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I BORJAN AV JULI 2009 fick Derrick Coetzee, en ung amerikansk Wi-

207. Forfattarpresentationer kipedia-administrator, ett argt e-brev frin advokatbyrin Farrer & Co.
Firman agerade pa uppdrag av drevordiga National Portrait Gallery i
London, ett museum med 11 ooo portrittmélningar och fler in 200 000
fotografiska portrittbilder. Institutionen var faktiskt den férsta i sitt
slag nir den 6ppnade 1856, detta bland annat som en foljd av att foto-
graferingsmediet da borjade bli alltmer populirt. Syftet var, och har allt-
sedan dess varit ”att genom portrittmediet frimja forstaelsen av de min
och kvinnor som skapat brittisk historia och kultur.”

Aven om bara ett par procent av National Portrait Gallerys samlingar
digitaliserats, rorde brevet fran Farrer & Co just binira kopior av museets
originalbilder. Utan négra juridiska spetsfundigheter gick advokatfirman
rakt pa sak: det har kommit till var klient National Portrait Gallerys
kinnedom, kunde Derrick Coetzee lisa, att ”du, (a) har tillging till var
klients databas av bilder; (b) laddat ned mer 4n 3 ooo hégupplosta bil-
der fran denna databas; (c) kringgatt de tekniska losningar som var kli-
ent upprittat for att férhindra kopierandet av hogupplosta bilder; (d)
laddat upp dessa bilder till Wikipedias webbsajt.” I brevet framgick att
National Portrait Gallery tidigare férsokt kontakta Wikimedia Founda-
tion for att fA dem att avldgsna bilderna frin databasen Wikimedia
Commons (dir alle fritt bildmaterial finns lagrat och tillgingligt for
upplinkning till Wikipedia) — men att de vigrat. Sinistert pApekade dir-
for Farrer & Co att museet inte lingre hade ndgot val. Agerandet limnar
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?var klient ingen annan utvig 4n att genom brittiskt domstolsvisende
péborja ett legalt forfarande mot dig personligen.”

Snarare dn att drabbas av panik gjorde Coetzee som de flesta yngre
personer uppvixta med och skolade i nitverkens tidsilder; han laddade
helt sonika upp e-brevet pd webben i sin helhet. P4 sin Wikimedia Com-
monssajt "User:Dcoetzee” skrev han dessutom en bakgrund kring vad
drendet handlade om. Som administratér hade Coetzee linge dgnat sig
it att forse Wikipedia med olika slags illustrationer, framfér allt foto-
grafiska reproduktioner av malningar och fotografier, vilka inte har na-
gon upphovsritt knuten till sig i USA. Upphovsritten bygger som be-
kant pd idén att en person som skapat ett verk med en viss verkshojd ska
ha ensamritt att bestimma hur det fir anvindas med tidsbegrinsningen
70 &r efter dennes dod. Direfter tillfaller alla verk ”the public domain”,
det vill siga den slags kulturella allminning som intrider nir ett verks
skyddstid 16pt ut. Eftersom National Portrait Gallery hade en mingd
ildre portrittméalningar och fotografier trodde sig Derrick Coetzee gjort
ett fynd nir han i mars 2009 lyckades konstruera ett program som auto-
matiskt kunde ladda ned 3 300 hégupplosta portritt, fotografier, ljus-
bilder och teckningar frin museets hemsida. Ivrigt laddade han sedan
upp dem i Wikimedia Commons databas s att bilderna (dter) kom till
anvindning, till exempel for att illustrera olika artiklar.

P4 sin "User:Dcoetzee” forklarade denne yngling med andra ord
bakgrunden till vad han gjort - och varfér han hotades av lagens linga
arm. Anvindare av Wikipedia kunde bade ldsa vad det hela handlade om
och se pd de nedladdade bilderna. Nyhetstjinsten Wikinews plockade
upp historien, och med tanke pa att Wikipedia har 330 miljoner anvin-
dare och idr en av internets tio mest populira sajter spred sig nyheten
blixtsnabbt.> Nagon dag senare rapporterade BBC om hindelsen, och
sdvil internationella nyhetsbyrier som svenska TT hakade pa. "I schis-
men, dnnu en dragkamp mellan upphovsritt och krav pé att konst ska
vara allmint tillginglig, hivdar Wikipedia att [National Portrait Gal-
lery] sviker sitt uppdrag att tjina allminheten di museet forsoker hindra
att uppslagsverket far fri tillging till bilderna”, rapporterades det exem-
pelvis.*

Men eftersom fotografiska reproduktioner av konstverk och fotogra-
fier ir upphovsrittsskyddade enligt brittisk lag, och National Portrait
Gallery tjinade pengar pé anvindarlicenser for dessa bilder - pengar som
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museet i sin tur hivdade att man nyttjade for att digitalisera sina samling-
ar — sA menade museet att man var i sin fulla rite ace vidta juridiska acgir-
der mot Coetzees illegala kopierande. Denna héllning stéddes ocksd av
brittiska Association of Picture Libraries and Agencies, bildarkivens och
bildbyriernas sammanslutning, vilken i en kommentar anférde att om de
institutioner som digitaliserar sina verk inte fir betalt s& kommer sddana
investeringar att upphora.s Med andra ord forfiktade de uppfattningen
att ndgon slags upphovsritt bor hiktas vid gamla malningar och fotogra-
fier nir de reproduceras digitalt, iven om det handlade om exakta repro-
duktioner. I skrivande stund dr schismen dnnu inte 16st - och frigan dr om
den nigonsin kommer att bli det. Bilderna finns fortfarande att beskada
och ladda ned frin Wikipedia, om 4n med en ansvarsfriskrivning att det
rider skilda uppfattningar om hur de fir anvindas.

Kulturarvets digitala strategier

Bilddebaclet mellan National Portrait Gallery och Wikipedia tjanar pa
fler dn ett siitt som utgdngspunkt for den hir boken om digitala fotografier
i olika slags arkiv. Dels antyder konflikten hur webben fundamentalt
forandrat sdvil tillginglighet som forutsittningar att anvinda fotogra-
fiska reproduktioner, dels accentuerar den hur minnesinstitutioner pa
allvar blivit utmanade av helt nya kulturarvsaktorer som genom att
snabbt anamma modern informationsteknologi skaffat sig lika stor po-
pularitet som konceptuellt forspring.

Minnesinstitutioner inom den si kallade ABM-sektorn (arkiv, bib-
liotek, museer) har linge varit forvinansvirt frinvarande, ja ibland nir-
mast osynliga pd webben. I vissa linder har privatpersoner till och med
personligen gjort mer for att digitale tillgingliggora bokarvet dn landets
nationalbibliotek. Efter att internet fick sitt publika genomslag vid mit-
ten av 1990-talet lade ménga institutioner visserligen ut sina bestinds-
kataloger online, men vid sidan av kontextuell metadata var det linge
snélt med digitalt material per se. Foljden blev att den digitala dominen
i mangt och mycket 6verlits 4t marknaden, samt diverse anvindarorien-
terade initiativ som just Wikimedia Commons. Nagot bittre har det bli-
vit sedan EU 2005 antog strategin ”i2010”, vilket resulterat i att Bryssel
finansierat diverse projekt for att digitalisera kulturarvet och goéra det
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tillgingligt; Europeana ir exempelvis lovande. Men ABM-sektorn
slapar likvil efter, savil praktiskt som konceptuellt, nir det giller att er-
bjuda sina anvindare och forskare material och tjinster pd webben.

Att de tvd stoérsta kommersiella bildarkiven i virlden, Getty Images
och Corbis (dgt av datamogulen Bill Gates) lanserades redan 1995 dr pa
miénga sitt talande. Naturligtvis hade dessa aktorer mer finansiella
muskler dn den anorektiska ABM-sektorn — Gates inférlivade exempelvis
snabbt det s kallade Bettmann Archive, en unik samling med 11 miljo-
ner fotografier, mélningar och bilder — men dessa kommersiella bildar-
kiv forefaller ocksd haft lngt stérre insikter i hur webben var pa vig att
forindra det globala bildflodet. Webben karakteriseras sedan nigra ar
tillbaka av att bildmaterial ér i stindig rorelse. Bilder cirkulerar, kopie-
ras och flyter runt i en oindlig binir strom av distribuerad data. I mitten
pd 1990-talet var denna utveckling d4nnu ldngt borta, men till skillnad
frin ABM-sektorn erbjod Getty Images och Corbis knappast sina kunder
metadata. Tvirtom var webben fran forsta stund den primira visuella
forsiljningskanalen dir digitala vattenstimplar gjorde det mojligt att
visa timligen hégupplosta bilder. I skrivande stund férfogar Corbis 6ver
rittigheterna till mer dn 100 miljoner bilder, en betydande del av det fo-
tografiska kulturarvet har alltsd kommersialiserats. Utan att forfasa sig
alltfor mycket 6ver detta kan man likafullt konstatera att presentationen
av fotografiskt arkivmaterial understundom sker pa ett flagrant och foga
arkivmissigt sitt. Underwood & Underwoods magnifika stereobilder
fran sekelskiftet 1900 representeras exempelvis inte i stereo pd Corbis
hemsida utan skurna mitt itu.

Att ABM-sektorn inte kunnat matcha kommersiella bildgiganter
som Corbis och Getty Images dr naturligtvis inte férvinande. Pengar
saknas for det mesta till digitaliseringsinsatser och dirtill ir den politiska
beslutsprocessen trog — ibland med foljden att bildarvet tillfaller det pri-
vata snarare in det allminna. I ett europeiskt perspektiv ir det ocksa up-
penbart att de minnesinstitutioner som lyckats évertyga sina politiska
uppdragsgivare att spendera extramedel pé digitaliseringsinsatser med
ens ryckt 4t sig ett nirmast ointagligt férsprang. Den hollindska sats-
ningen, "Images for the Future”, pi ofattbara 154 miljoner euro for att
digitalisera ”Nederlindernas audiovisuella minne” samt tre miljoner
historiska fotografier, dr férmodligen det bista exemplet.

Givetvis kan man beklaga sig 6ver sakernas tillstind, men mera pro-
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Fotohistorien halverad. Pd
corbis.com presenteras Under-
wood & Underwood — virldens
stdrsta producent av stereobilder
kring 1900 — i halyformat.
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Dcean and Bathing Beach from behind the Life Saver's Observathon Stand Ashury Park, N.J, Stereo Half, cOct, ¥, 1901, H3402,
by Underwood & Underwond 5

duktivt 4r ate diskutera och resonera kring de férestillningar som gjort
att ABM-sektorn varit timligen avogt instilld till att presentera mate-
rial online. P4 minga sitt har digitala granssnitt i allminhet, och web-
ben i synnerhet varit ett slags rerra incognita, en osiker terring dir det
funnits en ridsla f6r att bilder ska manipuleras och anvindas i otillbor-
liga sammanhang. P4 ett plan 4r det begripligt; pa internet existerar det
en nirmast obefintlig respekt f6r traditionell upphovsritt. I den binira
virlden ricker nimligen allt alltid till alla. Digital information ir ofta si
billig att viardet pa den knappt gir att mita, och somliga menar dirfor
att upphovsritten de facto ir oforenlig med binir kod. Att ”stjila” kopior
i en digital milj6 dr ju ndgot av en semantisk sjilvmotsigelse - det enda
man kan goéra ir att kopiera.

De samarbeten mellan anvindardrivna nitaktdérer och kulturella
minnesinstitutioner som kommit till stind har emellandt anvint sig av
creative commons-licenser (CC) for ate stivja risken att fotografier ska
hamna i déligt sillskap.” Flera webbplatser anvinder sig numera av CC-
licensiering; pa fotosajten Flickr kan man exempelvis som anvindare
vilja en av flera CC-licenser nir man laddar upp sina egna fotografier.
Med CC-licensers hjilp kan man alltsé styra hur det fotografiska arkiv-
materialet fir anvindas - dtminstone i teorin. I praktiken rader dock
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djungelns lag pa nitet, och egentligen kan minnesinstitutioner inte kon-
trollera ”sina” bilder om de vil laddat upp dem. Situationen ir pA manga
sitt just binir; antingen ligger man ut bilder (ett), eller si gor man inte
det (noll).

En av ambitionerna med den hir boken ir att utifrin et tydligt
ABM-perspektiv diskutera hur minnesinstitutioner anvint sig av och
(ofta inte) forhallit sig till den nya plattform som internet inneburit. P4
sd vis utgor den ett uppdaterat bidrag till den fotohistoriska forskning
som dgnat sig 4t fotomediets transformation under de senaste 20 dren.
Fotografiska bilder utgor bokens materialkategori par preference, och
bokens olika artiklar resonerar generellt kring de effekter som olika
slags digitaliseringsprocesser genererat. En dterkommande fraga giller
exempelvis hur man egentligen bor férstd den mediala rorelse som all
digitalisering 4r inskriven i. P4 vilket sitt forindras forstdelsen av en
fotografisk bild nir analogt blir digitalt, det vill siga nir ett fotografi
indrar format frin en kemisk-mekanisk representation till en matema-
tisk vektorfunktion uppbyggd av binir kod?

Hir dr dnyo tritan mellan National Portrait Gallery och Wikipedia
illustrativ fér det emellanat komplicerade mote som uppstitt nir gamla
medier (fotografier) remedieras till nya medieformer (webb).® Att Der-
rick Coetzee lyckades ladda ned digitala fotografier ur en databas ir
timligen uppenbart, men att dessa bilder i binir form medierats ytterli-
gare en gang nir de presenterades pA Wikimedia Commons ir inte lika
sjalvklart. Fotografiska bilder av det forflutna behéver inte lingre gom-
mas undan i arkiv; de kan lyftas fram, distribueras och goras tillgingliga
via ett nytt medialt grinssnitt. Men att digitala grinssnitt (on- eller off-
line) 4r en ny medieform, med sin egen specificitet som ordnar, filtrerar
och reglerar de presenterade materialet ir inte lika uppenbart. Men all
digitalisering bor ses som en arkivarisk process som péverkar, och ibland
rentav forindrar det material som placeras framfér kameran eller under
skannern.® I korthet, transformerar digitalisering arkivmaterial till ett
slags mediematerial (det giller savil text som bild), iven om den centrala
frigan naturligevis ar pa vilket sitt denna férindring sker.

Processen att digitalisera kan alltsd forefalla enkel, men édr bade tek-
niskt forridisk och inte minst juridiskt svirhanterlig. Liksom i bildbra-
ket ovan har en dterkommande probersten gillt huruvida en digital re-
produktion, om sa fotograferad eller skannad, av ett original ska anses
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Diabild fran 1950-talet fére och
efter retusch i Nordiska museets
samling. Fotografiet ovan visar
hur bilden sag ut néir den skan-
nades; filmbasen har till exem-
pel bérjat brytas ned vilket ger
bilden rédstick. | fotografiet
nedan har de bld firgtonerna
dragits upp med hjdlp av ett
bildbehandlingsprogram. Andé
viilier mdnga minnesinstitutioner
att inte helt kompensera fiirg-
fordndringen. Ett litet rodstick
ger nimligen bilden ett tidstypiskt
och gammalt uttryck. Retusch-
arbete av Nordiska museets
fotograf Mats Landin.
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som en kreativ iscensittning vird upphovsmannens/kvinnans signatur
eller inte. Kungl. bibliotekets fotografer foérfiktar exempelvis uppfatt-
ningen att deras namn ska anges i bildtexten pa alla digitala fotografiska
reproduktioner som de utfér - trots att det enbart handlar om exakta
atergivningar av ett original. Det har i sin tur resulterat i minst sagt
mirkliga bildtexter. I boken Signums svenska kulturhistoria, 1900-talet
finns bland annat ett antal vykort ur KB:s samlingar reproducerade som
illustrationer. Originalfotografen av nigra vackra sommarvykort, tagna
kring 1960 och reproducerade av férlaget Ultra, ir okdnd som i de flesta
fall nir det giller massproducerade vykort. Vad som diremot dr angivet
ir att en viss fotograf pd KB reproducerat exakta kopior av dessa bilder.*
P4 Nordiska museet giller att om en fotograf hanterat en kamera ska
dennes namn anges, men har en skanner anvints anses det inte vara ett
fotografiskt verk. Med tanke pa att dessa apparater blir allt mer lika var-
andra och att de producerar samma digitala slutresultat, ir det en upp-
delning som ir tamligen godtycklig.

I grund och botten handlar frigan om det sitt som minnesinstitutio-
ner forvaltar sina samlingar pa, och hur de ser pa sin egen roll visavi det
omgivande samhillet. Att digitalisera dr langt ifrdn nigon transparent
handling, men det ir heller inte nigon kreativ akt vilken potentiellt kan
tillférskansa institutioner ritten till det gemensamma kulturarvet.
Genom internet har det blivit mojlige ate tillgéngliggéra exempelvis
fotografiskt material for alla de medborgare som via skattsedeln finan-
sierar dessa minnesinstitutioner. P4 sajten ”Stockholmskillan”, ett sam-
arbete mellan ett antal minnesinstitutioner i Stockholmstrakten, finns
tiotusentals digitala fotografier, och dir anges knappast vem som skannat
in materialet utan bara varifrin det hdrror. Likafullt har det uppstéitt en
diskussion mellan ”Stockholmskillan” och svenska Wikipedia betrif-
fande négra fotografier. Bdda parter ir visserligen positiva till att muse-
ibilder publicerade pd ”Stockholmskillan” ocksi kan anvindas for att
illustrera artiklar pd Wikipedia, det vill siga att de finns tillgingliga i
Wikimedia Commons databas. Kruxet ir att Wikimedia Commons an-
vinder sig av den CC-licens dir fotografier kan anvindas till vad som
helst, dven kommersiell verksamhet.

Kokar man ned den illustrativa tvisten mellan Wikipedia och Natio-
nal Portrait Gallery si handlar den om just denna paradox; att genom
digitalisering gora ansprik pi en bild eller verka for fullstindig fri till-
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"Foto av fotografi av Mdlarvarvet
pd Langholmen”, 1898, fotograf
okénd. Digitalt fotografi frian
Stockholms stadsmuseum pa
sajten " Stockholmskdllan”.

gang. A den ena sidan vill sillan minnesinstitutioner att en privat aktor

ska tjina pengar pa ett gemensamt kulturarv, men samtidigt bor detta
arv tillgingliggoras i bred bemirkelse, nigot som Wikimedia Commons
(for tillfillet) gor bist. A den andra sidan kan man friga sig hur stor den
kommersiella potentialen egentligen ir for bilder som ir tillgéingliga for
vem som helst pd webben. Som Wall Street Journal papekade i en syrlig
kommentar till britternas museala agerande existerar upphovsritt av ett
enda skil: att kreativitet ska betala sig." Att digitalisera en bild, det vill
siga att producera en exakt fotografisk kopia i numerisk form, ir inte en
kreativ syssla — och ska inte heller vara det. Minnesinstitutioner bor dga
och virda sina original, men att i nitverkens reproduktionsilder tro sig
kunna dga dven de fotografiska reproduktionerna av dessa original dr en
nirmast omojlig hallning.

Den svenska upphovsrittslagen gor skillnad pa fotografiska verk och
fotografiska bilder, dir de férra avser fotografier som kan siigas ha verks-
hojd. Avsikten med upphovsrittslagen ér just att erbjuda ett tydligt re-
gelverk och pé det viset fungera som ett stod {or nyskapande konst och
kultur. Att reproducera ir inte nyskapande, och lagen stipulerar alltsa
att alla fotografiska bilder som den svenska ABM-sektorn idag skannar
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(det vill siga fotografier som inte har verkshojd), vilka framstillts fore
hosten 1959, enligt lag ir fria att anvinda. Naturligtvis har minga min-
nesinstitutioner ocksa insett det — men langt ifrin alla. Annu tinker allt-
for fa i de distributiva termer som i Googles tidevarv priglar webben.
For att fA maximal uppmirksamhet giller det att presentera sitt mate-
rial pd olika stillen; det dr pa s sdtt man tar politiska poing och forbitt-
rar chanserna till 6kade finansiella anslag. Att institutioner tillginglig-
gor sina samlingar lokalt pd den egna hemsidan ir givetvis utmirke,
men att ldsa fast materialet dér dr inte gingbart i lingden. Snarare bor
man soka upp de platser dir anvindarna finns, ldta material cirkulera,
nyttja den teknik som redan existerar och nirmast iterativt bygga vidare
pa webblosningar som visat sig vara framgangsrika.

