volver a presentar 
aquello que ha devuelto la señal de nuestro “sonar”; 
implica participar activamente.

Entonces, lo realmente importante es que las imá-
genes, en tanto que representaciones, en efecto pue-

El camino de la fotología

La fotografía, desde su descubrimiento, se debate 
entre el binomio realidad-ilusión. La fascinación que 
produjo en la sociedad de la época provocó un re-
planteamiento de las formas de representación y se 
alzó como la prueba empírica de la propia realidad. 
Por otro lado, las imágenes, ya desde las civilizacio-
nes más antiguas, se vienen entendiendo como ilu-
siones, representaciones o artefactos cuyo maleficio 
consistía en alejar a las personas de la verdadera 
realidad. Hace muy poco tiempo históricamente ha-
blando, se han comenzado a ver las imágenes como 
una forma de ficción humanamente real, proponiendo 
el concepto de realidad como la verdadera ficción, 
como ideal de algo que en realidad no es. Sin embar-
go, la sociedad de nuestro tiempo está pidiendo un 
giro radical en ese debate. Las propias necesidades 
de este tiempo cultural son otras, y urge afrontar el 
papel que este medio desempeña y puede significar 
para la sociedad.

Situando entonces el debate en las personas, la 
fotografía deviene en un medio inmejorable para en-
trar en contacto con el mundo: podemos mirarlas, ha-
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Partiendo de que antes del verbo está la visualiza-
ción, encuentro que la clave de esta participación de 
las imágenes con la realidad, está en la implicación 
de las emociones en el proceso de mirar y, más con-
cretamente, en que las emociones son en sí mismas 
visualizaciones que las personas autoproyectamos 
desde las experiencias de estar-en-el-mundo. De esta 
forma, las imágenes no solo funcionan como estrate-
gias psicológicas para la integración de conocimiento 
o de experiencias en el mundo, tales como sublima-
ciones de experiencias o espacios transicionales, sino 
también como formas emocionales de participación 
directa con la realidad. Este sería el punto de partida 
de la fotología: el conocimiento a través de imágenes 
fotográficas.

Aportació científica
Ensayo sobre la naturaleza de la fotografia y su 

implicación en el bienestar de las personas.

Paraules clau: 
Fotografía, fotología, fotografía terapéutica, teoría 

de la fotografía.

den servir para negociar aquello que conmueve (aque-
llo que genera una señal emocional) a las personas, y 
es que se sitúan en un espacio comunicante entre el 
referente y lo percibido, constituyendo el producto de 
lo aprehendido en forma de simbolización emotiva y/o 
racional. Podría decirse que las imágenes conforman 
el conocimiento interno de cosas, en un proceso de 
abstracción anterior al verbo que involucra a todo el 
ser. Esta es la gran aportación de la fotografía: la po-
sibilidad creadora de imágenes prácticamente instan-
tánea, y la gran cantidad de posibilidades que tienen 
a posteriori de ser compartidas. 

Pero más allá de la intención, la gran barrera que 
separa y une a las personas de la realidad, aquello a 
lo que tanto temían los griegos (Platón, Aristóteles, 
etc.) y los budistas buscan trascender, son las imá-
genes emocionales. Se trata de aquello que por un 
lado configura a las personas y por otro debe ser su-
perado para conectar con la propia esencia del ser. A 
las imágenes emocionales les damos forma gracias a 
procesos culturales inconscientes, y lo que nos mues-
tran en este contexto es que las emociones son en 
realidad visualizaciones. Aquello que tiene significado 
para las personas se transforma en emoción; en de-
finitiva, en una visualización destinada a generar co-
nocimiento sobre una situación, y posiblemente esta 
sea la razón por la que las fotografías conectan tan 
poderosamente con las emociones.

Tal como yo lo entiendo, la fotografía es en definiti-
va una forma de relación con el mundo, que compren-
de la aprehensión de la realidad a través del compro-
miso de la acción de fotografiar y la representación de 
lo encontrado en una puesta en común. Esto genera 
un producto-imagen que ofrece testimonio de existen-
cia. Pero no de lo que podamos interpretar que ha 
sucedido como sugiere Barthes con el «esto ha sido», 
sino de existencia de un acto y un proceso de enfren-
tamiento o religación. Desde un punto de vista más 
fenomenológico se podría decir: de una apropiación 
simbólica del mundo por el individuo; en definitiva, 
una constatación del ser en cuanto estar-en-el-mundo 
en referencia al problema de su existencialidad.