Bland olika internationella minnesinstitutioner har framfor all
amerikanska Library of Congress varit drivande i denna utveckling. Be-
triffande historiska fotografier har bibliotekets satsning pa att utveckla
bildsajten Flickr Commons tillsammans med Yahoo (som iger Flickr)
ront mest uppmirksamhet. Av dussintalet fotografiska bildsajter pa
webben ir Flickr den mest kinda; dir finns mer 4n tre miljarder fotogra-
fier, eller som Luc Sante pipekat: ”Flickr is to photography what the
Pacific Ocean is to water.””* Med Flickr Commons var tanken att bjuda
in olika nationella minnesinstitutioner att presentera sina historiska
fotografisamlingar. Library of Congress eget fotomaterial, med bland
annat firgfotografier frin depressionen och andra virldskrigets USA,
har pd ndgot ar setts av mer 4n tio miljoner anvindare. Intressant nog
var merparten av detta material redan tillgingligt pa Library of Con-
gress hemsida fore lanseringen av Flickr Commons — men dir fanns for-
stds inte anvindarna.

Den frimsta globala satsningen pé att anvinda webbens sociala nit-
verk och kollaborativa sajter for att lyfta fram historiska fotografier har
dock tyska Bundesarchiv stdtt for. I december 2008 meddelade man att
man tecknat ett avtal med tyska Wikipedia om att gratis erbjuda mer in
100000 arkivbilder till databasen Wikimedia Commons. Syftet var
framfor allt att bredda anvindandet av fotografierna, men ocksé att fa
hjilp med att identifiera personer i dem.** Frin Bundesarchivs sida be-
traktade man samarbetet som ett led i den s kallade Berlindeklaratio-
nens arbete kring open access, det vill siga om 6ppen tillging till veten-
skapliga publikationer. Genom att licensiera bilderna med en crearive
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commons-kombination ir det idag méjligt att bdde kopiera, distribuera
och remixa dessa fotografier, under forutsittningen att upphovsman upp-
ges samt att eventuella resultat distribueras enligt samma licens. Det ex-
isterar alltsd inget icke-kommersiellt villkor, snarare har Bundesarchiv
uttryckt forhoppningen om att dessa bilder ska komma till anvindning
i sd vid bemirkelse som méjligt for att frimja och understodja forstael-
sen av Tysklands morka forflutna.

En blick pa det svenska digitala landskapet

I Sverige har ett flertal bilddigitaliseringsprojekt sjésatts sedan borjan av

1990-talet, men det finns fortfarande ingen direkt sammanstillning
Auschwitz — i september 1956.
Fotografi fran Wikimedia

Commons, ursprungligen upp-
laddat fran tyska Bundesarchiy.

over hur méinga fotografiska bilder som digitaliserats i landets bibliotek,
arkiv och museisamlingar. Ett flertal insatser har gjorts (och pigar) vid

enskilda institutioner, ofta utforda i det dolda av lokala eldsjilar. Och

dven om det funnits (och finns) ansatser till att ta ett mer 6vergripande
digitalt grepp kdnnetecknas den nationella situationen av disparata och
delvis 6verlappande initiativ — dtminstone hittills.’s Mojligen ir en for-
indring pa ging; hosten 2008 initierade Lunds universitetsbibliotek till
exempel det si kallade DigX-registret som syftar till att kartligga paga-
ende och planerade digitaliseringsprojekt. Tanken ir att underlitta for
kommande satsningar med ett nationellt register for digitaliserings-
arbeten. Genom att férteckna kommande respektive avslutade projekt
stravar DigX bland annat efter att undvika institutionellt dubbelarbete.
I den digitala dominen ir ju fildelande snarare sjilva poingen; har en
institution skannat en viss materialtyp kan den enkelt delas ut till andra
over internets nitverk.**

Samtidigt som DigX implementerades gick en enkit ut till ett fem-
tiotal minnesinstitutioner for att identifiera insatser och resultat pd digi-
taliseringsomradet. Avsindare var EU-kommissionens direktorat for
samhille och media, med representanter fran olika svenska minnesinsti-
tutioner - och dirtill cirkulerade en snarlik enkit kopplad till Europea-
na. Digitalt férteckningsarbete rader det med andra ord ingen brist pa.
Problemet dr hur ABM-sektorn ska gi vidare nir de olika underlagen vil
ir klara. Samordning ir naturligtvis prioriterat, men storre nationella
institutioner som Riksarkivet och Kungl. biblioteket borde ocksa ta ett
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tydligare digitalt ansvar. Visserligen har Sverige sedan en tid tva repre-
sentanter frin dessa institutioner i "Member States Expert Group on
Digitisation and Digital Preservation” i EU. I en rapport fran viren 2008
over det svenska binira liget, konstateras bland annat att bibliotek och
arkiv upparbetat en gemensamma digital infrastruktur, medan insatser-
na inom museisektorn diremot ir mer fragmentariska.’” Bibliotek och
arkiv har av tradition vil utvecklade standarder for att klassificera sitt
material, vilket givetvis gor samarbeten enklare. Museisektorn utgor
nigot av en solitir, men att insatser spretar beror ocksa pé att befintliga
sokmotorer nistan uteslutande ir textbaserade, en struktur som passar
skriftliga killor langt bittre dn exempelvis fotografiska bilder.

En hastig blick pi det svenska digitala fotolandskapet ger ett minst
sagt heterogent intryck. Noterbart 4r att de storsta institutionerna inte
alltid 4r de som ligger i framkant pd webben. Till landets storsta sam-
lingar av fotografi hor Jimtlands lins museum, Jamtli, som har ungefir
nio miljoner bilder; Nordiska museet brukar berikna sina samlingar till
mellan fem och sju miljoner bilder, och Malmé museum har cirka 3,3
miljoner bilder. De tvd senare institutionerna har dock idag bara runt
1 000 bilder vardera pd webben; l[ingt mindre in till exempel lilla Gelli-
vare bildarkiv som med sina 29 051 sokbara fotografier pa webben (av
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totalt cirka 9o ooo bilder) férmodligen ir landets procentuellt frimsta
bildarkiv online.™®

Att minga minnesinstitutioner tvekat infér att nyttja webbens moj-
ligheter till att sprida och tillgingliggora fotografiskt material dr uppen-
bart. Kungl. biblioteket har exempelvis landets formodligen storsta
samling av vykort pd uppemot en halv miljon bilder, ett massproducerat
bildmaterial dir de flesta rittigheter [6pt ut, men firre in tio vykort pre-
senteras pd nationalbibliotekets hemsida.” Det finns emellertid pro-
gressiva undantag. P4 webben ir Vistergotlands museum exempelvis en
av de allra storsta aktérerna. Av museets sammanlagt 1,5 miljoner foto-
grafier dr hela 116 ooo sokbara pa museets webbplats. ”Du kan pa egen
hand soka i vir bilddatabas eller {3 hjilp av arkivarie, antikvarie och et-
nolog for att anvinda dig av det arkivmaterial som gébmmer sig hir”, in-
formerar museet pa sin hemsida. Virt "arkivmaterial vinder sig till dig
som till exempel sliktforskar eller dr intresserad av din hembygds histo-
ria. Du kanske ser ett fotografi pa din mormors mor i vart bildarkiv, eller
hittar intressanta personer i virt personarkiv.” Vistergotlands museum
arbetar ocksd aktivt med att forbittra metadata till sina fotografiska
samlingar; viren 2009 tog man exempelvis ”den ildre generationen
skarabor till hjilp att identifiera ndgra av alla de [...] bilder som finns
arkiverade.”>

Jamtli dr en annan stor aktér pd webben; ett undantag eftersom de-
ras bildsamling ocksd ir mycket omfattande: ”Jamtlis bildarkiv [...] dr
en av landets storsta fotosamlingar”. I museets publika databas finns
nistan 93 ooo fotografier frin samlingarna tillgingliga. Dir kan man
soka efter “alla dessa bilder av kinda och okinda fotografier frin 1860-
talets daguerreotyper till vir tids dokumentira reportagebilder. Hir
finns bilder du minns och bilder du inte trodde fanns.” Digitala anvin-
dare av bildarkivet har ocksid mojligheten att kommentera fotografier,
samt skapa egna favoritbilder”. Kommentarsfunktionen ér av allc att
déma mycket populir, med flertalet dagliga inligg. Jamtli har ocksa sat-
sat pa forsiljning av gamla fotografier och alla fotografier som finns pre-
senterade pd webben kan bestillas i hogupplost format.

Ett tredje framétstrivande webbinitiativ dr Riksantikvarieimbetets
satsning viren 2009 pé att gora ett antal sekelskiftesfotografier av Carl
Curman tillgingliga pd Flickr Commons. Syftet med publiceringen av
bilderna har dels varit att 6ka fotografiernas tillginglighet, dels att ge
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anvindare en mojlighet att kommentera och tagga bilder.>> Redan di
sokmotorn Kulturmiljobild lanserades pa Riksantikvarieimbetets hem-
sida kring millennieskiftet var det uppenbart att det fanns ett behov att
gora fotografierna i databasen mer littillgingliga och spridda, exempel-
vis till andra grupper idn de vana bildsékarna. Genom omvirldsanalys
foljde Riksantikvarieimbetet utvecklingen med Flickr Commons, och
2008 startades ett pilotprojekt i syfte att ligga ut ett urval svenska foto-
grafier. Att anvinda en befintlig kanal som Flickr forefoll som ett effek-
tivt och billigt sitt att nd si ménga anvindare som méjligt. Férutom att
sajten var enkel att anvinda hade Flickr en global spridning och rykte
om sig som webbens kanske frimsta fotosajt. Att anrika Library of Con-
gress gétt i briaschen gjorde inte saken simre — och det hela foll ocksa i
god jord. ”Riksantikvarieimbetets pilotprojeke att ligga ut bilder pa
bildtjansten Flickr har visat sig vara en succé. Efter lite drygt en vecka
har bilderna setts 6ver 8o ooo ganger”, kunde institutionen snart med-
dela pé sin hemsida.>s Faktum #r att Riksantikvarieimbetets Flickrpro-
jekt givit institutionen lika mycket medial uppmirksamhet som good-
will utan att egentligen kosta nagot alls férutom den egna arbetsinsatsen.
Avgiften for att ansluta sig till Flickr Commons ér férsumbar, och hit-
tills har myndigheten lagt ned ungefir 6oo arbetstimmar pa projektet,
mindre dn en halvtidstjinst riknat pa helarsbasis.>
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Jdamtlands lins museum, Jamtli,



Riksantikvariecimbetet presen-
terar svensk fotohistoria pd
Flickr. "Vintervy mot Saltsjén
fran Katarinahissen”, cyanotyp
av Carl Curman, cirka 189o.

Om Vistergétlands museum, Jamtli och Riksantikvarieimbetets Flickr-

projekt utgor progressiva exempel pd hur svenska minnesinstitutioner
forhallit sig till webben som plattform, ger en vidare rundmalning bland
webbaserade bildarkiv vid handen att anvindbarheten och funktionali-
teten i olika bild- och informationshanteringssystem ir tdmligen dispa-
rat. Minga webbaserade databaser ir exempelvis enbart gjorda for att
gora bilder sokbara. Fotografierna ska med andra ord inte finnas till-
gingliga pa webben for anvindning. I dessa fall finns ofta smé ligupp-
l6sta ”tumnaglar” som knappt visar nigot, utom att ge den enskilde an-
vindaren information om var en specifik bild finns. Med denna infor-
mation ir det sedan tinke att anvindaren ska s6ka fram och lokalisera
en bild. Med andra ord: for att fa tillgdng till bilden i sddan kvalitet att
det gar att urskilja detaljer, bedriva forskning eller anvinda den i en
trycksak maste man vinda sig till det fysiska arkivet.

Detta forlegade sitt att anvinda webben avspeglar i mycket hur si-
tuationen sig ut under 199o-talet. Poingen med att ”datorisera” for-
teckningar, kataloger och bestindsinventeringar var di att underldtea
och forenkla eftersdkningar. Minga minnesinstitutioner har dessvirre
fastnat i detta synsitt, och haft minst sagt svirt med att uppgradera och
forandra sin fokus frin metadata till mediematerial. I de svenska forsk-
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ningsbibliotekens gemensamma katalog, Libris, uppmanas man som
anvindare alltjimt att leta efter uppgifier om bocker, tidskrifter eller no-
ter —inte efter sjilva forskningsmaterialet. Libris dr naturligtvis utmirke
som nationellt referenssystem, men ett slikt katalogartat synsitt har
man for linge sedan limnat bakom sig pa den kommersiella webben
eller pa anvindardrivna kollaborativa sajter som Wikipedia,

Blickar man ut 6ver det svenska digitala fotolandskapet, finns det
férutom initiativ frin enskilda institutioner och arkiv, iven ndgra sam-
ordnade funktioner och 6vergripande sékverktyg for fotografisk bild i
Sverige. Ett av dem dr det sd kallade Nationella fotografregistret som ut-
vecklats och drivs av det nationella Fotosekretariatet vid Nordiska mu-
seet sedan 2008.> Det dr i forsta hand ett register dver fotografer och
fotograffirmor vars bilder finns i arkiv, bibliotek, museer och hembygd-
féreningar; av de knappt 2 ooo fotografer som ir sokbara i databasen
finns bara ett fital bildexempel. Ett annat initiativ ir det sd kallade K-
samsok som lanserats inom ramen f6r museiutredningen av Christina
von Arbin. K-samsok ir tinkt att fungera som en férmedlande link mel-
lan ABM-sektorns befintliga databaser. ”K-samsok dr en webbservice
for tillimpningar som vill himta kulturarvsdata fran institutioner eller
féreningar med museirelaterad information”, kan man lisa pad hem-
sidan. Uppenbarligen vill K-samsok fungera som “en kopplingsdosa
mellan institutionernas databaser och de institutioner, féretag, enskilda
och foreningar som vill anvinda information”, detta i akt och mening
att det ska ”bli enklare for fler att fa tillging till och dra nytta av all mu-
seiinformation som finns samlad i en ldng rad databaser runt om i Sve-
rige.”*¢ K-samsok kan potentiellt ppna fér mojligheten att skapa en
portal for fotografisk bild, dir alla fotografier i svenska museer, arkiv
och bibliotek skulle kunna bli sékbara genom ett enda grinssnitt.

| bildarkivet — om boken

Den hir boken har sin upprinnelse i en konferens som anordnades pa
Nordiska museet i mars 2008. Konferensen handlade om digitaliseringens
effekter pd fotografier i ABM-sektorns arkiv och samlingar. De inbjud-
na talarna var alla forskare fran olika discipliner som arbetat med foto-
grafiskt material. Gemensamt f6r de flesta var ocksa att de hade erfaren-
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heter av praktiskt bildarbete som arkivarier, bildredaktérer eller foto-
grafer pd kommersiella bildbyrier eller i offentliga bild- och mediearkiv.
Just denna dubbla optik var en viktig utgdngspunkt for konferensen —
liksom foér den hir boken. Den praktiska erfarenheten av att arbeta i
bildarkivet, om si fysiskt eller virtuellt, har under denna boks tillblivel-
se fungerat som den roda trid utifrin vilken teorier och metoder disku-
terats och utvecklats. Och pd samma sitt som forskningen kan berikas
av erfarenheter frin ABM-sektorns praktiker, kan dessa praktiker beri-
kas av ett forskningsperspektiv. Konferensen formades just till ett mote
mellan professioner. Aven om somliga dhorare var forskare, si bestod
publiken frimst av bildarkivarier, konservatorer och fotografer verk-
samma i nordiska arkiv, bibliotek och museer.

Artiklarna I bildarkivet — om fotografi och digitaliseringens effekrer utgor
pi minga sitt en provkarta pd nyare stromningar inom forskningen om
fotografiska bilder. Hir skymtar till exempel historiografiska perspek-
tiv, vilka problematiserar forestillningar om enskilda fotografer och
samlingar - eller till och med fotohistorien i sin helhet. Intresset for fo-
tografiska bilders och forskningens materiella aspekter ir ett annat ater-
kommande tema, vilket tydligt avspeglar den utveckling inom human-
och samhillsvetenskaperna som kommit att kallas den materiella vind-
ningen (the material turn).>” En viktig ambition med den hir boken ir
inte bara att presentera ny fotoforskning eller diskutera nya perspektiv
och infallsvinklar pa fotografiska bildmaterial. Den syftar ocksa till att fa
nya tankar kring metoder och tillvigagangssitt att cirkulera inom ABM-
sektorn sjilv. Den tinkte ldsaren ir just densamma som bevistade kon-
ferensen pd Nordiska museet.

Boken ir schematiskt indelad i tre teman eller delar; ett slags foto-
grafiska filt - ”Digitala begrepp”, ”Bildbruk” och ”Bildens infrastruk-
tur”. I den inledande delen diskuterar och problematiserar Nina Lager
Vestberg och Anna Dahlgren begrepp och férestillningar i relation till
fotografier och digitaliseringsprocesser. De granskar kritiskt vissa givna
forestillningar om digitala fotografier, dir exempelvis tillginglighet ir
ett kodord som stindigt dterkommer i ett slags fortecknande av det sam-
tida binira bildlandskapets mojligheter och tillkortakommanden. Digi-
taliseringen har ofta beskrivits som en teknisk revolution men ir som
dessa tvd skribenter framhéller mer en konceptuell och kulturell pro-
cess. Digitaliseringsprocessen, dir analoga fotografier bevaras, katalogi-
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seras, skannas och formedlas digitalt innebir satillvida en omvirdering
av hittills givna begrepp.

Nina Lager Vestberg gor i sin artikel ”Flytande fotografier - origina-
litet och upphovsritt i det digitala arkivet” en historisk djupdykning
kring forestillningar om originalitet och upphovsritt visavi fotografier.
Hon visar hur forestillningar om vad som ir original och kopia, och vad
som kan dgas nir det giller fotografiska bilder - motivet, den fysiska
bilden eller ritten att reproducera den - har forindrats 6ver tid. Origi-
nalitet kan inte kopplas till exponeringsogonblicket, menar Vestberg,
utan dr en produkt av en historisk process som ofta har limnat direkta
spar pa den enskilda kopian. Med det synsittet foljer ett intresse for
bilders baksidor som kan géra enskilda kopior av massproducerade foto-
grafier till unika dokument. I det digitala landskapet ir fotografier resul-
tatet av en sammansatt och komplicerad process utford av en mingd
aktorer: fotografen, bildbyrin, programvarumakarna som bidrar med
redigeringsteknik och distributionsteknik. Samtidigt kinnetecknas bild-
anvindningen av en alltmer komplicerad rittighetsdiskurs. Lager Vest-
berg historiska tillbakablick 6ver diskurser kring upphovsritt, verk, ori-
ginal och kopia visar att det som i manga fall tas for givet ofta ir sociala
och kulturella konstruktioner.

Aven Anna Dahlgren har en konstruktivistisk utgingspunkt i sin dis-
kussion kring tre begrepp: fotografi, arkiv och digitalisering. I artikeln
”Tankar om tillginglighet och fotografier i arkiv” reflekterar hon over
forestillningar om tillginglighet med utgingspunke i praktiker vid nig-
ra arkiv och museisamlingar i Sverige. Ordet tillgingliggorande har idag
nistan blivit synonymt med digitalisering. Frigan ir vad som menas
med det, och hur tillgéingliggérandet egentligen ska ga till? Dahlgren vi-
sar med utgingspunkt i ndgra valda bildexempel att fotografier méste
betraktas som mer én sitt innehallsliga motiv — samt att arkiv 4r aktiva
institutioner som paverkar och styr. Mot bakgrund av det kan digitali-
sering i lika hog grad ses som en kulturell process (snarare dn som bara
en teknisk procedur). Vad som digitaliseras och hur det digitaliseras dr
inget neutralt flode utan styrs, som Dahlgren visar, av de aktorer som
verkat och verkar inom arkiven och samlingarna dir bilderna finns for-
varade.