Finalmente, encuentro relevante resaltar que, 
además de construir subjetividad, con las imágenes 
participamos directamente de la realidad. Siempre 
aludimos al verbo como forma de conocimiento fun-
damental y esto puede oscurecer la importancia de la 
participación que las imágenes tienen en el proceso 
de construcción de realidad y de estar-en-el-mundo de 
las personas.

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.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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GESTIÓN DE LA COLECCIÓN DE NEGATIVOS 
PANORÁMICOS “VICENTE CORTÉS SOTELO”
Mtro. Ricardo Alvarado Tapia
Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Na-
cional Autónoma de México

En 2012 el Instituto de Investigaciones Estéticas 
(IIEs) de la Universidad Nacional Autónoma de México 
(UNAM) recibió en donación 113 negativos panorámi-
cos de gran formato tomados con cámara Cirkut y 21 
cintas fílmicas tomadas por el cine fotógrafo Vicente 
Cortés Sotelo entre 1915 y 1943 en México.

Gracias a un financiamiento de la propia Universi-
dad entre 2014 y 2016 se llevó a cabo un proyecto 
para gestionar la colección en el que intervinieron al-
rededor de 30 personas en el registro del estado de 
conservación, la limpieza y estabilización, la digitali-
zación y edición, la documentación de las imágenes 
que tuvo como uno de sus principales resultados la 
creación del sitio web www.esteticas.unam.mx/vcs/

CLIFFORD
PORTAL DELS FOTÒGRAFS DEL SEGLE XIX 
A ESPANYA (1839 - 1900)
Jep Martí Baiget
Fotoconnexió

Què és Clifford?
Un directori dels fotògrafs que van exercir l’ofici o 

la professió en els territoris de l’Estat espanyol entre 
els anys 1839 i 1900, que es pot consultar lliurement 
en línia a la web de Fotoconnexió. L’objectiu d’aquest 
portal és posar a l’abast i fer conèixer les dades bà-
siques de tots aquests fotògrafs: el nom complet, el 
lloc i les dates de naixement i mort del fotògraf, els 
noms comercials i / o pseudònims que van utilitzar, 
les ciutats on van obrir galeria, taller, estudi o botiga, 
o simplement hi van exercir l’activitat fotogràfica, i el 
període que van estar actius com a fotògrafs. 

Quin és l’objectiu de Clifford?
Que qualsevol historiador de la fotografia, i qualse-

vol ciutadà tingui un accés fàcil a les dades bàsiques 
dels fotògrafs que van exercir en territori espanyol du-
rant el segle XIX.

Com podeu col·laborar amb Clifford?
Comunicant els errors detectats, els fotògrafs que 

hi manquin, fent noves aportacions documentades.

FRANCESC BOIX I ELS NEGATIUS DE LA 
GUERRA CIVIL ESPANYOLA
Ramon Barnadas, Ricard Marco, Fotoconnexió

Arrel d’una intervenció iniciada per Fotoconnexió, 
el 2013, la Comissió de la Dignitat va comprar uns 
negatius de la Guerra Civil d’autor desconegut amb 
les aportacions econòmiques de particulars.

Fotoconnexió ha participat en la investigació, trac-
tament arxivístic i digitalització d’aquest fons fotogrà-
fic. El treball conjunt d’ambdues entitats ha permès 
saber que les fotografies són de Francesc Boix, el fo-
tògraf de Mauthausen, de l’època en què va estar al 
front de l’Ebre i del Segre, entre 1937 i 1938.

Fotoconnexió prepara per a finals d’any una exposi-
ció a l’Institut d’Estudis Ilerdencs i l’edició d’un llibre 
amb la col·laboració de la Comissió de la Diginitat i 
l’editorial Ara Llibres.

LOS MANUSCRITOS DEL MAR MUERTO. 
FOTOGRAFÍA Y DIGITALIZACIÓN
Yael Barschak
Israel Antiquities Authority

Proceso de digitalización de los Manuscritos del 
Mar Muerto y su difusión online en la Biblioteca Digital 
“The Leon Levy Dead Sea Scrolls Digital Library” de la 
Autoridad de Antigüedades de Israel.