I bokens andra del, ”Bildbruk”, flyttas perspektivet mot de olika sitt
som fotoforskare nirmat sig digitala bilder. Hir presenterar Cecilia
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Strandroth och Tyrone Martinsson sina erfarenheter av att forska om
fotografiska bilder med hjilp av digitala verktyg. I deras tvd konkreta
fallstudier resoneras det kring hur det faktiske dr att bedriva forskning
pé digitala fotografier; vilka nya synsitt som det genererat, men ocksi
hur bildforskningen blivit alltmer beroende av minnesinstitutionernas
praktiker. P lite olika site visar de i sina respektive artiklar hur digitali-
seringen kan effektivisera och férnya forskningsarbetet om fotografier.
I Strandroths fall ir det en stor fotosamling som har gjorts tillginglig i
sin helhet via webben, medan Martinsson ger en inblick i hur avancerade
kunskaper om digital skanning kan generera helt nya mojligheter att
tolka nagra fi gamla bilder.

Cecilia Strandroth beskriver i artikeln ”P4 forskningsresa i det digi-
tala bildarkivet - ett brukarperspektiv” sina erfarenheter av att forska pi
fotografier som formedlats via webben. Hennes artikel ir en reflektion
over det arkivarbete hon utforde i samband med sin avhandling i det s
kallade FSA-arkivet (Farm Security Administration) vid Library of Con-
gress. Sedan andra hilften av 1990-talet finns nimligen i princip alla
FSA-arkivets 177 ooo bilder sékbara via webben. Forutom att det be-
sparade henne dyra och tidskrivande arkivresor 6ppnande det digitali-
serade bildarkivet ocksd mojligheterna till helt nya sokingingar. Nega-
tiv som aldrig tidigare funnits som pasikter i det fysiska arkivet fanns nu
tillgingliggjorda pd webben. Dessutom blev det mojligt att kartligga
hela bildsekvenser eftersom alla digitaliserade fotografier hade ett 16p-
nummer. I det fysiska arkivet var bilderna diremot ordnade bildbyra-
missigt efter imne eller tema. Inledningsvis blev emellertid denna digi-
tala lattillginglighet ett legitimitetsproblem i forskningsprocessen. Om
vem som helst kan studera ”mina bilder”, vad hinder da, fragar sig
Strandroth, med min status som forskare? Men nir forskning om foto-
grafl inte lingre bara handlar om att fa tillging till ett material, kan och
miste mer kraft liggas pa att stilla intressanta och nydanande frigor

I artikeln ”Med digitala verktyg i analoga arkiv” beskriver Tyrone
Martinsson sitt arbete med Nils Strindbergs glasplatar frin Andréexpe-
ditionen 1897. Martinsson, som ir aktiv bide som forskare och fotograf,
visar i sin text hur han med digitala verktyg kunnat ga in i historiska fo-
tografier och blottligga deras motiv pa ett sitt som tidigare varit omoj-
ligt med analoga metoder. Bildmaterialet, glasnegativen frin Andréex-
peditionen som idag finns i Kungl. Vetenskapsakademiens arkiv, har en
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dramatisk historia. Efter att ha legat pd isen pd Viton i mer dn 30 4r ater-
fanns negativen, och kunde 1930 kopieras for férsta gingen. 2002 skan-
nades negativen in digitalt, nu med en helt annan kvalitet in med ana-
log teknik. Martinsson redogér for hur han médosamt har arbetat sig
igenom de digitala bildfilerna och kunnat blottligga vad de egentligen
forestiller — pd tvirs mot tidigare kunskap och tolkningar. Som Mar-
tinsson visar ger digitala verktyg méjlighet att interagera med kinsligt
bildmaterial pa ett helt nytt sitt. En slutsats dr darfor ate fotografiska ar-
kiv generellt bor skannas i hég upplosning och i firg (iven om det ror
sig om svartvita fotografier), for att verkligen sikra all information.

Slutligen i bokens del tre, ”Bildens infrastruktur”, stir 6vergingen
frin analogt till digitalt i fokus — bide i ett medichistoriskt och i ett
framtidsperspektiv. Det minst sagt forinderliga medielandskapet stiller
idag stora krav pa minnesinstitutioner nir det giller bevarande och for-
medling av fotografier. Osikerheten kring valet av digitala strategier ir
lika stor som behovet av en tydlig bildpolicy. Dag Peterssons och Pelle
Snickars artiklar ir framatblickade i den meningen att de inte bara tar
hinsyn till digitaliseringen av filmbaserade fotografier utan ocksa till di-
gitalt fodda bilder. Ny teknik kriver inte bara nya idéer for att samla in
och bevara fotografiskt material. Digitaliseringen har, som skribenterna
visar, ocksd inneburit act ABM-sektorns institutioner maste tinka om
kring sjilva insamlingen av fotografiskt material - detta eftersom digi-
talt fodda fotografier cirkulerar i ndtverkssamhillet pa ett helt annat site
idn deras analoga féregingare.

Dag Peterssons artikel ”Digitala fotografier och framtidens kultur-
arv - nigra aspekter pd insamling och formedling” tar sin utgangs-
punket i det forskningsarbete han bedrivit vid Det Kongelige Bibliotek
i Képenhamn i syfte att formulera en ny accessions- och kassationspo-
litik for fotografiska bilder. I Danmark har Nationalbibliotekets bild-
samling av tradition fungerat som slutstation for danska fotografers
och foretags arkiv nir deras verksamhet upphort. Peterssons artikel
handlar om de forindrade forutsittningarna som digital teknologi ger
for insamlandet av fotografiska bilder. Ambitionen ir foljaktligen att
blicka framat mot framtidens fotoarkiv, och spekulera dver huruvida
offentliga samlingar alls hinger med i var samtids bildproduktion och
faktiske sorjer for att en forsvarlig samling digitala bilder samlas in och
bevaras till nista forskargeneration. I sin artikel gar Petersson igenom
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olika tekniska strategier fér insamling av digitalt fodda bilder. Forut-
om att resonera kring hur de ska samlas in till det offentliga arkivet,
diskuterar han frigor om migrering och taggning. Utmaningen att
skapa fungerande kanaler till killorna ir ett avgérande problem; ett
annat hur arkivet ska samla in och bevara den levande bildkulturen i
sina olika kontextuella former - frin mobilkamerors anvindning till
amatorfotografiets utbredning.

I bokens avslutande artikel ”Digitala fotografier — en medichistoria”
analyserar Pelle Snickars den digitala bildens historia och morfologi.
Snickars framhéller atc det digitala fotografiet har en vindlande och bro-
kig mediehistoria som tangerar bide rymdkapplépning, dataspel, mjuk-
varuhistoria och IT-samhillets framvixt. Mer konkret dr hans syfte att
utifrdn ett ABM-perspektiv diskutera hur och pé vilket sitt digital hard-
vara och mjukvara samt internets nitverk av nitverk forindrat (eller
héller pa att fordndra) fotograferingsmediet. Snickars skissar det digita-
la fotografiets medichistoria genom tre nedslag. Det forsta handlar om
overgangen till digital bildproduktion, vilken skapade helt nya forestill-
ningar kring vad fotografier var f6r ndgot. Det andra giller binir redige-
ring, dir Snickars genom att analysera bildredigeringsprogrammet Pho-
toshops genomslag férsoker fa korn pé det digitala fotografiets forind-
rade funktion. Det tredje giller den nya bilddistribution och cirkulation
som blivit en f6ljd av webbens framvixt. Snickars menar att digitala fo-
tografier bor konceptualiseras tydligare utifrin samtidens nya nitverks-
situation. Hans huvudargument ir att det inte ir indexikalitetens bort-
tvinande som ir det mest centrala med digitala fotografier utan deras
exponentiellt distributiva potential.

Noter

1. For en introduktion kring National Portrait Gallerys verksamhet se — http://
www.npg.org.uk/about/foi.php. (Senast kontrollerad den 1 september 2009.)

2. All information om och kring denna bildrittsliga tvist kan lisas pa Wikimedia
Commons, "User:Dcoetzee/NPG legal threat”. Se — http://commons.wikimedia.
org/wiki/User:Dcoetzee/NPG_legal_threat. (Senast kontrollerad den 1 septem-
ber 2009.)

3. "U.K. National Portrait Gallery threatens U.S. citizen with legal action over Wiki-
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media images” 14/7 2009 - http://en.wikinews.org/wiki/U.K._National_
Portrait_Gallery_threatens_U.S._citizen_with_legal_action_over_Wikimedia_
images. (Senast kontrollerad den 1 september 2009.)

"Strid om konstbilder pa niatet”, TT, Dagens Nyheter 21/7 2009.

Se bland annat Rory Cellan Jones, "Wikipedia painting row escalates” BBC 17/7
2009 — http://news.bbc.co.uk/2/hi/technology/8156268.stm. (Senast kontrollerad
den 1 september 2009.)

Fér en presentation av "Images for the future”, se — http://www.beeldenvoorde-
toekomst.nl/en/2/Project. (Senast kontrollerad den 1 september 2009.)

Fér en diskusson kring CC-licenser, se "Creative Commons” pa Wikipedia —
http://sv.wikipedia.org/wiki/Creative_commons. (Senast kontrollerad den 1 sep-
tember 2009.)

For en diskussion kring "nya och gamla medier” i relation till detta bildbrak, se
till exempel Noam Cohen, "Wikipedia may be a font of facts, but it's a desert for
photos” New York Times 20/7 2009 — http://www.nytimes.com/2009/07/20/
arts/2ofunny.html (senast kontrollerad den 1 september 2009), eller Cory Doc-
torow, "UK National Portrait Gallery threatens Wikipedia over scans of its public
domain art” boingboing 20/7 2009 — http://www.boingboing.net/2009/07/20/
uk-national-portrait.html (senast kontrollerad den 1 september 2009).

Se till exempel, Pelle Snickars, "Arkivet — ett medium?”, Arkiv, samhiille och forsk-
ning, nr 2, 2005.

. Se, Signums svenska kulturhistoria, 1900-talet, red. Jakob Christensson (Stock-

holm: Signum, 2009), 212f.

. Eric Felten, "Who's art is it, anyway?”, Wall Street Journal 30/7 2009 — http://

online.wsj.com/article/SB1ooo.html. (Senast kontrollerad den 1 september
2009.)

. For en diskussion, se Noam Cohen, "Historical photos in web archives gain vivid

new lives”, New York Times 19/1 2009 — http://www.nytimes.com/2009/01/19/
technology/internet/1glink.html. (Senast kontrollerad den 1 september 2009.)

. Ibid.
. "Beispielhaftes Projekt von Public-Private-Partnership realisiert: Bundesarchiv

stellt Wikipedia kostenfrei Online-Bilder zur Verfiigung”, pressmeddelande 4/12
2009. — http://www.bundesarchiv.de/aktuelles/pressemitteilungen/oo264/index.
html. (Senast kontrollerad den 1 september 2009.) Noterbart dr att hésten 2009
har Regionarkivet i Géteborg inlett ett fotografiskt samarbete med svenska Wi-
kipedia efter tysk forebild. Se — http://commons.wikimedia.org/wiki/Category:
Regionarkivet (Senast kontrollerad den 1 september 2009.)

. Ovanstdende dr givetvis en generell stindpunkt. Det ar emellertid en slutsats vi

drar efter att ha talat med tva nyckelpersoner pa arkivfotoomradet i Sverige, Kate
Parson vid ABM-centrum pa KB (intervju 26/8 2009) och Kajsa Hartig vid Foto-
sekretariatet pa Nordiska museet (intervju 26/8 2009).
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18.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

. Foren introduktion till DigX, se — http://digx.ub.lu.se/. (Senast kontrollerad den

1 september 2009.)

. "Implementation of the Comission recommendation on digitisation and online

accessibility of cultural material and digital preservation: Report by Sweden”.
Rapporten skrevs varen 2008 av Bérje Justrell, Riksarkivet, och Kjell Nilsson, KB.
Se — http://ec.europa.eu/information_society/activities/digital_libraries/doc/
recommendation/report_implem_submission290208/sweden.pdf. (Senast kon-
trollerad den 1 september 2009.)

Telefonintervju med Leif Paijarvi, Gellivare bildarkiv, 26/8 2009. Se dven —
http://bildarkivet.gellivare.se/. (Senast kontrollerad den 1 september 2009.)

. Se — http://www.kb.se/samlingarna/Ur-samlingarna/vykort/. (Senast kontrollerad

den 1 september 2009.)

Telefonintervju med Ann-Katrin Wahss, Vistergétlands museum, 26/8 20009.
For en presentation av Vastergotlands museum och deras bildarkiv, se — http://
www.vastergotlandsmuseum.se/kulturvast_templates/Kultur_ArticlePage.
aspx?id=48108. (Senast kontrollerad den 1 september 2009.)

Se — http://bildarkivet.jamtli.com/ombildarkiv.aspx. (Senast kontrollerad den 1
september 2009.)

For en diskussion kring Riksantikvarieimbetets Flickrsatsning, se http://www.
raa.se/cms/extern/aktuellt/projektmapp/outreach/flickr_commons.html, liksom
http://www.flickr.com/photos/swedish_heritage_board/. (Senast kontrollerad
den 1 september 2009.)

Se — http://www.raa.se/cms/extern/aktuellt/nyheter/nyheter_2009/mars/bilder_
pa_flickr_en_succe.html. (Senast kontrollerad den 1 september 2009.)
Telefonintervju med Lars Lundqyvist, Riksantikvarieimbetet, 28/8 2009.

Se — http://nfr.nordiskamuseet.se/Search.aspx. (Senast kontrollerad den 1 sep-
tember 2009.)

For information om K-samsék, se — http://www.raa.se/cms/extern/aktuellt/
projekt/k_samsok_forsta_sidan.html. (Senast kontrollerad den 1 september
20009.)

Fér en introduktion till den materiella vandningen inom forskningen om foto-
grafi, se Photographs, objects, histories: On the materiality of images, red. Elisabeth
Edwards & Janice Hart (London: Routledge, 2004).
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dag ir resultatet av en sammansatt och komplicerad process utford av
en mingd olika aktorer.' Denna process framgir knappast av sjilva
bilden i friga, men som Matthias Bruhn pipekat dr de flesta offentliga
fotografier en form av "kompositprodukter utforda av fotografer, agen-
turer, mjukvaruutvecklare, legala institutioner och mediebolag som fix-
erar det globala fldet av ’bilder’ till ett slags profitabla varor.”* Nyhets-
fotografiet av demonstranter framfér Stockholms tingsritt till exempel,
som togs och publicerades i anslutning till rittegingen mot fildelnings-
sajten The Pirate Bay, kan ses som en produkt av insatsen hos fotogra-
fen som tog det, bildbyran som distribuerade det, programvarumakarna
som gjorde dataprogrammen som bilden redigerades i och distribuerades
med, samt givetvis bildredaktionerna pa tidningarna som publicerade
fotografiet.

Till och med amatérbilder som laddas upp direkt fran vanliga mobil-
telefoner till sajter som Flickr eller Facebook - en typ av fotografier som
girna lyfts fram som helt obeflickade av professionell mediering — moj-
liggors, ja rentav foranleds av att webbplatserna béde tillater och upp-
muntrar bilduppladdning och bildférevisning. Nigon har givetvis skri-
vit den noédvindiga programkoden, nigon har designat grinssnittet,
nigon har bestimt vilka verktyg som ska finnas pa webbplatsen, nigon
har salt (och kopt) annonsplats for att finansiera driften av webbplatsen
och sd vidare. Denna nistan rérande strukturalistiska beskrivning av
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Réittegdngen mot mdnnen
bakom The Pirate Bay inleddes
i Stockholm tingsritt den 16:e
februari 2009. En knapp haly-
timme innan dérrarna slogs
upp demonstrerade ett 20-tal
personer utanfor tingsréttens
lokaler pé Kungsholmen i
centrala Stockholm — viftande
med svarta piratflaggor till stéd
for de atalade.

fotografiets tillkomst i det moderna medielandskapet avslojar att foto-

grafen, alltsd den som vanligen anses som upphovsmannen (eller kvinnan)
till ett fotografi, pd manga sitt bara utgor ett av flera led i framstill-
ningsprocessen bakom ”sin bild”. Det ir just en siddan pluralistisk upp-
fattning av den fotografiska produktionsprocessen som ligger till grund
for den hir artikeln. Mera precist kommer den att argumentera fér en
reviderad konceptualisering av bade begreppet originalitet och fore-
stillningen om upphovsritt i relation till fotografier i och utanfor det di-
gitala arkivet. I detta sammanhang stir fotografiet av den unge svenske
demonstranten med sjorévarflaggan som ett visuellt epigram; en pa-
minnelse om att de teman som tas upp i det foljande dr férankrade i en
hogst dagsaktuell konflikt, dir ny teknologi krockar med gammal lag-
stiftning. Det kommer dock att framgi att denna konflikt inte direkt dr
ndgot nytt; tvirtom ir frigan om huruvida litterira och konstnirliga
verk kan dgas en friga som historiskt har debatterats med jimna mel-
lanrum och med varierande intensitet under de trehundra ar som gatt
sedan det brittiska parlamentet antog virldens foérsta upphovsrittslag,
den sa kallade Statute of Anne 1710.

Som framgir av det som foljer var det upphovsrittsliga objektet, i
sin ursprungliga framtoning som trycke bok, frin starten ett ytrerst
materiellt foremal. Bocker massproducerades, det stimmer, men i be-
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griansade upplagor av individuella exemplar. Ett illustrativt exempel ir
Richard Graftons och Edward Whitchurchs sa kallade Grear Bible fran
Henrik VIII:s tid. Den fick tillnamnet great pa grund av sitt stora format
- och inte for att den var ”storartad”. Varje kyrka i England tilldelades
ett exemplar av Grear Bible, som fysiskt linkades fast vid predikostolen.
Spridningen av boken ir ett exempel pd hur tidiga tryckta bocker, ge-
nom sin fysiska anknytning till bestimda platser och personer, fick ett
slags upphojd status frin att vara en trycke kopia till att framstd som ett
unikt original. Denna statusidndring kunde ocksd forstirkas genom
diverse tilligg till den firdigtryckta texten som fordes in av bokens dgare,
till exempel personliga exlibrismirken, som just var dgnade att prokla-
mera boken som ett stycke egendom.

I likhet med bocker och andra trycksaker har fotografier fram till
nyligen i regel framstillts som individuella, hanterbara exemplar. Det ir
nigot som minga ganger gloms bort i 6versikter av fotografiets historia
eller kritiska analyser av bilders egenskaper, dir man som regel fokuserar
frimst pa fotografiets reproduktiva funktion. Det forsta fotografiska
format som uppnidde massutbredning var daguerrotypin, som var ett
unikt och icke kopierbart bildforemal - ett direkt positiv avbildat pa en
reflekterande och ogenomskinlig metallyta. Men ocksa efter att diverse
negativ-positivprocesser tog éver som den dominerande bildteknologin
i mitten av 18oo-talet, existerade alltjimt varje kopia av ett fotografi
som ett sirskilt, hanterbart foremal. I princip har det fortsatt att vara s
inda fram tll 1990-talet, till och med inom de mest industrialiserade
omradena av fotografisk produktion, vare sig kopiorna producerades
som duplikata diabilder eller papperskopior.