El proyecto se originó con el objetivo de evaluar a 
través de la comparación de las fotografías antiguas y 
las nuevas el estado de conservación de pergaminos 
y papiros.

El proceso empezó con la digitalización de las fo-
tografías tomadas en infrarrojo entre en los años 50 y 
60 en planchas de vidrio por el fotógrafo Najib Albina, 
y continuó con la toma de nuevas fotografías utilizan-
do fotografía multiespectral.

Se creó un web abierto (http://www.deadseas-
crolls.org.il) que ofrece información no sólo a inves-
tigadores, sino también al público en general, ofreci-
endo las nuevas imágenes en color, infrarrojo anverso 
y reverso, y uniendo a cada fragmento información 
bibliográfica, y en el futuro se añadirá la transcripción 
al alfabeto moderno.

El text de les experiències es pot consultar a:
El texto de las experiencias comunicación se puede consultar en:
The texts containing the experiences can be consulted to:
http://www.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php



158

conservació i la digitalització que fa que prenguem de-
cisions davant la complexitat d’un fons.

Amb la voluntat de donar un servei útil a la socie-
tat, tant la col·lecció Jordi Maseras com Surf a Vela, 
s’han tractat sabent que actualment tindran un ús molt 
restringit. S’han aplicat les mesures de preservació es-
mentades, i s’ha començat a documentar-les amb l’ajut 
dels donants (és molt important fer-ho ara que tenen 
la predisposició doncs es pot extreure el màxim d’infor-
mació documental: dades tècniques dels vaixells, en 
quina revista s’han publicat, nom de la competició o 
dels personatges retratats, etc.), per a explotar-les en 
un futur.

EL TREBALL AL WEB “FOTOGRAFIA 
A CATALUNYA”: UNA EXPERIÈNCIA 
COL·LABORATIVA
Luz Gámiz, Albert Sierra
Departament de Cultura de la Generalitat de 
Catalunya. Agència Catalana del Patrimoni Cultural

Inscrit en el Pla Nacional de Fotografia de la Ge-
neralitat de Catalunya neix Fotografia a Catalunya, la 
primera plataforma en línia que recull de forma con-
junta la cultura fotogràfica constituïda al voltant del 
patrimoni fotogràfic català.

Una de les característiques d’aquest projecte és 
el seu procés d’evolució constant, tant pel que fa a 
continguts com pel que fa als àmbits que el formen, 
tots definits ja, però susceptibles de créixer i evolu-
cionar sempre. Per tant, no estem davant d’una se-
lecció tancada d’obra ni de recursos al voltant de la 
fotografia. 

L’essència digital de la plataforma és una opció 
programàtica i no una solució, aquesta propiciarà una 
nova forma de relació entre l’observador i el llenguat-
ge fotogràfic amb el resultat d’una percepció més lliu-
re, allunyada dels condicionants que han suposat la 
seva subjugació a paràmetres d’anàlisi presos d’al-
tres mitjans.

CAMPAÑA DE RESCATE DE MATERIALES 
FILMICOS DE GRAN CANARIA
“Comparte tus recuerdos”
Gabriel Betancor Quintana, Ricardo Reyes Mendoza
Cabildo de Gran Canaria

El objetivo  se plantea como una acción colabora-
tiva con los ayuntamientos de la isla, asociaciones 
culturales y particulares, para: localizar el mayor nú-
mero de materiales fílmicos de Gran Canaria en 8mm, 
S8mm, 16mm, que tengan interés desde el punto de 
vista patrimonial; catalogar, digitalizar y difundir estos 
materiales, con el permiso de sus propietarios, para 
uso cultural y su preservación; poner a disposición de 
los usuarios estos materiales a través de las redes y 
visionado en mediateca. La metodología de trabajo ha 
sido la reunión en cada municipio con los técnicos ex-
plicando el proyecto. Además, una charla informativa 
ciudadana y proyección de materiales seleccionados 
dando a conocer el proyecto.  Gestión documental de 
las imágenes recuperadas y difusión de los materia-
les. Desde principios de año y hasta el momento se 
han recuperado 445 cintas de las cuales 130 cintas 
contienen  valor patrimonial.