Den hir artikeln har vuxit fram ur ett storre projekt som utforskar
hur det analoga fotografiets status har forindrats som en effeke av digi-
tala lagrings- och formedlingsteknologier.# Metaforen i rubriken - fly-
tande fotografier — bor satillvida forstis mindre som en allusion pa den
allminna uppfattningen ate var digitala vardag formligen “flodar 6ver”
av fotografier, och mer som en bild av hur det ”gamla”, analoga fotogra-
fiet i okande grad befinner sig i stindig forindring mellan tvé kategorier
- kopia, 4 ena sidan, och original & den andra. Som bekant ir det tdmli-
gen meningslost att tala om ett originalfotografi, eftersom alla fotogra-
fier per definition ir kopior — sd mycket har vi atminstone lirt oss av Wal-
ter Benjamin och Rosalind Krauss.5 Men dven om det fotografiska me-
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diet primirt kdnnetecknas av sin kopiefunktion, ir det likavil fullt moj-
ligt for individuella fotografier att uppna status som original. Fotogra-
fisk originalitet, som all annan originalitet, ir resultatet av olika proces-
ser — sociala, individuella och kulturella - som vid olika historiska tid-
punkter konvergerar i utpekandet av vissa verk som original (och vissa
andra som icke-original).

Min utgingspunkt i det foljande dr de omfattande digitaliserings-
processer som dgt rum i offentliga arkiv, bibliotek, museer och kom-
mersiella mediehus under loppet av det senaste decenniet. De har haft
betydande konsekvenser inte bara fér anvindningen och bevarandet av
fotografiskt material, utan minst lika mycket fér materialets sjilva sta-
tus — som kulturprodukt, virdeféremal och kommersiell vara. I sam-
manhanget forefaller det sirskilt relevant att utforska hur en omvirde-
ring av originalitetskonceptet paverkar fotografiers status som sa kallad
intellektuell egendom (intellectual property), det vill siga fotografiska
bilder som ir skyddade av olika slags lagstiftning som litterdra och
konstnirliga verk. Genom fotografiets 6verging fran analoga till digi-
tala format och bildarkivets forflyttning fran fysiska skip och lador till
(skenbart) immateriella databaser, har ett nytt filt 6ppnat sig med nya
mojligheter till ekonomisk och kulturell utvinning. Min artikel 4r sétill-
vida et f6rsok ate kartldgga en liten del av denna terring. Jag inleder
med en oversiktlig framstillning av originalitetsbegreppet i fotografi-
historien, f6ljt av en historisk blick pd upphovsrittens historia. Detta
leder fram till ett avslutande resonemang om varfér och hur de existe-
rande juridiska ramarna f6r upphovsritt till fotografier utmanas i den
teknologiska brytningstid som priglar nuet.

Fotografiska original

Det ir faktiskt ingen idé att definiera nigot som ett original - om inte
skepnaden av en kopia lurar nigonstans i bakgrunden. Att sjilva ordet
Yoriginal” linge var en beteckning pi nigot som (innu) inte hade ko-
pierats dr exempelvis talande, och det var inte forrin mot slutet av 1700-
talet som bildkonnotationer som exempelvis *nyhet”, ”innovation” eller
Pautenticitet” borjade gora sig gillande.® En term som “originalfoto-

grafi” dr alltsd nagot av en sjalvmotsigelse. De flesta férsoken att defi-
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niera eller signalera fotografisk originalitet har dirfor fokuserat pa foto-
grafens interventioner — det vill siga vad hon gér men inte nédvindigt-
vis vad hon vill - antingen fore exponeringsogonblicket eller efterat.
Det ir pA ménga sitt en konsekvens av att den fotografiska registrering-
en - exponeringen av filmen genom objektivet - dr en mekanisk, for att
inte siga helautomatisk, process. Som ett exempel pa originalitet lokali-
serad i det som foregér i exponeringségonblicket kan nimnas Edward
Westons previsualiseringsmetod, som han bland annat formulerade i
sin text ”Seeing Photographically”.” Metoden krivde att fotografen
kiande sitt material och sin apparat tillrickligt vil for att kunna se den
slutliga papperskopian framfor sig — i exakta gritoner - innan negativet
éverhuvudtaget exponerades. An mer relevant i det sammanhanget ir
kanske ett exempel pa ett domstolsutslag om fotografisk originalitet,
som i fallet med den amerikanske portrittfotografen Napoleon Saronys
bild av Oscar Wilde frin 1880o-talet. Efter att ha sett sitt fotografi repro-
ducerat och sélt av en rivaliserande fotograf gick Sarony till ritten, och
fick ar 1884 medhill frin den amerikanska Supreme Court att hans ak-
tiva regissering av Wilde med handplockad rekvisita framfor kameran,
gjorde det firdiga fotografiet till ett originalverk med tillhérande upp-
hovsrittigheter.?

Ett alternativt sitt att upphoja ett fotografi till original har varit att
manipulera eller pa olika sitt gora inverkan pa antingen negativ eller
kopia — om det sa ror sig om samkopiering av negativ, tung retuschering
eller inskriptioner direkt pa polaroider (ett format som i sig dr “origi-
nal”). Inom den traditionella fotohistorien, som linge var stadigt for-
ankrad i en modernistisk konst- och konstnirssyn, var det vanligt att
lokalisera »ikta” fotografisk originalitet i eller omedelbart fére sjilva
handlingségonblicket. Henri Cartier-Bressons idé om ett avgorande fo-
tografiskt 6gonblick utgor ett emblem for denna uppfattning. Det av-
gorande 6gonblicket dr den brikdel av en sekund dir form, hindelse
och betydelse uppgar i en hégre geometrisk enhet, vilken fotografen in-
tuitivt fister pa film.® Det 4r denna form av kreativitet som traditionellt
ansetts som sirskilt ”fotografisk” och specifik fér det fotografiska mediet.
I motsats har efterbehandlingar i form av negativkombinering, retu-
schering, eller andra "morkrumstrick” betraktats med misstro; ett slags
ingrepp som riskerar att kompromettera det fotografiska mediets ren-
het. Man kan dock gora invindningen att en minst lika stark hogmo-
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dernistisk tradition inom fotografihistorien har upphéjt den si kallade
kvalitetskopian (fine print) till den yppersta manifestationen av ett rent,
fotografiskt konstverk. Detta ir en tradition férknippad med Edward
Weston, och kanske framfor allt Ansel Adams. Men som uppfinnaren av
det sa kallade zonsystemet, en metod for exponering och framkallning
som garanterar den kinsligaste dtergivningen av gritonskalan i varje
negativ, kan Adams inda tas till intikt fér doktrinen att den fotografis-
ka skapelsehandlingen ligger fore exponeringségonblicket — utan ritt
forarbete kommer nimligen inte negativet att ge en tillrickligt bra ut-
gangspunkt fér kopisten.

Som framgér av de citerade exemplen si lingt ir forestillningen om
bildens "originalitet” i hog grad knuten till det analoga, eller kanske
mer precist kemiska, fotografiets tidsilder. Overgingen till digitala tek-
nologier har medfort en omvirdering av s gott som alla sidor av foto-
grafisk produktion - vare sig den dr konstnirlig, redaktionell, industri-
ell eller kommersiell - samt en problematisering av originalitetsbegrep-
pet inom fotografin. For det forsta dr det i sa kallat digitalt fodda foto-
grafier ndstan omdéjligt ate skilja mellan det som forsiggar i exponerings-
ogonblicket och det som hinder efterit. Det beror pa att "morkrum-
met” nu ir inbyggt i kameran, framfor allt i den meningen att resultatet
av en exponering dterges direkt pa en skdrm dir fotografen kan se och
virdera pa stillet om bilden ir bra nog, om den ska raderas, géras om
eller bara justeras lite med hjilp av olika bildbehandlingsverktyg som
finns inbyggda i minga digitalkamerors programvara. Dessutom ir det
inte lingre nigon materiell skillnad mellan en ”original” bildupptag-
ning och en kopia - som det exempelvis var mellan negativ och pappers-
kopia — detta eftersom koden som utgor den digitala filen som produce-
rades i tagningsogonblicket kan replikeras i det oindliga utan forsim-
ring eller materiell forindring. Det ir med andra ord inte lingre tal om
en kopia som ir till forvixling lik originalet — utan ett slags klon som ir
identisk med det.*

Vilka konsekvenser detta far for synen pa fotografisk originalitet i
digitalt fodda verk méste bli tema f6r en annan artikel - i det féljande
kommer jag snarare att koncentrera mig pd “digitalitetens” betydelse
for originalitetsbegreppet i relation till redan existerande, analoga foto-
grafier. En viktig tes i det foljande #r att man bor betrakta originalitet
som ett slags ackumulerande kvalitet; en egenskap knuten till det foto-
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grafiska objektet (i férsta hand papperskopian), men fullstindigt 16s-
ryckt frin exponeringségonblicket och eventuellt identifierbara upp-
hovsmin. I dess stélle trider originalitet fram som ett slags produkt av
en historisk process som ofta limnat unika spir pa den enskilda kopian.
Forindringen kan illustreras av ett exempel fran pressfotografiets virld,
nidrmare bestimt ett anonymt fotografi av atomprovspringningen pi
Bikiniarna i Stilla Havet i slutet av juli 1946. Bilden togs av en soldat i
det amerikanska luftforsvaret och sindes ut 6ver hela virlden, av allt att
doma forst genom de internationella pressbyrdernas telefotosystem,
varefter duplikat levererades till olika tidningar och tidskrifter. Tid-
ningarna beholl girna kopiorna i sina egna arkiv, eftersom det skulle
vara litt att fi fram en bild igen om man plotsligt behovde illustrera en
liknande eller relaterad hindelse. P4 detta sitt hamnade en pappers-
kopia av det anonyma fotografiet i New York Times bildarkiv, och kopian
kom att anvindas dtskilliga ginger som en standardbild pd en atom-
springning. Man far en tydlig uppfattning om dteranvindningsfrekven-
sen nir man vinder pd bildkopian och inspekterar baksidan, dir tid-
ningens arkivarier, redaktorer och typografer efterlimnat sina stimplar
och anteckningar.

Nir digitaliseringen av den évergripande tidningsproduktionen skot
fart under 1990-talet borjade foretag som New York Times — i likhet med
de flesta stora bild- och pressbyrierna — att dven flytta dver sina bildarkiv
till en digital plattform. Detta medforde i manga fall utrensning, forsilj-
ning eller till och med gallring av analogt bildmaterial, speciellt efter
det att de ”mest virdefulla” arkivbilderna hade digitaliserats. En del
medieforetag silde samlingarna till nigon av de megabyraer som vixte
fram under de hir dren, som exempelvis Getty Images eller Corbis. New
York Times valde for sin del att skinka bort sina gamla papperskopior till
ett museum — ett beslut som tydligt markerade hur férlegad den analoga
arkivhallningen plotsligt hade blivit. P4 det sittet blev kopian av Bikini-
provspringningen upptagen i samlingen p4 J. Paul Getty Museum i Los
Angeles 2003, dir den tva ir senare stilldes ut som en del av utstillning-
en Pictures for the press. Just den utstillningen fokuserade pa pressfoto-
grafiet i telefotots tidsdlder, da bilder 6verfordes direkt 6ver telefonlin-
jer.” Museet visade en rad klassiska exempel pi beromda nyhetsbilder,
fran andra virldskriget till Vietnamkriget. Men nir det gillde just detta
fotografi var det inte hindelsen som avbildades pa framsidan som pre-
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Atombombsexplosion, Bikiniatollen den 25:e juli 1946 (verso). J. Paul Getty Museum, Los Angeles.

Bildstorlek: 18.5x23¢cm. Pappersstorlek: 20.6x25.3cm. Accessionsnummer: 2003.120. Det hdr dr

En atombomb exploderar under vattnet vid Bikiniatollen i Stilla havet den 25:e juli 1946. Bilden baksidan (verso) av en annan kopia av fotografiet. Kopian tillhér New York Times bildarkiv, som
dr licensierad via Getty Images, vilka tidigare Gvertog den fran bildbyran Keystone. 2003 dvertogs av J. Paul Getty Museum.
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Skdrmdump frén bildsajten
Argentic.fr — en sajt som salufér
sdvdl fotografier, fotobocker som
fotoutrustning till bildsamlare.
Bilden illustrerar hur Argentic.fr
noga dterger bdde fram- och
baksidan av fotografiska dr-
gdngs- och vintage-kopior till
potentiella kopare.

senterades for publiken. Bilden var monterad sé att bara baksidan av ko-
pian var synlig. De icke-fotografiska markeringarna pd baksidan av ko-
pian tillskrevs alltsd storre kulturellt intresse dn den historiska hindelse
som representerades pa framsidan.

Gettyutstillningen ir bara ett exempel pa hur konstvirlden nyligen
fatc upp 6gonen for de potentiella virden som ligger gomda i fotogra-
fiers baksida. I samband med en auktion av anonyma kopior frin den
nedlagda pressbyrian Keystone 2004, menade Sam Stourdzé att ”bak-
sidan ér lika viktig som framsidan”. P4 ett illustrativt sitt jimforde han
en papperskopia av en bild med ett pass dir stimplarna pa baksidan
dokumenterade den unika resa som varje enskilt fotografi hade lagt
bakom sig.”* Under de senaste dren har det dédrfor blivit allt vanligare
att gallerier och férsiljare reproducerar bide verso (baksidan) och recto
(framsidan) av kopior som ir till salu i kataloger och pa webbplatser.
Vid de flesta tillfillen 4r det att betrakta som ett traditionellt verifie-
ringsunderlag, det vill siga att 6vertyga potentiella kopare om kopians
Vikthet”. Ett extremt exempel pd denna funktion ir stimpeln som an-
vindes av W. Eugene Smiths efterkommande, som tillkinnager att
kopian var i fotografens privata samling di han dog. Jag har ocksi
kommit 6ver ett exempel pd en baksida som faktiskt kan sigas vara vik-
tigare in framsidan - nimligen en argingskopia av den franske foto-
grafen Willy Ronis, med ett sillsynt exemplar av den forsta stimpel
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som fotografen anvinde pa 1930-talet, di han fortfarande stavade sitt
namn Roness.

Ett snarlikt exempel dr en modern kopia av ett fotografi av André
Kertész frin 1930, som inte bir ndgon referens till sin upphovsman pé
baksidan, men diremot kopistens stimpel, Yvon Le Marlec, som gjorde
denna kopia kring 1980. Hans stimpel ir ett tydligt forsok att signalera
att han genom sitt personliga hantverk har tillfort den specifika kopian
en extra dimension eller ett virde - ett férhallande mellan verk och tolk-
ning som har sin analogi i et klassiskt musikstycke, dir alltsd Le Marlec
- genom sin stimpel - framhiver sig sjilv som ett slags Glenn Gould f6r
Kertész’ Goldbergvariationer. Ett sista exempel dr baksidan av ett foto-
grafi av Robert Capa, som tog bilden pi en reportageresa i Ryssland till-
sammans med forfattaren John Steinbeck 1947. Enligt informationen
pd baksidan av bilden kan det se ut som om upphovsritten till bade
bildtexten och fotografiet tillhor Steinbeck. Men det forefaller underlige
med tanke pa att Capa dgnade mycket av sin tid t att kimpa for foto-
grafens upphovsrittigheter. Capa var ju en av Magnum Photos grunda-
re, ett fotografkollektiv som hade sin uttryckliga uppgift att sikra med-
lemmarnas kontroll éver anvindningen av och inkomsterna frn sina
egna bilder. Det faktum att Steinbeck uttryckligen identifieras som
medskapare/medforfattare till fotografiet — som i det hir fallet inklude-
rar bildtexten, vilken som det pipekas alltid ska tryckas tillsammans
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Ovan t.v. Digitaliserad baksida
(verso) av en kopia av ett foto-
grafi av W. Eugene Smith med
stdmpel. "This authenticated
photograph was in the private
collection of W. Eugene Smith
at the time of his death —
October 15, 1978”.

Ovan t.h. Digitaliserad baksida
(verso) av en kopia av ett foto-
grafi av Willy Ronis. Stimpeln

som fotografen anvinde under
tidigt 1930-tal, visar att han da
stavade sitt namn annorlunda:
"Willy Roness”.



ARGENTIC

Digitaliserad baksida av en
kopia av ett fotografi av André
Kertész, med originalstimpel

av kopisten Yvon Le Marlec:
"Tireur d'image photographique”.
Stimpeln antyder att kopian
framkallats fran ett "original”-
negativ: ”Photographie originale.
Tirée d’apres le négatif original.”
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Digitaliserad baksida av ett g
fotografi av Rober Capa frin it
Stalingrad, februari 1948.

Bildtexten dr skriven av John

Steinbeck: "A few people are still

living in underground air-raid [ 4 ,r‘»
shelters between the destroyed o o
houses of Stalingrad.” De tva /
stamplarna ger foljande instruk-
tioner: "For reproduction ONLY
in connection with the 1948
Steinbeck-Capa articles on
Russia”, samt: ”Copyright 1948
by John Steinbeck. This copyright
notice must be printed in con-
nection with each publication
of this photograph.”
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med bilden - dterkopplar till den hir artikelns huvudfrigestillning: i
vilken man bor upphovsritten till fotografiska bilder tinkas om i den
digitala tidsaldern, inte minst i en tid da vissa papperskopior haller pa
att bli dyrbara ”original”?

Forfattare mot forlaggare

Historiska studier av forhéllandet mellan litteratur och upphovsritt in-
leds ofta med ett citat frin Michel Foucaults essi ”Qu’est-ce qu’un au-
teur?” frdn 1969." Samma essi ir inspirationskillan till en av de mer
intressanta artiklarna om forhallandet mellan fotografi och upphovs-
ritt, "What was an author?”,’s skriven av Molly Nesbit i forbindelse
med hennes utmirkta bok om Eugéne Atget.'® Nesbit ir intresserad av
att rekonstruera hur Atget anvinde olika medel och metoder for att till-
forsikra sig kontrollen 6ver sina egna fotografier inom ramarna for det
franska juridiska systemet som under den férsta delen av 19oo-talet
innu inte hade tillerkiant fotografen sa kallade droits d’auteur, eller upp-
hovsrittigheter. Atget beskrev sig sjilv som auteur-éditeur, i alla fall pa
sitt visitkort, och Nesbit tolkar detta forst och frimst som en beteck-
ning med ett praktiskt syfte. Genom att kalla sig auteur signalerade
Atget att han sjilv ansig sig ha rittigheterna till de fotografier han pro-
ducerade, och genom att tillfoga éditeur antydde han att dessa verk var
under utgivning (iven om han aldrig publicerade dem sjilv).”7

Atgets eget ordval fir Nesbit att omformulera Foucault till ”vad var
en forfattare?”. Med den lilla justeringen av verbets tempus i Foucaults
ursprungliga formulering pekar Nesbit pd den omstindighet som ir
grundliggande i min egen diskussion om dessa teman, nimligen att
sjilva idén om upphovsritt ir ett historiskt fenomen, knutet till speci-
fika teknologier, instabila begrepp och inte minst lokalt varierande juri-
diska lagar. Vad vi finner destillerat i fotografen Atgets nigot optimis-
tiska framstillning av sig sjilv som autenr-éditeur ir inget mindre 4n de
tvd figurer som hela upphovsrittssystemet dr konstruerat kring: forfattaren
och forliggaren. Varje form av lagstiftning om litterira och konstnirliga
verk har som oévergripande mal att reglera férhillandet mellan dessa
tva, dock sillan pi ett sitt som tillgodoser bigge. I nagra rittssystem r
det forfattarfunktionen som traditionellt har prioriterats, i andra ir det

FLYTANDE FOTOGRAFIER — ORGINALITET OCH UPPHOVSRATT | 45



forliggarfunktionen som varit privilligerad. Det franska uttrycket droizs
d’autenr signalerar en tonvikt vid den forsta funktionen, medan engel-
skans copyright betecknar att den andra ansetts 6verordnad.

I dag ir den europeiska lagstiftningen 6verlag baserad pa principen
om “forfattarrittigheter”, medan brittiska och amerikanska lagar tar
utgingspunket i “ritten att kopiera”. Bigge dessa juridiska traditioner
kan dock sparas tillbaka till samma historiska upphov, nimligen uppfin-
nandet och utbredningen av tryckpressen kring mitten av det femtonde
drhundradet. Innan boktryckare snabbt kunde framstilla stora upplagor
av samma verk hade forhallandet mellan en text och dess dgare varit re-
lativt enkelt att definiera: att ha rittigheter 6ver ett verk var detsamma
som att kontrollera tillgingen till dess fysiska manifestation. Och efter-
som det var ytterst tids- och firdighetskrivande att kopiera ett bokverk
for hand, var det bara en mycket begrinsad och resursstark minoritet
som overhuvudtaget hade mojlighet att producera eller anvinda sig av
skrivna texter. ”Fore Gutenberg fanns det ca 30 ooo bocker pi hela den
europeiska kontinenten”; har Anders Wagle och Magnus @degaard
papekat: “kring ar 1500 fanns omkring 12 miljoner bécker om olika
imnen.”*

Upphovsrittigheter som vi kinner dem idag har sitt ursprung i
tryckprivilegier som utfirdades till boktryckare i Venedig pd 1400-ta-
let.* Dessa gav exklusiva rittigheter att trycka vissa verk under en be-
gransad tidsperiod. Liknande privilegier uppkom snart i andra europe-
iska linder, sisom i Frankrike och England. I det senare fallet var rittig-
heterna forst knutna till befattningen som King’s Printer, och sedan till
The Stationers’ Company, som var pappershandlarnas skrd i London.
Tryckprivilegier var till en borjan ett verktyg som tillit staten att kon-
trollera produktionen och omsittningen av vissa tryckta verk. Det kun-
de till exempel gilla bibelutgavor som hade godkints av kungen, som
den forsta bibeln i engelsk 6versittning, den tidigare nimnda Great
Bible. Titelbladet kungjorde att Grafton och Whitchurch utgav boken
?cum privilegio ad imprimendum solum” — ”med ensamritt att tryck-
as”.> Genom att ge boktryckare exklusiva rittigheter till produktionen
och distributionen av bestimda verk fungerade tryckprivilegierna ocksa
som stimulans till investeringar och innovationer, eftersom de som sat-
sade sitt kapital pa inkop av maskiner och anstillde arbetskraft for att
utfora tryckprocessen var ensamma om inkomsterna fran bokforsilj-
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ningen under en viss period. Begreppet copyright signalerar sitillvida
tryckprivilegiernas ursprung i ett system som virdesatte det materiella
mangfaldigandet av ett verk framfér det unika originalet. I det systemet
var det rittigheten till att massproducera som virdesattes: innehallet el-
ler kvaliteten pa verket som dtergavs i bockerna var irrelevant i en ekva-
tion som enbart kvantifierade profit per sdld enhet.

Men allteftersom den potentiella marknaden for tryckta bocker vix-
te och antalet aktorer pd marknaden 6kade, uppstod ett behov av att
konceptualisera, artikulera och reglera forhallandet mellan verk och
upphovsman 4 ena sidan, och mellan original och kopia & den andra
sidan.® Som Mark Rose har papekat var det inte forrin mot slutet av
1700-talet som den offentliga diskursen 6verhuvudtaget tillit en kon-
ceptualisering av forfattarens roll i produktionen av litterira verk som
nigon annan in en kompetent sammanstillning av allmint tillgingli-
ga tankar och idéer.>> Forfattarfunktionen forblev i flera drhundraden
efter Gutenberg siledes bara en leverantorsroll: upphovsmannen var
utvecklaren av en prototyp som forliggaren eller boktryckaren satte i
massproduktion. I och med att manuskriptet 6verricktes gav forfacta-
ren som regel avkall, inte bara pd all dganderitt kopplad till ”prototy-
pen” utan (ofta) ocksa pd sitt enda exemplar av den slutliga texten. 1803
gjorde exempelvis Jane Austen en olycklig transaktion med forliggaren
Richard Crosby, nir hon silde manuskriptet till en roman som kalla-
des Susan for tio pund. Nir det gillde att ge ut romanen si dndrade sig
plotsligt Crosby — oklart pa vilka grunder - och férnekade att han vid
kopet av manuskriptet hade avgett nagot lofte om att publicera det. Det
tog Austen tretton ar ate skaffa fram tillrickligt med pengar for att kopa
tillbaka det, och romanen forblev opublicerad till efter hennes déd ar
1817, di familjen overlit det reviderade manuskriptet till hennes van-
liga forliaggare, John Murray, som publicerade det under den nya titeln
Northanger Abbey.>

Historien om Austens roman visar hur copyright-lagstiftningen i
Storbritannien linge forblev en férordning myntad pi forliggare och
boktryckare, medan forfattarens dgarskap i hog grad fortsatte att vara
kopplat till den materiella manifestationen av verket. Detta férblev
dven fallet efterhand som man antog nya och mer detaljerade lagar, vil-
ka ocksé beviljade copyright till verk som var producerade i visuella me-
dier - inbegripet fotografier. Den s kallade Fine Arts Copyright Act
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fran 1862 jimstillde fotografier med méalningar och teckningar och gav
upphovsminnen till ”originalverk” i dessa medier ensamritt att kopie-
ra, reproducera eller pd annat sitt mangfaldiga dem pa livstid. Dartill
overtog efterkommande samma rittigheter i sju ar efter upphovsman-
nens déd. Som Anne McCauley framhivt i sin diskussion om denna lag,
och dess konsekvenser for fotografiets status, innebar den att fotografer
(och mélare och tecknare) i Storbritannien tillerkindes ett slags mora-
lisk rattighet till sina verk, i den meningen att de kunde vilja att behil-
la reproduktionsrittigheterna till ett verk efter att de hade silt Yorigi-
nalen”.>* Det ér viktigt att notera att det var ldngtifrin en oeftergivlig
rittighet, utan en rittighet tvungen att aberopas vid varje forsiljnings-
transaktion. Om upphovsmannen inte aktivt férbehdll sig denna rite,
foljde alltsd reproduktionsrittigheterna automatiskt med det fysiska
innehavet av Yoriginalet” (som dé det gillde fotografier kunde vara en
av flera kopior av samma negativ).>s

Den brittiska copyright-traditionen, som i sina centrala strukturer
dterspeglas i amerikansk upphovsrittslagstiftning, ger uttryck for en
syn pé intellektuellt arbete som inte var speciellt annorlunda 4n synen
pé kroppsligt arbete. Det vill siga att upphovsmannens insats betraktas
som en process vars méil var att producera en vara som skulle omsittas
pd en marknad, och att det férst och frimst var producentens insats - i
form av tid, pengar och arbete - som skulle ge ritt till lagens skydd. Det
ir detta som i anglo-amerikansk juridik alltjimt betecknas som sweat
of the brow-principen. Upphovsritten dr hir i forsta hand grundad pa
dganderitten som den konceptualiserades av John Locke i Two treatises
of government (1690), dir det framgér att "every Man has a Property in
his own Person” och att ”The Labour of this Body and the Work of his
Hands, we may say, are properly his. Whatsoever then he removes out
of the State that Nature hath provided, and left it in, he hath mixed his
Labour with, and joyned to it something that is his own, and thereby
makes it his Properzy.”¢

Enligt Locke har minniskan alltsd en naturlig och obestridlig ritt
till sin egen kropp och sitt eget arbete, och foljaktligen att rada 6ver re-
sultaten av sitt eget arbete utévat pd en naturresurs. Enligt Lockes dok-
trin blir egendom till genom att manniskan genom sin arbetsinsats for-
idlar naturen, och i den processen skapar nigot som inte fanns férut. Si
langt ser alltsd upphovsritten ut att vara praktiskt taget identisk med
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dganderitten — och under de drhundraden som foregick uppfinnandet
av tryckpressen var ocksd de konkreta resultaten av intellektuellt ar-
bete som regel tillrickligt skyddade i den reguljira egendomslagstift-
ningen. Men mot slutet av 1700-talet vixte det alltsd fram en ny syn
pé den kreativa kraft som lag till grund fér produktionen av det vi nu
kallar litterira och konstnirliga verk. Intressant nog kom ocksi de hir
idéerna i stor utstrickning frin England, men det var i Tyskland som
romantiska tinkare och forfattare foridlade dem - och sd sminingom
exporterade tillbaka dem till England.>” Det dr virt att notera att sjilva
etableringen och teoretiseringen av det romantiska subjektet i den sena
1700-talslitteraturen och -filosofin forsiggick under en tjugodrsperiod
som priglades av upprepade juridiska och ekonomiska stridigheter om
vem som hade ritt att trycka vilka bocker.?® I Storbritannien var ett av
de direkta skilen till debatten 6verhusets behandling av och beslut i ma-
let Donaldson versus Becker 1774. Det hela var en rittssak mellan tva bok-
handlare, Alexander Donaldson i Edinburgh och Thomas Becket i Lon-
don, och handlade om utgivningen av ett stycke romantisk lyrik, James
Thomsons The Seasons (1730).>? Becket hade forst stimt Donaldson for
att ha gett ut en piratutgiva av Thomsons dikt, som Becket dberopade
rittigheterna till. Becket fick medhall av en ligre domstol, men da Do-
naldson 6verklagade till hogsta myndighet — 6verhuset i det brittiska
parlamentet - fick han till mangas 6verraskning adelsstindet med sig i
synen pi att forliggarens copyright inte kunde vara {or evigt. Donaldson
versus Becket tilldrog sig stor uppmirksamhet i pressen (inte olikt ata-
let mot The Pirate Bay), och dven om den ursprungliga rittighetsinne-
havaren, en forliggare, forlorade mélet 1774, kan man siga att de som
stodde honom vann den offentliga debatten 4 forfattarnas vignar. Bok-
handlare och forliggare som krivde ett evighetsperspektiv pa copyright
skot ndmligen forfattarfiguren framfor sig i diskussionerna, i och med
att de baserade sin argumentation pd upphovsmannens naturliga och
obestridliga ritt att rida 6ver frukterna av sitt eget arbete.

Parallellt med denna diskussion i Storbritannien pagick i det tyska
kulturomradet ett tjugodrigt brak om vem som hade rittigheterna till
den ”rdvara” som bocker producerades av. Genom att lista alla de verk-
samheter och funktioner som var inblandade i samtidens bokproduk-
tion, ger en definition av ordet “bok” i ett tyskt lexikon utgivet i Leip-
zig 1753 en antydan om stridens dimensioner: ”Bok, antingen flertalet
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sidor av vitt papper som fogats samman si att de kan fyllas med skrift,
eller ett hogst virdefullt och bekvimt instrument [...] for att presen-
tera sanningen i en eller annan form s att denna kan bli komfortabelt
list och uppmirksammad. Minga minniskor arbetar med denna vara
innan den ir fullstindig och blir en verklig bok. Akademikern och for-
fattaren, pappers- och typmakaren, typsittaren och tryckaren, korrek-
turldsaren, férlaget [och] bokbindaren.” 3° Det tyska bokkriget fordes pa
tva fronter: forliggarna mot bokpiraterna pa den ena, och forfattarna
mot forliggarna och bokpiraterna pa den andra. I lingden var det for-
liggarna som fortsatte att tjina de storsta pengarna pa bokproduktion,
men i Tyskland liksom i Storbritannien var det férfattarna som till slut
avgick med den moraliska segern i rittighetskampen.’* Olika tyska sta-
ter borjade nimligen omkring 1800 att infora immaterialriteslagar dir
forfattaren tillerkindes de viktigaste rittigheterna.»

Som den observanta ldsaren noterat dr 1750-talets beskrivning av
de olika parter som var involverade i bokproduktionen, nirmast iden-
tisk med den som idag fors kring den nya produktionen och distribu-
tionen av offentligt tillgingliga fotografier. Anda finns det en mycket
viktig skillnad. Alla yrkesgrupper som citerades av den tyske lexikonfor-
fattaren hade beroéring med den materiella produktionsprocessen, och
tjinade sitt uppehille pa grundval av en ekonomisk evaluering av det
virde deras konkreta arbete tillforde produkten. Bland de olika intres-
senter som ir involverade i framstéllningen och publiceringen av ett fo-
tografi diremot, ir det bara fotografen som kan sigas fi betalt enligt
insats, medan de 6vriga tjanar pengar pa basis av olika former av rittig-
heter relaterade till framstillnings- och distributionsprocessen, sisom
programvarulicens (vilken fotografen kopt f6r att kunna anvinda sitt
bildbehandlingsprogram) eller procentandelen som bildbyrén tar av fo-
tografens royalties nir bilden siljs etcetera. I motsats till en analog bok
producerad pé 1700-talet, som rent fysiskt vandrade genom manga hin-
der innan den nadde sin lisare, filtreras ett digitalt fotografi pd 2000-
talet genom ett nitverk av immateriella rittigheter innan det nir sin
publik.

Idag kinnetecknas just bildanvindning av en alltmer komplicerad
rittighetsdiskurs. For nagra ar sedan skrev jag till exempel en artikel om
det tidigare diskuterade atombombsfotot frin Getty-museet, dir jag an-
vinde baksidan av denna bild for att illustrera ett slags bredare analys av
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fotografiet som fysiskt objekt, samt inte minst det arbete som stimplarna
och skriverierna pi baksidan av bilden vittnade om - ett arbete som ju
utfores under manga ar av arkivarier, layouttecknare, bildredaktérer och
andra medproducenter i pressens dagliga verksamhet. Som illustration
anvinde jag ocksd filmen Shooting the past av Stephen Poliakoff (BBC,
1999), som handlar om en fotografisk samling som hotas av nedligg-
ning. Jag poingterade att rollfigurerna i Poliakoffs drama levandegjorde
de fysiska kropparna och det faktiska arbete som skriveriet pd pappers-
kopians baksida vittnade om. D3 artikeln skulle tryckas ville jag natur-
ligtvis reproducera bade baksidan av Getty-fotografiet och en stillbild
fran Shooting the past. I det ssmmanhanget behovde jag tillging till ko-
pior (eller snarare digitaliserade filer) av dessa bilder av tillrickligt hog
kvalitet for att de skulle kunna tryckas. Jag kontaktade Getty-museet och
BBC:s bildarkiv for att ordna detta. Jag var tvungen att uppge en rad ju-
ridiska omstindigheter kring reproduktionen av de bada bilderna i den
tryckta utgdvan av tidskriften liksom pa forlagets webbsidor. Getty-mu-
seet tog forvisso inte betalt for reproduktionen (den gingen), varken pé
forstasidan eller inne i tidskriften, eftersom mitt projekt finansierades
av denna institution. BBC diremot tog bra betalt - drygt 150 pund. I
bada fallen var det nodvindigt att fylla i en mingd formulir som be-
grinsade min anvindning av illustrationerna. Den person som jag for-
handlade med hos BBC gick dessutom s lingt som att foresld att jag
borde kontakta de bida skadespelarnas agenter for att deklarera an-
vindningen av “deras” avbildning i min artikel, och det stod uttryckli-
gen i kontraktet jag tecknade med BBC att det var mitt ansvar att ordna
fram ett sidant artists’ clearance.

BBC:s staindpunkt i sammanhanget r ett typiskt uttryck fér hur
stindigt flera intresserade parter kan &beropa rittigheter i anslutning
till en fotografisk avbildning; detta i en tid da intellektuell egendom ir
en vixande industri. I det juridiska klimat som rdder i bildbranschen
ir det med andra ord inte lingre tillrickligt att kompensera upphovs-
mannen till sjilva bilden; man férvintas ocksi gottgora innehavarna av
innehallet i bilden (och d& menar jag innehallet i rent fysisk bemirkel-
se). Det forefaller dirfor inte otdnkbart att, eftersom kopians baksida
nu blir foremdl for en kulturell uppvirdering med efterfoljande mark-
nadsforing, si kommer de som spekulerar i utnyttjande av intellektu-
ell egendom att betrakta detta som dnnu en spene pa den fotografis-
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ka mjolkkon. Eller for att bygga pa en mer vilkind metafor: om Mark
Getty, grundaren av megabyran Getty Images, har ritt i att "intellektu-
ell egendom ér det tjugoforsta drhundradets svar pa olja”, si kanske ko-
pians baksida kan jimféras med Alaska eller Barents hav - det ir dn si
linge ett foga utforskat territorium, men f6r den som ir cynisk nog att
utveckla det kan det ha en stor potential for profit.s

Givetvis dr det ocksd s att ett mingsidigt utnyttjande av ett be-
grinsat bildmaterial linge har legat till grund for bildbyribranschen,
dtminstone sedan Otto Bettmann pa 1930-talet borjade fotografera de-
lar av gamla konstverk och silja reproduktionsrittigheter f6r dessa fo-
tografier till reklambyraer och forliggare.3* Och om det finns en mark-
nad for baksidan sivil som for framsidan av fotografier — di ir det vil
bara att ta betalt tvd ginger for samma dokument? Fram till en viss
punke dr detta bide logiskt och berittigat; det tar ju dubbelt sa lang tid
att skanna in bada sidorna av kopian, och det kriver lagring av tvi filer
i stillet fér en. Det som bekymrar mig dr huruvida baksidan kommer
att Oppnas for krav pa den typ av relaterade rittigheter som jag beskrev
i forbindelse med rollbilden frin Shooting the past. Som pipekats i sam-
band med Capa och Steinbeck kan man aberopa immaterialritesskydd
for bildtexter, si varfor skulle inte ndgon kunna kriva upphovsrittighe-
ter till stimplar och anteckningar? Tveklost dr det ett mojligt scenario,
inte minst eftersom den intellektuella egendomsboomen bygger pi en
konstant utvidgning av forestillningen om vad som de facto kan igas,
foridlas och prissittas.

Avslutning

Naturligtvis ir det paradoxalt att den teknologi som 6ppnat for en om-
virdering av det analoga arkivet som kulturell guldgruva, samtidigt ho-
tar att underminera det omsittningssystem som den ekonomiska utvin-
ningen av resursen ir baserad pi. Digitalisering gor det littare, snabbare
och billigare att distribuera reproduktioner av fotografiska dokument
(det mé gilla framsidan eller baksidan), men betydligt svarare att hilla
reda pa var och hur dessa reproduktioner anvinds. Rittighetsinnehava-
re — vare sig det dr museer, arkiv eller kommersiella bildbyrier - fortsit-
ter att berikna kostnader enligt metoder som ir anpassade f6r den Gu-
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tenbergska tidsildern. Det talas fortfarande om halvsidor och helsidor,
upplagestorlek och distributionsterritorier konfigurerade i forhillande
till nationsgrinser.

An en ging ir vi alltsi tillbaka vid det historiska faktum att upp-
hovsritten som idé ir oupplosligt knuten till boktryckarkonsten som
teknologi. Det hir dr ocksd en stindigt dterkommande poing hos da-
gens fildelningsentusiaster och anti-upphovsrittsaktivister. Anda ir det
viktigt att komma ihdg att behovet av en lagstiftning om litterira och
konstnirliga verk inte uppstod i det d6gonblick som Gutenberg hade
trycke sin forsta bibel. Snarare var de sociala och ekonomiska effekterna
av boktryckeriet tvungna att forst etablera sig, detta 6ver en period om
tvahundra till trehundra dr, innan det blev nodvindigt att justera filoso-
fiska och juridiska system som respons pa utbredningen av massproduk-
tionsteknologin. Det var inte forrin tryckkonsten hade lett till mass-
utbredning av liskunnigheten, med en efterféljande tillvixt i markna-
derna for savil sekulir som religios litteratur - sjilvfallet i kombination
med en ling rad andra sociala och ekonomiska effekter av den industri-
ella revolutionen — som det uppstod ekonomiska villkor som kunde ska-
pa underlag for att professionalisera forfattarvirvet.s Och det var forst
i och med att forfattare sig en mojlighet ate livnira sig genom ate silja
sina arbeten pd en massmarknad (i motsats till att ldta sig underhéllas
av en mecenat) som frdgan om dgarskap i den vara de begirde att erbju-
da marknaden pi allvar tringde sig fram.