COL·LECCIONS FOTOGRÀFIQUES DE 
REVISTES ESPECIALITZADES
Silvia Dahl, Pep Parer
Museu Marítim de Barcelona

Les institucions que, com l’MMB, salvaguarden el 
patrimoni fotogràfic, han de fer una tasca de peda-
gogia entre els fotògrafs, col·leccionistes, empreses 
del sector naval, etc perquè entenguin la importància 
de conservar i lliurar als centres que tenen recursos 
de preservació. Són peces clau en aquest engranatge 
patrimonial doncs, en definitiva, són productors de la 
matèria prima que ajudarà sens dubte a escriure la 
història marítima. Les institucions obren les portes 
per acollir fons de revistes i de mitjans de comunica-
ció que tenen un alt risc de pèrdua. Tanmateix ingres-
sen en unes condicions de conservació no sempre 
òptimes, molt desordenats i sovint sense cap tipus 
de cessió de drets per part dels autors. Però que cal 
preservar, documentar i difondre en un futur. 

Per altra banda, amb aquesta experiència també 
volem destacar la importància de la “feina en equip” 
entre tècnics de les institucions, professionals de la 

El text de les experiències es pot consultar a:
El texto de las experiencias comunicación se puede consultar en:
The texts containing the experiences can be consulted to:
http://www.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php
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EL FONS FOTOGRÀFIC CINTET RIFÀ DE LA 
BIBLIOTECA DE CATALUNYA
Ricard Marco Muñoz
Biblioteca de Catalunya

Jacint Rifà i Anglada va nèixer a Manlleu el 1879. 
Fill d’un fabricant tèxtil, també de Manlleu, treballà 
a l’empresa familiar. Conegut pels seus com l’oncle 
Cintet, va ser un home solter amb una bona posició 
econòmica que el va permetre dedicar-se a les seves 
aficions: la fotografia, la pintura, els llibres i el col-
leccionisme. Morí a Barcelona el 1938.

L’any 2011 la família va fer donació del fons foto-
gràfic de Cintet Rifà a la Biblioteca de Catalunya, do-
cumentació que conté 2.839 fotografies des de l’any 
1897 fins la dècada de 1930, la majoria plaques de 
vidre en format estereoscòpic, vistes panoràmiques i 
autocroms. Les seves fotografies reflecteixen la vida 
de les persones en el seu entorn rural i familiar des 
d’un vessant etnogràfic.

A la Biblioteca de Catalunya s’han documentat i di-
gitalitzat totes les imatges, catalogat el fons fotogràfic 
i s’han guardat les plaques originals amb material de 
conservació. Pel que respecta a la seva difusió i con-
sulta, està en procés el pujar les imatges a la Memò-
ria Digital de Catalunya. El Museu del Ter de Manlleu 
ha organitzat una exposició fotogràfica de Cintet Rifà 
pels mesos de juliol i agost de 2016.

DEL RECORD A LA MIRADA. UNA 
EXPERIENCIA REFOTOGRÀFICA D’ARXIU
Ricard Martínez, Susanna Muriel 
Arqueologia del Punt de Vista

 
Presentem l’experiència docent Del record a la 

mirada. Organitza i Refotografia el teu arxiu familiar, 
que hem portat a terme en diverses institucions pú-
bliques i privades. Traslladem la nostra experiència 
professional a l’esfera domèstica per a la salvaguarda 
dels fons fotogràfics familiars. A partir d’un mètode 
participatiu en la gestió dels documents fotogràfics, 
proposem que sigui el ciutadà qui doni el tret de sor-
tida per l’organització i conservació dels seus propis 
arxius fotogràfics, a l’espera de la seva integració en 
institucions arxivístiques. Ensenyem al ciutadà els co-
neixements tècnics bàsics per a la gestió arxivística 
dels documents fotogràfics que es guarden a casa i 
proporcionem unes pautes per assegurar la seva con-
servació. Alhora, incorporem l’experiència de la Refo-
tografia, tècnica fotogràfica en la qual se superposen 
dos temps en un mateix espai: passat i present que 
busquen la projecció d’aquestes imatges en el futur.