Under 1700-talet utgjorde den tyska boktryckardebatten en av hu-
vudarenorna for utarbetandet av de principer som ligger till grund foér
var tids forstielse av begrepp som upphovsritt av litterdra och konst-
nirliga verk. De principiella och juridiska diskussionerna kring upp-
hovsritt blev siledes upphovet till en ny teoretisk begreppsapparat: den
romantiska subjektivitetsteorin.3® De begrepp som vi drvt frin roman-
tiken, liksom de juridiska institutioner de representerar, r i vara dagar
foremal for en ny debatt, eftersom digitala former av massreproduk-
tion underminerat upphovsrittsliga grundkoncept som ”verk”, origi-
nal” och ”kopia”. Den digitala revolutionen har transformerat villkoren
for skapande och kommunikation lingt mycket snabbare in boktryckar-
konsten gjorde, varefter nya etiska och juridiska konflikter utkristalli-
serats i samma accelererande takt. Det speciella dr att den teoretiska
?utvecklingen” pd manga sitt legat fére den teknologiska. Som Mark
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Rose poingterade redan for tjugo ir sedan har bade strukturalistisk och
poststrukturalistisk teori for linge sedan detroniserat forestillningen
om béde det enhetliga subjektet och det dkta originala verket.’” Det tor-
de vara timligen vilbekant att ”forfattaren” motte déden omkring ar
1968.3* Den nyheten ser likvil inte ut att ha natc fram dill juristerna -
dtminstone har den inte gjort nagot avtryck pa lagen. Forfattarfunktio-
nen fyller alltjimt en viktig uppgift i ett samhille som bygger pa de tva
grundpelarna individualism och kapitalism. ”Sa linge som samhillet
ir organiserat kring individualistiskt dgande, kommer férestillningen
om att forfattaren har samma slags ritt till sitt arbete som vilken arbe-
tare som helst, att fortleva”, patalade Rose 1988.3 Sedan dess har den
”igande” individualismens ideologi spridit sig ytterligare, ocksa till lin-
der (som Cuba och det gamla Sovjetunionen) som {6r tjugo ér sedan av
ideologiska skil inte hade nigra upphovsrittslagar.

Det ir dock odiskutabelt att det existerande upphovsrittighetssyste-
met ir under stadigt okande press, inte s& mycket fran kulturteori (hur
mycket vi in skulle 6nska det) som frin vanliga méinniskors praxis i den
digitala vardagen, och de aktorer som ser mojligheter att tjina pengar
pé dessa anvindarmonster. I april 2009 blev The Pirate Bay domd for
medhjilp till lagbrott i och med att deras webbplats beredde vig for an-
vindare att dela filmer, musik och tv-serier gratis med varandra. Som
det poingterades i flera kommentarer skiljer sig denna typ av verksam-
het inte visentligt frin den som erbjuds av de stora internettjinsterna,
som sokmotorn Google eller auktionssajten eBay, dir anvindare ocksa
kan ”forledas” till lagbrott pa olika sitt, vare sig det ror sig om att klicka
pé en link som leder till en olaglig fil eller att kopa en konsertbiljet till
ett skamlst pris av en icke auktoriserad forsiljare.+ Det forefaller osan-
nolikt att samma film- och skivbolag som drog den svenska sajten infoér
ritta kommer att chansa pé en juridisk process mot ndgon av dessa stora
internationella internetbolag. Om inte annat for att de ir beroende av
att sokmotorer hinvisar internetanvindare till material som relaterar
till deras egna produkter, vare sig det ror sig om reklamsajter for aktuel-
la filmer eller auktoriserade nedladdingssidor dir man betalar for ljud-
och bildfilerna. I skrivande stund verkar den mest logiska utvecklingen
vara en form av kompromiss, dir idén om upphovsritt uppritchills ge-
nom ett si kallat digizal rights management system, dir digital teknologi
sitts att overvaka sig sjilv.# Det innebir till exempel att man utvecklar
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allemer skriddarsydda filer, som antingen inte later sig kopieras eller
innehiller ett slags digital ”vattenstimpel” som svérligen later sig av-
ldgsnas. Denna typ av 16sningar har redan tagits i bruk av den kommer-
siella bildbranschen, som nir den blir verkligt utmanad hittar stindigt
nya sitt att uppritthalla illusionen om det enastiende originalet.

Noter

1. Detsamma giller tillkomsten av denna artikel, som hittat sin form tack vare in-
spel och kommentarer fran flera hall. Grundliggande efterforskningar majlig-
gjordes genom ett stipendium fran J. Paul Getty Foundation, men inspiratio-
nen till att tdnka och skriva mer om upphovsrittsliga fragestallningar kom fran
ett paper av Steve Edwards pa konferensen "Locating photography” i Durham
2007. Tidiga versioner av artikelns argument har presenterats bade pa en konfe-
rens inom ramen fér Media, Communication and Cultural Studies Association
2008, liksom pa konferensen "Fotografier i arkiv’ samma ar. Jag vill tacka Mar-
tin Lister och Anna Dahlgren fér inbjudningar till dessa evenemang.

2. Matthias Bruhn, "Visualization services: Stock photography and the picture in-
dustry”, Genre, vol. 36, nr 3—4, 2003.

3. Denna typ av stimpling av egendom var sjilvfallet férbehallen de relativt rika
— folk som hade flera bocker att halla reda pa, och som hégst antagligt ock-
sa hade ganska manga andra dgodelar. Men &dven i mer ansprakslésa hushall,
dir det bara fanns en enda bok, bekriftades det personliga dgandeférhallandet
girna genom det utbredda bruket att skriva ner familjemedlemmarnas fédelse-
datum pa de blanka sidorna i familjebibeln.

4. Se exempelvis Nina Lager Vestberg, "Archival value: On photography, materiality
and indexicality”, Photographies, vol. 1, nr 1, 2008, och "From the filing cabinet
to the Internet: Digitising photographic libraries”, Fotografie als Instrument und
Medium der Kunstgeschichte, red. Costanza Caraffa (Berlin: Deutscher Kunstver-
lag, 2009), 129-144.

5. Walter Benjamin, "The work of art in the age of mechanical reproduction”, Illu-
minations, red. Hannah Arendt (London: Pimlico, 1999), 211-244, och Rosalind
Krauss, "The originality of the avant-garde”, The originality of the avant-garde and
other modernist myths (Cambridge, Mass.: MIT Press, 198s), 151-170.

6. Mark Rose, "The author as proprietor: Donaldson v. Becket and the genealogy of
modern authorship”, Representations, nr 23,1988, 74; Jane M. Gaines, Contested
culture: The image, the voice, and the law (London: BFI, 1992), 64.

7. Edward Weston, "Seeing photographically”, Classic essays on photography, red.
Alan Trachtenberg (New Haven: Leete’s Island Books), 169-175.
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fortfarande i stor utstrackning pa en infrastruktur av undervattenskablar fran
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2008.

. Rozana Azimi, ”Le documentaire humaniste a redécouvrir”, L'il, nr 563, 2004,
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med Steinbeck 1947. Se Alex Kershaw, Blood and champagne: The life and times
of Robert Capa (London: Macmillan, 2002), 179.

. Michel Foucault, "What is an author?”, Screen, vol. 20, nr 1, 1979, 13—33. Citerad

av bland andra Martha Woodmansee, "The genius and the copyright: Economic
and legal conditions of the emergence of the author’”, Eighteenth-Century Stud-
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Molly Nesbit, Atget’s Seven albums (New Haven: Yale University Press, 1992).
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. For en odvertraffad och mycket framsynt genomgang av upphovsrittens his-

toria, se Benjamin Kaplan, An unhurried view of copyright (New York: Columbia
University Press, 1967).

Den exakta innebdrden av denna inskription har varit omdiskuterad — det ver-
kar som om Grafton sjilv var osiker pad om uttrycket "ad imprimendum solum”
skulle fungera som en signal om att kungen inte nédvindigtvis gick i god for
innehallet i dversittningen, och endast gav sin tillatelse till tryckningen, eller
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om det rérde sig om ett understrykande av ensamritten till tryckningen (som
vanligen signalerades enbart med orden "cum privilegio”). Se diskussionen i
Gillespie, Print culture and the medieval author, 205-206.

McCauley, "’Merely mechanical’”, 59.

Rose, "The author as proprietor”, 60—61. Alexandra Gillespie argumenterar fér
sin del att forfattarbegreppet redan i féSrmodern tid var kopplat till en tydligare
férestillning om en upphovsman (auctor) én den vanliga uppfattningen om the
author som en ren produkt av tryckkulturen antyder. Se Gillespie, Print culture
and the medieval author, 1-24.

Se Claire Tomalin, Jane Austen: A life (London: Penguin, 1998), 183, 208—209, 256.
McCauley, "‘“Merely mechanical’”, 69.

| senare revideringar av den brittiska copyrightlagstiftningen blev detta dndrat,
sa att upphovsrittigheterna férblev hos upphovsmannen, med mindre 4n att
vederbérande frivilligt 6verférde dessa rittigheter till en annan person genom
ett kontrakt eller dylikt.

Citerat i Rose, "The author as proprietor”, 56.

Ibid., 75-76.

Ibid., och Woodmansee, "The genius and the copyright”, 425-448. Det ir fres-
tande att i férbifarten uppmarksamma hur sjilva konceptet upphovsmannen
(the author) alltsa har ett ytterst trassligt ursprung, som utvecklades genom den
6msesidiga utvixlingen och sammanblandningen av idéer tvars 6ver kultur-,
sprak- och nationsgranser.

Min presentation av detta fall baserar sig pa en grundlig genomgang av dess
bakgrund, aspekter och konsekvenser i Rose, "The author as proprietor”.
Citerat i Woodmansee, "The genius and the copyright”, 425.

Bokpiraterna var av allt att déma de stora férlorarna. Men om de férsvann fran
synfiltet, i stil med sjorévarna som i likhet med sina boktryckande motsvarighe-
ter ocksa hade sin glanstid pa 1700-talet, sa férsvann piraterna aldrig helt. Var
och en som har féljt med nyheterna de senaste 4ren vet att Captain Jack Spar-
rows arvtagare fér vidare sjérévartraditionen lings kusten utanfér Somalia, och
som redan nimnts har bokpiraternas efterkommande — bit-torrent-program-
merarna — upprittat sin digitala "sjérévarbukt” i den svenska skargarden.
Woodmansee, "The genius and the copyright”, 445, not 43.

"Blood and oil”, The Economist, March 4th 2000, 97.

Det faktum att Bettmann fick sin doktorsgrad fran universitet i Leipzig 1927 pa
en avhandling om den tyska forlagsbranschen och bokpirater pa 1700-talet dr
ett forforiskt sammantriffande, som kunde fértjana ett niarmare studium. Se
Otto L. Bettmann, Bettmann: The Picture Man (Gainesville: University Press of
Florida, 1992), 17.

Rose, "The author as proprietor”, 55-56.

Ibid., 76.

FLYTANDE FOTOGRAFIER — ORGINALITET OCH UPPHOVSRATT | 57



37. lbid., 78.

38. Roland Barthes, "La mort de I'auteur”, Mantéia, nr 5, 1968. TAN KAR O M Tl LLGANG LI G H ET

39. Rose, "The author as proprietor”, 70.
40. "Alle fire funnet skyldig i Pirate Bay-saken”, Aftenposten 17/4 2009 — http://www. OC H FOTOG RAFIER I AR KIV

aftenposten.no/kul_und/article3030774.ece (senast kontrollerad 21/4 20009).
41. Se argumentet som framférs i Schollin, Digital rights management. Anna Dahlgren

TILLGANGLIGHET AR NAGOT AV ETT buzz word i digitaliseringssam-
manhang. Faktum ir ate ordet tillgingliggorande nistan blivit syno-
nymt med digitaliseringsarbete overlag. Ett exempel bland manga ir
Access, Kulturridets stora satsning inom kultursektorn mellan aren
2006 och 2008, en prioritering som primirt var en arbetsmarknads-
politisk sysselsittningsitgird och som syftade till att bevara, virda och
tillgangliggora kulturarvet. Sjilva namnet Access var knappast en tillfil-
lighet, i sig sjilvt refererar det just till digital tillginglighet. Av de medel
som senare anslogs, efter att arkiv, bibliotek och museer ansoékt om
medel till arkivinsatser, var den enskilt storsta posten “digitalisering”.
De dtgirder som benimndes ”dokumentation”, “konservering”, "regi-
strering” och “restaurering” utgjorde sammantagna bara en brikdel av
de projekt som etiketterades digitalisering.'

Syftet med den hir artikeln r att problematisera tre givna begrepp
- fotografier, arkiv och digitalisering - i relation till forestillningar om
tillgangliggorande. Jag vill frimst lyfta fram ett reflekterande perspektiv
i syfte att medvetandegéra forestillningar och processer som i minga
fall ir omedvetna. Forestillningar om vad ett fotografi dr paverkar
givetvis hur de forvaras och formedlas. Samtidigt influerar forvarings-
sitt och féormedlingsmetoder synen pd vad fotografier dr.> Med andra
ord kan arkivets forstis som en konstruktion, ett system for lagring som
kan diskuteras och problematiseras. I praktiken adresseras arkivet myck-
et sillan som det diskursiva system det faktiskt dr — och har varit. Foto-
grafiska bilder aterfinns i ménga och vitt skilda arkiv, insamlade och
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brukade for olika andamal. I ett kulturhistoriskt bildarkiv ir till exempel
fotografier ofta insamlade och ordnade efter vad de forestiller: motiv
som berittar om minniskors liv, seder och traditioner. I ett konstmu-
seums fotoarkiv ir didremot bilderna ordnade efter upphovsman, vilket
speglar forestillningen om fotografen som konstnir och fotografi som
konst. Bilderna representerar hir enskilda konstnirskap eller konstnir-
liga stilar.

Ambitionen med den hir artikeln ir att peka pa en méngfald av in-
fallsvinklar som har sitt yttersta mal att nyansera forestillningar om arkiv
som neutrala och fotografier som for en ging givna. Vid sidan av att dis-
kutera och problematisera begreppen fotografi, arkiv och digitalisering,
ir yteerligare ett syfte att lyfta fram nagra aktuella arkiv- och klassifika-
tionspraktiker vid svenska fotoarkiv och sitta dem i relation till samtida
arkivteori och fototeori. Det dr viktigt att poingtera att det inte finns en
given lsning eller ez ritt site nir det giller frigor om digitalisering. De
flesta exemplen i det foljande dr himtade frin Nordiska museets foto-
samling och arkiv, dir jag sjilv dr verksam som forskare. Jag har med an-
dra ord grivt dir jag star. Texten kombinerar dirmed ett inifrinper-
spektiv och ett utifrdnperspektiv. Det faktum att jag har kunnat arbeta
frite i bildsamlingen och f6ljt interna diskussioner och praktiker har gett
mig ovirderliga insikter i aktuell fotoarkivprakeik. Samtidigt har texten
ett slags diskuterande utifrinperspektiv, dir dessa erfarenheter stills
emot praktiker och teorier formulerade utanfér museet. Nordiska mu-
seet arkiv ir ett intressant exempel av flera skil. Dels dr arkivet ett av
Sveriges storsta fotoarkiv, med fem till sju miljoner fotografier, dels dr
samlingen mycket heterogen. Detta tillsammans med en mer 4n 100 ar
ling historia gor det till ett rikt exempel.

Sjilvklart ger databassystem och medieringen av dessa via webben
fler personer tillging till fotografiskt material. Frigan ir dock vad man
lagger in i begreppet “tillginglig”, och vad det egentligen ir som till-
gingliggors. Ar det till exempel mojligt att tala om ez tillgingliggoran-
de, handlar det inte snarare om flera olika typer av tillgingliggéranden?
En annan fraga ir vad tdllginglighet innebir for forskning om fotogra-
fiska bilder. For att ett material ska kunna beforskas maste det vara till-
gingligt for forskaren. En central uppgift ir ddrfor ate diskutera hur sy-
nen pé fotografi, arkiv och digitalisering — s& som den tar sig uttryck i
arkivens praktik — paverkar forskningen om fotografiska bilder. En cen-
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Bilder pd hyllan. En vy éver Nordiska museets arkiv och samlingen av visitkortsfotografier fran
1800-talets andra hilft.
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tral utgdngspunkt i det foljande dr dirfor ate digitaliseringen av fotogra-
fier i arkiv méste forstds som en kulturell process och inte bara som en
teknik for formedling.

Det digitala tillgingliggorandet av analoga bilder innebir i princip
alltid ett urval3 Den stora mingden bilder gor det ekonomiskt och per-
sonellt omojligt att digitalisera allt. I Norge finns uppskattningsvis
8o miljoner kulturhistoriska fotografier i offentliga arkiv. Med storsta
sannolikhet finns det ett motsvarande antal i Sverige.* Samtidigt strom-
mar digitalt producerade fotografier in i arkiven. Det gor att de allra
flesta museer, arkiv och bibliotek maste gora val. Det finns inte resurser
till ate digitalisera allt analogt material. Idealet dr givetvis att digitalisera
alla bilder — men det tillhér ovanligheterna. Det amerikanska Farm Se-
curity Administration-arkivet pa Library of Congress, som behandlas i
Cecilia Strandroths artikel i den hir boken, ir i det avseendet unikt pa
flera sitt. For det forsta forvaltas FSA-bilderna av en resursstark institu-
tion som har digitaliserat alla negativ som finns i samlingen. Fér det an-
dra finns inga upphovsrittsliga intressen att ta hinsyn till.

For de allra flesta institutioner innebir digitalisering diremot ett
urval, vilket kan goéras pa olika grunder. En vig ir att gora ett urval som
ir representativt for hela bildsamlingen, det vill siga nagra bilder ur var-
je genre, kategori eller samling i arkivet. Ett annat sitt att arbeta ir att
digitalisera vissa samlingar i arkivet i sin helhet, medan andra samlingar
fortsatt bara ir sokbara i analoga system. Nir digitaliseringen baserar
sig pd urval, som utférs av den forvaltande institutionen, kan processen
4 ena sidan beskrivas som en 6kad reglering och kontroll 6ver tillgingen
till material. Det handlar med andra ord om en kontrollerad tillging,
snarare in en okad tillginglighet i allminhet.s A den andra sidan for-
lorar de forvaltande institutionerna i ndgon mén kontrollen 6ver bilderna
nir de digitaliseras och formedlas pa webben.

Tillginglighet kan ocksa diskuteras i termer av mottagare. I en pro-
cessinriktad modell, som poidngterar arkivet som aktdr och meddelare,
synliggors ocksd publiken, mottagaren. Fragan ir for vem fotografiska
bilder tillgingliggors digitalt. Vem ir den tilltdnkta publiken? De plats-
specifika bilddatabaser som finns i arkiv, museer och bibliotek har i regel
en mer begrinsad anvindargrupp. De anvinds av institutionens egen
personal och av besokare, framfor allt forskare och en sirskilt intresse-
rad allminhet. De webbaserade bilddatabaserna diremot vinder sig till

62| | BILDARKIVET

en betydligt bredare publik. Grinssnittet 4r dock i manga fall pafallande
lokalt, i Sverige till exempel pd svenska, vilket utesluter en majoritet av
den globala publiken. Men frigan 4r om det egentligen ir mojligt att
kommunicera med flera olika typer av anviindare i ett och samma grins-
snite? Arkivarier ger i regel olika information om arkivets samlingar och
sokvigar tll en professionell forskare, en sliktforskarcirkel eller en
grupp gymnasieelever pa besok. I den digitala databasen férvintas dire-
mot de flesta mélgrupper tilltalas av samma grinssnitt. Eftersom den
hir artikeln handlar om bildforskning star forskarna i fokus, och frigan
som instiller sig blir da i vilken méin digitaliseringsprocesser generellt
overensstimmer med intressen och behov i den samtida forskningen
om fotografier.