EL OBSERVATORIO FOTOGRÁFICO DEL 
PAISAJE DE LAS ISLAS BALEARES, UNA 
EXPERIENCIA DE DIFUSIÓN ON LINE DEL 
PATRIMONIO FOTOGRÁFICO LOCAL
Maria-Josep Mulet Gutiérrez, María Sebastián 
Sebastián
Universitat de les Illes Balears

El Observatorio Fotográfico del Paisaje de las Islas 
Baleares es un proyecto de trabajo vinculado al grupo 
de investigación Patrimonio audiovisual, mass-media 
e ilustración (Universitat de les Illes Balears). 

En 2012 inauguró un portal web destinado, entre 
otros aspectos, a la difusión del patrimonio fotográfi-
co local y a aportar información icónica sistemática 
sobre las relaciones entre territorio, turismo y fotogra-
fía, para favorecer la sensibilización hacia el entorno 
cotidiano a través del patrimonio en imagen.

La página reúne material gráfico previamente cata-
logado y organizado en tres ámbitos (fondo documen-
tal, fotografía comparativa y re-fotografía) y recopila 
algunas actividades del equipo.

Se ampara en el valor de la fotografía como bien 
cultural a conservar y como instrumento formativo o 
de promoción de acciones de mejora y valoración del 
paisaje, por lo que tiene en su ideario la Ley de Pa-
trimonio Histórico de las Islas Baleares y el Convenio 
Europeo del Paisaje.

www.observatorifotograficbalears.com se comple-
menta con perfiles en varias redes sociales para lle-
gar a un público más amplio.

CREACIÓN DE LA BASE DE DATOS 
FOTOGRÁFICA DEL “FONDO ANTONIO 
ALZATE” DEL SIGLO XIX BAJO LA 
NORMATIVIDAD RDA (RESOURCE, 
DESCRIPTION AND ACCESS)
Martín Ramiro Sandoval Cortés, Cecilia Vilches 
Malagón
Universidad Nacional Autónoma de México

La catalogación de material fotográfico, es sin 
duda todo un reto para el especialista que se enfren-
ta a la difícil tarea de representar en un registro una 
imagen tanto en su expresión como en su manifesta-
ción. Además de ello, se debe considerar la base de 
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The texts containing the experiences can be consulted to:
http://www.girona.cat/sgdap/cat/jornades_actes.php



160

datos y la normativa que se elegirá con la finalidad 
que pueda ser consultado por los usuarios en cualqui-
er parte del mundo. Esta problemática fue abordada 
a lo largo de cinco años de trabajo, con uno de los 
fondos fotográficos científicos más representativos a 
nivel nacional e internacional como fue el Fondo Foto-
gráfico Alzate. El objetivo del presente trabajo es dar 
a conocer esta base de datos como herramienta para 
los investigadores en Europa y América Latina, ya que 
dicha Sociedad tuvo un prominente intercambio de in-
formación con sociedades científicas de estos lugares 
hasta la primera mitad del siglo XX.

JUEGO DE ESPEJOS: RECORRIENDO LA 
FOTOGRAFÍA DE JUAN ANTONIO CORTÉS 
(1851-1944)
María José Zaparaín Yáñez, Ana María Peña Varó
Universidad de Burgos

Juan Antonio Cortés, pintor, profesor y funcionario 
del Ayuntamiento de Burgos, entre las últimas déca-
das del siglo XIX y principios de la centuria siguiente, 
utilizó ampliamente la fotografía con un atractivo valor 
polisémico. Ello se relaciona con sus diferenciados 
intereses, derivados de una personalidad multifacéti-
ca, así como con la riqueza expresiva y objetual de 
este tipo de imágenes propia del sugestivo juego de 
espejos vinculado, en esos momentos, a su esencia 
técnica y conceptual. 

De ahí la complejidad de transmitir en un proyecto 
expositivo todas las variantes que su valiosa colec-
ción ofrecía y hacerlo de forma clara y legible para una 
amplia mayoría de público no especializado. A tan apa-
sionante reto se unía la dificultad de llevarlo a cabo en 
un marco espacio-arquitectónico poco propicio por su 
carácter y rigidez, como las crujías del claustro de un 
antiguo monasterio benedictino.
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