Fotografier

Det ir en paradox - eller kanske en naturlig f6ljd - att samtidigt som
kulturarvsinstitutioner ligger ned allt storre resurser pa att gora foto-
grafiskt bildinnehall tillgingligt digitalt via interna och webbaserade
databaser, sd intresserar sig fotoforskare i allt hogre grad for fotografiska
bilder som féremal, som materiella fysiska objekt.® Inom forskningen
finns idag ett tydligt intresse for fotografier som materiell kultur. I in-
troduktionen till antologin Photographs, objects, histories presenterar Eli-
sabeth Edwards och Janice Hart den nya intresseinriktningen. De pipe-
kar att tidigare forskning och historieskrivning framfér allt dominerats
av ett intresse for fotografiers bildinnehall, men att lika stor vikt bor lig-
gas vid fotografier som materiella objekt.” Fotografier ses dirmed som
ett slags "méngfacetterade objekt vars mening skapas ur en nira relation
mellan materialitet, innehall och kontext.”® Till fotografiers materiella
kvaliteter hor till exempel deras storlek, textur och tonomfing, vilka kan
ge ledtradar till vilken teknik de framstillts med och for vilka syften.
Andra materiella dimensioner ir retusch, beskirning, noteringar pa bil-
dens baksida, smuts och slitage. Fotografiets presentationsform - det
vill siga om det ror sig om ett visitkortsfotografi, om bilden sitter i ett
album eller om det handlar om ett stereografisk bildkort — 4r ocksa be-
tydelsebirande menar forfattarna.?

Med intresset for fotografier som materiella objekt foljer ocksi en
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okad fascination f6r hur de har brukats; fér bilders anvindningskontext.
For att kunna forsta en bild till fullo kan den inte studeras vid en enstaka
historisk punkt. Snarare bor fotografiets hela sociala biografi beskrivas
och forstds som en kontinuerlig process som inbegriper flera faser som
produktion, distribution, konsumtion, anvindning, kassering och ater-
anvindning.’® Med utgingspunkt i ett sidant resonemang ir det inte
lingre méijligt att tala om en ursprunglig kontext for en fotografisk bild
som pa nigot sitt kan bevaras oberoende av om bilden forflyteas till en
ny kontext. Diremot dr det av storsta vike att uppmirksamma det fak-
tum att fotografiers betydelse paverkas av deras kontext, och att till ex-
empel arkivet som kontext inte 4r neutral utan piverkar betydelserna av
de bilder de hirbirgerar. Nir Svenska Dagbladets pressbilder donerades
till Stockholms Stadsmuseum 1971 férindrades exempelvis deras bety-
delse. T tidningsarkivet var de producerade och bevarade som nyhets-
bilder. Forvarade i Stadsmuseets arkiv fick de ocksd andra funktioner.
Givetvis skildrade de fortfarande viktiga nyhetshindelser, men dessut-
om livet i Sverige och sirskilt Stockholm under olika tidsperioder. Bil-
derna visade pd drikeskick, gatuliv, arkitektur och livsmonster i allmin-
het. Dessutom fungerade de nu ocksd som dokument éver hur pressfo-
tografer arbetat vid olika tidpunkter och hur nyhetsvirderingen forind-
rats over tid.

I sammanhanget dr det som kallats fotografiets ”funktionella kon-
text” central for ett fotografis innebord. Den funktionella kontexten,
det vill siga fotografiets tillverkning, cirkulation och konsumtion, ir
vad som gor en fotografisk bild till ett ”fotografiskt dokument”. Bildens
kontext ir sivil det sammanhang i vilken den tillkom och anvindes innan
den accederades till arkivet liksom hur den brukats och cirkulerat inom
arkivets rijonger. Arkivarier framhiver generellt negativet som origi-
nal. Koncentrationen pi negativet som original ir ocksd det som skiljer
arkiv fran bildbyraer och nistan alla museer dir negativet snarare be-
traktas som en skiss. Istillet dr det sjilva pappersprinten som riknas
som ett unikt verk."

Tva identiska fotografier som finns férvarade i tvé olika arkiv ir ju
med detta synsitt olika fotografiska dokument eftersom de har olika
funktionell kontext. Nir olika papperskopior med samma eller liknande
motiv hamnar i skilda arkiv stills detta pa sin spets. Ett belysande exem-
pel fran svenska arkiv ir fotografen Erik Holmén vars bilder finns i savil
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Nordiska museets arkiv som i Moderna museets samling. P4 den senare
institutionen finns 31 fotografiska pappersprintar av Holmén. Nigra av
dem ir storre, och har att déma av montering, stimplar och noteringar
pa bildbaksidor funnits med pa utstillningar inom ramen for Svenska
fotografers forbund, till exempel utstillningen Modern svensk foto-
konst 1944. De flesta av museets bilder kommer ursprungligen frin
Svenska turisttrafikforbundets arkiv (som kopt bilder av Holmén) och
nigra har kommit till museet genom en donation fran Svenska fotogra-
fers forbund 1968. I Moderna museets databas 6ver Erik Holmén finns,
nir detta skrivs, endast tva bilder katalogiserade. Dir anges fotografens
namn, bildernas matt (h6jd och bredd) och unika ID-nummer, sa kallat
FM-nummer som ir en forkortning av Fotografiska museet.

I Nordiska museets arkiv finns Erik Holméns bilder i varuhuset
Nordiska Kompaniets arkiv, vilket frimst innehéller mobelritningar
och fotografier av varor, interiorer och evenemang pd varuhuset. Erik
Holmén arbetade for Nordiska Kompaniet i drygt 40 &r och tog upp-
skattningsvis 40 ocoo bilder f6r varuhuset.”> Den allra storsta delen av fo-
tografierna ir negativ (glasnegativ, filmbaserade acetat och nitratnega-
tiv) men det finns ocksé klippbocker dir pappersprintar klistrats in kro-
nologiskt eller som l6sa pasikter. Méinga bilder ér signerade eller stimp-
lade ”E.H.”, men vissa saknar uppgifter om vem fotografen dr. Holméns
handstil kan dock ofta kinnas igen pé negativlidorna, och det ir dirfor
troligt att Holmén ir upphovsman till alla fotografierna i NK:s negativ-
samling.”

De tva bilder som reproduceras hir ir inte tvd kopior av samma ne-
gativ men ir tagna av Erik Holmén vid ett och samma fotograferings-
tillfille. Idag finns de tva bilderna bevarade pd Moderna museet respek-
tive Nordiska museet. Bilderna av den kvinnliga modellen i aftonklin-
ning dr tagen av Holmén 1946. I Moderna museets samling ir det en
stor (27 x 35 cm) signerad pappersprint monterad pa kartong. Vid sidan
av bilden ir fotografens namn textat med versaler. I nedre vinstra hor-
net finns en klisterlapp med numret ”347” och bredvid det en tryckt text
?Medlem av Svenska fotografers forbund”. Bilden ir en giva fran Svens-
ka fotografers forbund och har uppenbarligen stillts ut.

I Nordiska museets arkiv finns en mindre pappersprint (13 x 18 cm)
med liknande motiv. P4 bildens framsida finns Erik Holméns signatur
péskriven med blick och pa baksidan Erik Holméns firmastimpel. Med
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Odaterat fotografi av Erik Holmén i Moderna museets samling. Bilden har att doma av monte- Bilden av Erik Holmén fran 1946 finns bade som pappersprint och i databasen Primus Foto i
ringen stillts ut av/genom Svenska fotografers férbund. Nordiska museets samling. Pa pappersprinten anges fotografens namn, men i databasen be-
nédmns bilden "Kldnningar pa NK”, utan fotografens namn.
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blyerts dr det ocksd noterat *nov 1946” och ”Klidnningar” och bildens
nummer i Nordiska museets bildbestillningsprogram, "N1_o01356”.4

Som det hir bildparet visar paverkas fotografiers innebord eller be-
tydelse som kulturellt objekt nir de inforlivas i ett arkiv. I Nordiska mu-
seets bildarkiv ir bildens funktionella kontext kulturhistorisk. Innan
den kom till arkivet hade den troligtvis anvints i ett modereportage el-
ler i varuhusets marknadsforing. I arkivet fungerar bilden som killa till
verksamheten vid varuhuset Nordiska Kompaniet och drikeskick vid en
viss tidpunkt. Bilden ir idag som en konsekvens av det inte sokbar via
fotografens namn i museets databas utan pa bestillarens namn, Nord-
iska kompaniet, och vad bilden forestiller, klinning.'s T Moderna muse-
ets arkiv dr den funktionella kontexten en annan. Hir ingér bilden i en
kollektion av bilder av en namngiven fotograf och bildens fysiska ut-
formning visar att den har stillts ut. Bilden 4r med andra ord en del av
en persons oexvre, som har samlats in och bevarats for den tekniska
skicklighet och estetiska utformning den representerar.

Vilket arkiv ett fotografi férvaras i paverkar helt enkelt dess betydelse
och funktion. Det dr dock viktigt att podngtera att det inte dr friga om na-
gon ursprunglig betydelse som férindras, snarare innebir inférlivandet
ett slags 6vergang frin en fas till flera mojliga nya faser i bildens sociala liv.
Som det hir fallet visar kan tva bilder med liknande motiv bevaras som
verk av en enskild fotograf - eller som exempel pé en sirskild drikt frin
ett visst ar. Vissa aspekter blir alltsd tydligare i ett arkiv — andra tonas ned.
Vissa betydelser gér helt forlorade, nigot som accentuerar frigan om ar-
kivets konstitution och funktion i relation till fotografiska bilder.

Arkiv

Ordet arkiv kommer fran grekiskans arche som betyder regering, dver-
het. Ursprungligen hirstammar ordet frin termen archei’on som ir be-
teckningen for det hus eller byggnad dir viktiga officiella dokument for-
varades. Ordet arkiv har dirmed tva etymologiska rétter, dels handlar
det om makt och styrning, dels om en plats eller ett hus som bide skyd-
dar och déljer sitt innehall.* Arkivet som diskursivt system har varit {6-
remdl for ett betydande intresse utanfor arkivvetenskapen de senaste
dren. I Foucaults efterfoljd har arkivet” bland annat intresserat kultur-

68 | | BILDARKIVET

teoretiker som beskrivit det som ett system som bade begrinsar och
Oppnar upp for mer eller mindre bestimda sitt att se pa kulturella arte-
fakter som exempelvis fotografier.'” Dessutom har arkivet intresserat
miénga konstnirer som ofta nirmat sig arkivets latenta potential hellre
4dn dess roll som kontrollerande matris.”® Inom ramen for konstnirliga
praktiker har arkivet erbjudit en méjlighet till kritisk reaktivering av
historisk information - eller férnyelse av en vardaglig erfarenhet. Som
gemensam fond for bigge tillvigagingssitten ligger dock forestillning-
en att vad arkiv bevarar och vad arkiv gor ir sdvil socialt konstruerat
som grundat i tid och rum.*

Ett mera tydligt maktkritiskt perspektiv pd arkivet har ocksa blivit
patagligt inom arkivvetenskapen. 2002 gjorde till exempel tidskriften
Archival Science tvi temanummer om arkiv, dokument och makt. Den
gamla forestillningen om arkivet som objektivt, neutralt och passivt ir
inte lingre gingbar, menade gistredaktorerna Joan M. Schwartz och
Terry Cook. Alla lagringsprocesser som pagér i arkivet ir snarare for-
knippade med makt. De som rader 6ver arkiven har makten att samla in,
namnge och bevara. Samma personer rader ocksa 6ver tillgdngen till det
arkiverade materialet och hur det medieras. Vad som viljs ut och hur det
ordnas och gors tillgingligt paverkar i sin tur det kollektiva minnet, his-
torieskrivningen och forskningen. Ett arkiv r alltsd ingen objektiv sam-
ling, en passiv mottagare av artefakter utan ”en social konstruktion”
som skapats med utgingspunkt i de behov och intressen som finns hos
dem som skapar och bestimmer 6ver arkiven.>® Blicken méaste dirfor
riktas mot de aktorer som verkar inom arkiven och de klassifikations-
system som anvinds.

Hir far Nordiska museet fungera som exempel pa hur organisatio-
nens overgripande strukeur och enskilda personer i den samverkat med
bildarkivets utveckling och inriktning. Nordiska museet har ett brett
uppdrag, som enligt stadgarna ir att ”bevara och levandegora minnet av
liv och arbete i Sverige, foretridesvis for tiden efter 4r 1520”.>* Museet
har samlat in fotografiska bilder sedan 1875, men det var inte forrin
1929 som ett fristiende arkiv upprittades i museets organisation. 1932
skildes bildsamlingen ut och det fanns linge tvé arkiv i museiorganisa-
tionen, arkivet och bildarkivet — en uppdelning som inte lingre ir i
bruk.>> Idag aterfinns museets 5—7 miljoner bilder i olika samlingar i ar-
kivet. De tva storsta dr den topografiska bildsamlingen och den dmnes-
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ordnade bildsamlingen. Den férra innehiller fotografier av byggnader,
landskap och gaturum sorterade med utgingspunkt i geografisk plats,
medan det senare innehéller bdde fotografiska bilder, teckningar, mal-
ningar och fotografiska reproduktioner av bilder och féremal, ordnade
efter olika amnen. Dessutom finns mindre fotosamlingar som tillkom-
mit inom ramen f6r museets manga filtarbeten. Slutligen finns enskilda
fotografers arkiv (som Gunnar Lund, Hans Malmberg, Kerstin Ber-
nard), férenings- eller foretagsarkiv (som Svenska Turistféreningen,
Nordiska Kompaniet, BP) samt enskilda personers privata arkiv.> Den
imnesordnade samlingen ir indelad i 37 huvudkategorier, frin “Arbets-
liv och niringar” och ”Bebyggelse” dver ?Miltider” till ”Umgingesfor-
mer” >

De forsta fotografiska bilderna som férvirvades till Nordiska museet
var visitkortsbilder av folkdrikter, vilka med storsta sannolikhet samla-
des in fér motivens skull. Overlag avspeglar arkivet i sin helhet Arthur
Hazelius initiala intresseomrdden. Han ville bevara minnet av ryktbara
svenska min, gora uppteckningar av férsvinnande bruk och traditioner
och spegla yrkens och niringars organisation och historia.>s T arkivet
finns foljaktligen stora samlingar av fotografiska portritt av bemirkta
svenskar och dokumentationer av féremal, seder och bruk. Sett i ett his-
toriskt perspektiv har det funnits en tydlig koppling mellan benimning-
ar pé olika avdelningar och tjinstebeteckningar pa museet och de olika
motivgrupperna i bildsamlingen. Den tidigare Lapska sektionen mot-
svaras till exempel av den lapska bildsamlingen for att ta ett tydligt ex-
empel.>S I vissa fall finns en direkt koppling mellan enskilda intendenter
och bildsamlingar. Nils Keyland, anstilld mellan 1906 och 1924, och
Ernst Manker, anstélld mellan 1939 och 1961, genomforde i sina roller
som intendenter pd museet till exempel omfattande filtarbeten kring
allmogekultur respektive samiskt liv som inkluderade fotodokumenta-
tioner, vilka nu férvaras i museets arkiv.*” Fotosamlingens innehall och
struktur har allts priglats av intressen och behov inom organisationen,
vilka bide styrts av enskilda personers verksamhet samt av mer 6vergri-
pande beslut tagna inom organisationen.

Arkivet ir inte bara aktivt i den meningen att det ir skapat av ndgon
i ett medvetet syfte att formedla ett budskap till en publik.?* Som exem-
plet ovan antyder kan en fotosamling i sig sjilv ses som en forinderlig
och dynamisk process. Mieke Bal har exempelvis beskrivit arkivariska
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och museala samlingar som ett slags berittelser. Ett kinnetecknande
drag ir att konstruktionen av berittelsens borjan alltid gors i efterhand.
Berittelsen om det mytiska forsta foremalet i samlingen kan inte goras
annat in i efterhand nir samlingen tagit sin form och riktning. I hennes
tappning ir samlingar narrativa skapelser med savil berittare, aktorer
som en narration (story).> I Nordiska museets fall ger fotosamlingen en
bild av svunna tider dir till exempel det enkla men hérda livet pd lands-
bygden och bilder av arbetarklassen, exemplifierat av statare och rallare,
fungerat som en historisk modell f6r ”svenskhet”.3° Nir féremal forflyt-
tas till en samling férindras deras betydelse. De 6vergar fran att vara ob-
jeke till ate bli ett slags tecken. Mieke Bal hivdar att foremalens betydel-
se, det vill siga tecknens innebdrd, férindras varje ging som en samling
i sin helhet férindras. ”Foremélen som ting dr desamma”, skriver hon,
”men foremalen som tecken forindras radikalt, eftersom de sitts ini en
annorlunda syntagm”.3*

Nir bilder inférlivas i arkiv férindras alltsa deras betydelser. En be-
tydelseskapande faktor dr den klassificering eller det ordningssystem
som de inlemmas i. Varje klassificering bir pa en idé om det klassificera-
des natur eller innehall. Alan Sekula lyfter fram tva olika typer av klassi-
ficeringssystem av fotografier, ett diakront och ett taxonomiskt. I minga
fall kombineras de i ett och samma arkiv. Ett diakront klassificeringssys-
tem beaktar nir en bild forvirvats till arkivet eller utifrdn fotografens
produktion. Bilderna ir siledes ordnade kronologiskt efter accessions-
tidpunke eller tillverkningstidpunkt. Ett taxonomiskt system ir dire-
mot ordnat efter imne eller begrepp, till exempel upphovsman, genre,
teknik, ikonografi eller imne. Medan det senare ir brukar- eller kund-
orienterat, ir det férra frimst intressant for arkivarier.>

P4 Nordiska museet finns bdda dessa system representerade. Det im-
nesordnade arkivet ir givetvis taxonomiskt ordnat, men det giller 4ven
den topografiska samlingen dir bildmaterialet dr ordnat efter landskap,
socken, by och gard. I fotografarkiven och féretagsarkiven finns i de fles-
ta fall ett taxonomiskt bildbyrasystem som f6ljt med frin givaren, ett
motiv/imnesbaserat system som speglar hur bildmaterialet anvints
innan det kom till arkivet. De privata arkiven dr diremot ordnade dia-
kront, liksom allt bildmaterial som forvirvas genom museets egen in-
samlings-, dokumentations- och forskningsverksamhet.

Det dr emellertid inte bara gruppering och klassificering av bilder i
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arkiv som styr deras betydelser och paverkar uppfattningen om vad dessa
bilder 4r. De beskrivande texter som atféljer bilderna har ocksé en bety-
delseskapande funktion. Som Roland Barthes pétalat har texten en for-
ankrande funktion visavi bilden. Texten fungerar som ett ”ankare som
ett skruvstid som hindrar de konnoterade inneborderna att mingfaldi-
gas”.3 Bildbeskrivningarna befister alltsa vissa konnotationer och tring-
er undan andra och styr dirmed betraktarens tolkning av bilden. Vilka
textuppgifter som atfoljer en bild berittar ddrmed implicit om synen pa
vad bilden dr och vad den ér tinkt att fylla f6r funktion.

Detta bildarkivets textuella férankring har under det senaste decenniet
fatt en drastiskt 6kad betydelse. Fortfarande dr nimligen sokmotorerna i
de offentliga arkivens bilddatabaser textstyrda, vilket gor att de textstring-
ar som atfoljer bilderna styr vad som dr mojligt att soka fram. Nir fotogra-
fiska bilder inforlivas i digitala databaser, antingen som textposter eller
poster bestiende av text och bild, mingdubblas dock antalet mojliga sok-
ingdngar. Mojligheten att géra tematiska utstillningar pa museer skulle
kunna ses som en effekt av det. Nir man inte lingre ir styrd av ordningen
i magasinen, dir allt ordnas efter material och storlek, eller imnesordnade
kortkataloger, kan man till exempel géra en utstillning om firgen rott for
att ta ett aktuellt exempel.3 I digitala system blir det inte bara mojligt att
soka efter bilder med utgingspunkt i de ordningssystem som satts upp av
arkivet, till exempel efter fotografens namn eller tillverkningsir - alla
skriftliga uppgifter som liggs in i databasen kan fungera som sorterings-
verktyg. Vilka uppgifter som liggs in implicerar dock olika forstaelser av
vad fotografiet ir och vilka funktioner det fyller. Uppgifter om fotogra-
fens namn implicerar forestillningar om auteurskap, ort eller plats, om re-
gional sirart eller betydelse. Vem den avbildade personen ir antyder foto-
grafiets funktion som dokumentation, identifikation eller verifikation.

Ett konkret och illustrativt exempel pa ovanstdende kan himtas ur
Nordiska museets samling. Bilden med den beskrivande texten ”Modell
ligger p4 en matta i en monstrad klinning” dterfinns i digitaliserad form
i museets interna databas Primus foto. Dir finns uppgifter om fotogra-
fens namn, vilket ar bilden kommit till och en beskrivning av vad den
forestiller. I det hir fallet ir alltsa fotografens namn, tillkomstér och alla
ord i bildbeskrivningen sékbara i databasen. Till bilden finns ocksa tre
sokord i det som kallas NM-klassning, i det hir fallet tre kategorier:
?klider”, ”kvinna” och "mode”. Det ir siledes méijligt att séka pa “mo-
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fran 1939.
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Primus Foto, posten NMA
0038708.

TANKAR OM TILLGANGLIGHET OCH FOTOGRAFIER | ARKIV | 73



dell”, ”mode” och “klinning” men diremot inte ’slejfskor” eller ”ldser
veckotidning”. Det som slog mig direkt nir jag sig bilden forsta gingen
var dock nagot helt annat 4n de uppgifter som fanns i textposterna till
bilden. Det var sjilva bildvinkeln. Erik Holmén bild frin 1939 dr nimli-
gen ett tydligt exempel pd den si kallade ”New Vision”, en fotografisk
stil som framfor allt forknippas med de avantgardistiska konstnirerna,
formgivarna och fotograferna Aleksandr Rodchenko och Lészl6 Moho-
ly-Nagy som ofta anvinde ovanliga perspektiv, i regel ovanifran.’s Vis-
serligen hade dessa arbetat med okonventionella vinklar i syfte att radi-
kalisera seendet sedan slutet av 1920-talet, men det ir dnda intressant
att se att dessa avantgardistiska grepp tas upp inom ramen for mode-
bildsproduktion i ett traditionsrikt varuhus som Nordiska Kompaniet.
Vad det hir exemplet visar dr att dven en enkel, rak beskrivning av ett
fotografi bir med sig vissa betydelser — och saknar andra. Den fotogra-
fiska stilen, som bide tidsbestimmer bilden och sitter denna svenska
modebild i en internationell konstnirlig och politisk kontext, ir en upp-
gift som i just den hir databasen inte ansetts vara relevant. Till fotogra-
fiet saknas dven uppgifter om vem bilden forestiller, vilket i sig berittar
om hur bilden har anvints. Drikten - inte individen ir i fokus, vilket ir
typiskt for genren modefotografi vid den hir tiden. I andra genrer, som
portrittfotografi och dokumentirfotografi, brukar diremot personer-
nas identitet anses viktig, och den anges dir nistan undantagslost.
Naturligtvis existerar det ingen absolut klassifikation av bilder. Aven
om det finns ambitioner att samordna och standardisera bildklassifice-
ringar inom ABM-sektorn si vill jag argumentera for att den kanske mest
centrala uppgiften idag ir att belysa sjilva klassificeringsarbetet, hellre in
ate forsoka faststilla en modell eller uppsittning regler for hur bilder ska
beskrivas. Det mest centrala att formedla till arkivets anvindare ir meta-
information om samlingens historia och systematik. Idag finns ofta fyllig
information om vad bildsamlingar innehéller i presentationer pa webben
men mer sillan varfér det enskilda arkivet forvaltar just dessa bilder. For
att forstd en samling behéver man, for att tervinda till Bals terminologi,
kianna till vem som &r berittare och vilka aktorer som ingér i samlingen.
Hir finns en viktig uppgift f6r bildarkivarier. Idag presenteras sillan sa-
dan metainformation i de digitala grinssnitten.’* Besoker man de fysiska
arkiven diremot kan man triffa arkivarier som besitter stor kunskap om
bildsamlingarnas morfologi och kan beskriva dem pa ett icke-binirt sitt.
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Utan synliggjord tillkomsthistoria kan ocksd framtiden bli diffus. Kanske
ir det en anledning till att stora minnesinstitutioner inte s ofta gir ut och
deklarerar vad man ser som sitt uppdrag i samtiden, med andra ord - vad
man vill ha in for bilder fran var samtid for att bevara for framtiden. Men
vad hinder da nir fotografiska bilder 6verfors frin fysiska arkivsystem till
digitala dito? Fotografiers tre bestindsdelar, deras materialitet, innehéll
och kontext, paverkas givetvis olika av digitaliseringsprocesser. Frigan ir
pa vilket sitt och vilka implikationer det har?

Digitalisering

Fotograferingsmediets tilltagande digitalisering under 19oo-talets tvd
sista decennier ronte stor uppmirksamhet, bide i och utanfor forskar-
virlden.”” Inom den kommersiella bildproduktionen har digitaliseringen
av fotografier framfor allt inneburit en effektivisering. Digital registre-
ring, redigering och férmedling av fotografier har gjort arbetet enklare,
snabbare och mer flexibelt pa bildbyrier, i dagspress och i reklambran-
schen dir digitala verktyg ersatte analoga under 1990-talet.® Men for
kulturarvsinstitutionerna innebir digitaliseringen inte bara en effekti-
visering av bildhanteringen. Dessutom har den en bevarande aspekt.
Genom att digitalisera skort material kan det bevaras for framtiden utan
att det slits av att utsittas for solljus, forindrat klimat och fysisk hante-
ring. Digital fotografering och formedling ér givetvis inte den forsta
tekniken som anvints inom arkiv for att bevara kinsligt bildmaterial.
Faktum ir att redan i en av de férsta bockerna om fotografi som gavs ut,
The pencil of nature (1844 ) poingterar forfattaren och fotografen Fox Tal-
bot att fotografi kan anvindas for att aterge litografiska tryck, det vill
siga anvindas for att gora bilder av bilder.? Lingt fore den digitala re-
produktionsildern gjorde arkiv reprofotografier och mikrofilmer av
kinsligt bild- och textmaterial. Aven om det finns en férestillning om
att reprofotografering av fotografier eller fotografering av tidningsligg
till mikrofilm 4r en transparent overféring s innebir varje overforing
eller mediering, oberoende av om den ir analog eller digital, mer eller
mindre medvetna prioriteringar. Om inte annat s forindras bildernas
ursprungliga storlek och firg.* Dessutom gors diverse val och priorite-
ringar betriffande hur sjilva éverforingen ir gjord.
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Mikrofilmer av svenska dagstidningar i Kungl. bibliotekets samling
kan tjina som ett talande exempel. Tidningsligg ir sirskilt skora och
bryts ned relativt snabbt eftersom papperskvaliteten dr délig. Givet det-
ta framstod mikrofilm linge som den enda méjligheten ate tillginglig-
gora tidningar pa ett for forskare tillfredsstillande sict. P4 KB finns alla
utgavor av de flesta svenska dagstidningar frin 1830 och framat tillging-
liga p4 6ppna hyllor i mikrofilmssalen. Den ir flitigt utnyttjad och givet-
vis en fantastisk resurs for forskare. Men fotografier pd tidningssidorna
framtrider inte alls s tydligt som text pd mikrofilm. Det verkar helt en-
kelt som om mikrofilmningen ir gjord for att texterna pa tidningssidor-
na ska vara lisliga, inte for att bilderna skall kunna studeras. I arbetet
med min avhandling om fotobearbetning i svensk dagspress under
1990-talet uppstod dirmed problem.* Eftersom jag forskade pa tvirs
med medieringssystemet kunde jag inte fi fram de data jag behovde. Det
gick helt enkelt inte att se om vissa fotografier var montage eller inte
med utgingspunkt i mikrofilmerna. Originalliggen togs av bevarandes-
kil inte fram nir det fanns en mikrofilmad version. Forvaltaren ansig
att alla nédvindiga data var tillgingliga, detta med utgdngspunkt i fore-
stillningar om att forskning om dagspress handlar om vad som sttt i
tidningarna - inte vad pressbilderna forestiller. I just mitt fall [6ste det
hela sig; p4 KB var man flexibel och gjorde ett undantag frin reglerna. I
ndgra enstaka svirbedémda fall kunde jag dirfor titta pa originalliggen
och pa si sitt bedriva den forskning jag hade foresatt mig. Jag hade ju
ocksa tur i den meningen att jag arbetade med ett material som inte var
ildre dn 15 &r varfor liggen fanns kvar i relativt gott skick.

Min poing med exemplet dr dock att patala att varje mediering av ar-
kivariske kdllmaterial alltid formedlar vissa forforstielser om det medie-
rade materialets framtida anvindning. Det finns alltsa inte ett ritt sitt
att reproducera tidningar eller fotografier pi utan snarare méste arkivets
personal vara medveten om att medieringen alltid innebér att nagra as-
pekter av det medierade materialet gir forlorade, det vill siga att en
somlds oversittning ir omojlig.

Med utgingspunkt i ovanstiende bor man istillet for ate ensidigt
fokusera pi digitaliseringens tekniska sidor, rikta uppmirksamheten pa
de kulturellt styrda processer och beslut som ligger bakom vad som
digitaliseras och hur denna praktik fortléper. Tva svenska bildarkiv far
hir tjina som exempel, Nordiska museet och Jimtlands linsmuseum
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(Jamtli). De dr intressanta att lyfta fram som exempel eftersom de for-
valtar tvd av Sveriges storsta samlingar av fotografisk bild samtidigt som
deras digitaliseringsarbete ser mycket olika ut.

P4 Nordiska museet digitaliseras frimst de bilder som bestills av ex-
terna parter. Bestillare dr framfor alle forlag, forskare och museets an-
stillda i samband med utstillningar och inventeringsprojekt. Endast en
liten del av digitaliseringen gors pa initiativ av arkivets anstillda bildin-
tendenter, for vilka i regel bevarandefragor styr. For nirvarande pagir
till exempel digitalisering av firgdior av fotografen Gunnar Lundh som
annars riskerar att brytas ned. Det ir alltsa aktuella behov, frimst exter-
na men dven interna som styr digitaliseringen, vilket pd manga sitt 4r en
bra modell, 4ven om den gor digitaliseringsarbetet reaktivt snarare in
proaktivt. Fotohistorisk forskning styr inte digitaliseringsarbetet, iven
om forskningsprojekt ibland planeras och genomférs parallellt med di-
gitalisering av somligt material. Principen ir snarare att det som efter-
frigas av externa parter digitaliseras. P4 Nordiska museet har bilddata-
basen sin upprinnelse i museets bildbyraverksamhet. Den innehéller i
forsta hand bilder som har silts och ska kunna siljas. De forsta fotogra-
fierna digitaliserades redan 1997 i museets bildbestillningsprogram Ico-
naut. Det drojde dock dnda till 2006 innan museet borjade anvinda da-
tabasen Primus for mer internt museiarbete med fotografier, som till
exempel registrering, forteckning och sokning. Av Nordiska museets
mellan fem och sju miljoner fotografier finns idag drygt 23 ooo i databa-
sen Primus, det vill siga knappt en halv procent av hela samlingen. Se-
dan véren 2009 finns ocks ett litet urval, for nirvarande 1 200, bilder ur
samlingen pi webben, i det som kallas Digitalt museum.# I ett natio-
nellt perspektiv dr det en 1ag andel. Minga mindre samlingar, pa till ex-
empel linsmuseer, har i hogre grad digitaliserat sina bildsamlingar. Ef-
tersom digitaliseringsprocessen startades genom museets bildforsilj-
ning ir de fotografier som finns i de digitala databaserna inte represen-
tativa i den meningen att de motsvarar samlingen av fotografier i det
fysiska arkivet. Vissa fotografer ir vil representerade i databasen, till ex-
empel NK-fotografen Erik Holmén och reportagefotograferna Karl
Hendrik Hernried och Gunnar Lundh. Hir dterfinns ocksi ett stort an-
tal foremalsfotografier tagna av museets anstillda fotografer. Samtidigt
finns det flera stora samlingar av bilder i det fysiska arkivet av fotogra-
ferna Sten Didrik Bellander, Hans Malmberg, Gosta Glase och Tore
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Jonsson som knappt alls ar synliga i den digitala databasen.* I nagra fall
ligger bestillarpresumptionen i vigen. De fysiska bilderna tillhér mu-
seet men copyrighten tillhér de bestillare, ofta tidningar och forlag,
som en ging i tiden bestillde bilderna av fotografen.+

Mitt andra exempel, Jimtlands lins museum, har haft en annorlunda
digitaliseringsprocess. Till skillnad frin Nordiska museet har museet haft
en mer offensiv webborientering. I mars 2008 lade man exempelvis ut 8o
ooo fotografier frin sin samling pa nitet, vilket motsvarade knappt en
procent av museets totala samling om nio miljoner bilder. Idag finns drygt
90 ooo fotografier tillgingliga via museets hemsida. Museets ambition
har varit att ligga ut si méinga bilder som méjligt pd webben och darfor
har kvantitet prioriterats framfér kvalitet, med andra ord upplésningen i
varje enskild bild. Urvalet, det vill siga vilka bilder som digitaliseras, styrs
av hur mycket kringinformation som finns kring bilden. De bilder som
saknar kringinformation digitaliseras alltsa inte. For att en bild ska digita-
liseras krivs dtminstone att det finns uppgifter om vem bilden forestiller
(personnamn) och var den ir tagen (ortsnamn). Den senare uppgiften ir
helt avgorande eftersom det bara ir bilder frin Jimtlands lin som liggs ut

pa hemsidan. Det dr framfor allt museets papperskopior som har digitali-

I Nordiska museets databas finns 17 fotografier av Sten Didrik Bellander. | det fysiska arkivet finns upp-
skattningsvis 200 000 bilder, negativ saviil som positiv, av fotografen. Det hdr reproducerade fotografiet
var fram till produktionen av denna bok en av alla de tusentals bilder som dnnu ¢j digitaliserats. plicerad och tidskrivande process. Dessa papperskopior fanns tidigare litt

serats eftersom digitaliseringen av film- och glasnegativ dr en mer kom-
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tillgingliga for museets besdkare pd museet som pésiktskopior. Vissa ty-
per av fotografier ir mycket lite representerade i det digitala arkivet. Hit
hor pressfotografier och enskilda fotografers samlingar dir uppgifter om
avbildade personer och ort ofta saknas. Bland annat finns stora samlingar
av negativ fran dagstidningarna Ostersundsposten och Linstidningen i sam-
lingen, men dessa syns alltsd inte i det digitala bildarkivet.+

Pragmatism ir det ord som sammanfattar digitaliseringens bevekel-
segrunder. I Nordiska museets fall har efterfrigan via det som forst het-
te Bildbyrin och numera kallas Bildférmedlingen styrt digitaliseringsar-
betet i hog grad. Det ir alltsd de behov som formulerats utanfor arkivet,
av bokforlag och andra trycksaksproducenter och i liten mén forskare
som har styrt vad som har digitaliserats. P4 Jimtlands lins museum har
samlingens fysiska karaktir styrt digitaliseringen, enkelhet och snabb-
het har prioriterats. Den tinkta mélgruppen, den stora allmianheten, har
ocksa varit betydelsefull. Fotografierna som férmedlas via museets hem-
sida dr tinkta att anvindas for att finna bilder av sliktingar och vinner
och platser som man kinner igen. Den primira mélgruppen ir Jimt-
lands befolkning som ocksa inbjudits att identifiera de avportritterade
personerna och platserna genom att tagga bilderna pa nitet.”

Dessa tva institutioners digitaliseringsarbete 4r belysande eftersom de
forvaltar stora samlingar av fotografier; de ir med andra ord tvungna att
vilja ut en liten del av samlingen for digitalisering. Deras urvalskriterier
och digitaliseringsstrategier skiljer sig dock betydligt. Det som trots allt
forenar dem ir att digitaliseringen ir gjord med en tydlig mélgrupp i tan-
ke, bildbestillare respektive en intresserad allmianhet. En av de stora for-
delarna med Jamtlis system 4r att det ar interaktivt. Anvindarna bjuds in
att soka efter bilder men ocksa att bidra med information om vilka som ir
avportritterade, vad bilden forestiller och nir eller var den ir tagen. Sys-
temet ir frimst anpassat for att soka efter vad bilden forestiller. Diaremot
ger sokningar pa fotograferingstekniker och férmedlingstekniker inte sér-
skilt manga triffar. Det gér till exempel inte att f4 svar pa om det finns
nigra daguerrotypier eller fotoalbum i Jamtlis samling med utgdngspunkt
i den webbaserade databasen. I den meningen har Nordiska museet sys-
tem fler sokstrangar. Hir ir det till exempel mojligt att soka pa bildteknik
och dessutom har bilderna en hogre teknisk kvalitet.

Jag tror att de hir tvd exemplen pé hur fotografier digitaliserats och
tillgangliggjorts via webben av tva svenska museer ir talande fér minnes-
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institutionernas digitaliseringsarbete. Kanske ir det just for folkbildning
och kommersiell bildférmedling som digitaliseringen fyller sin frimsta
funktion fér kulturarvsinstitutionerna. I ett folkbildande syftet kan de
nitbaserade databaserna liknas vid en utstillningsyta for museet, vars
texter i likhet med en utstillningstext ska tilltala en mycket bred publik.
I bildférmedlingssammanhang fyller ocksd det digitala grinssnittet med
fokus pa bildinnehall en tydlig funktion. Databasen fungerar hir som en
klassisk bildbyra dir man kan s6ka pi olika motiv. Forskningen om foto-
grafiska bilder verkar diremot ha en svag koppling till bildarkivens digi-
taliseringsprocesser. Vilket for oss 6ver till denna artikels sista exempel,
mitt eget pdgiende forskningsprojekt om fotoalbum.

Forskning och digitaliseringsprocesser — en avslutning

Upprinnelsen till den konferens som ir bakgrunden till den hir boken
var mina egna erfarenheter av att forska pa fotografiskt material i arkiv.
Sedan ett par ar tillbaka innehar jag en si kallad ABM-postdok-tjinst for
att forska om fotoalbum. Projektet utférs inom ramen for en satsning
fran Riksbankens Jubileumsfond och Kungl. Vitterhetsakademien, med
syfte att fa in fler forskare pd svenska minnesinstitutioner och skapa bro-
ar mellan universitet och arkiv, bibliotek och museer.#* P4 flera siitt tan-
gerar mitt arbete med fotoalbum de begrepp som har problematiserats i
den hir artikeln och de teser jag velat driva. Med andra ord: att fotogra-
fiska bilder méste betraktas som mer in sitt innehéllsliga motiv, att arkiv
ir aktiva strukturer som péverkar och styr, och att digitalisering i lika
hog grad miste ses som en kulturell process som en teknisk process.
Fotoalbum ir vanliga och finns med stérsta sannolikhet pa de allra
flesta minnesinstitutioner som samlar fotografiska bilder. Diremot ir
de inte sa synliga for externa forskare som nirmar sig dessa arkiv, biblio-
tek och museer. Orsaken ir enkel. Det har inte varit sjilva albumen som
har intresserat dessa institutioner utan deras innehdll - fotografierna
och vad de forestiller. Av Nordiska museets uppskattningsvis 6oo foto-
album fanns 120 stycken inlagda i den digitala databasen nir jag borjade
skriva pa en projektansokan 2006. P4 andra hall var de helt osynliga. P4
KB, som har Sveriges till antalet storsta samling av fotoalbum, var de da
inte synliggjorda alls for externa anvindare. Sedan dess har biblioteket
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paborjat ett vilbehovligt arbete med att gora fotoalbumsamlingen sok-
bar via biblioteksdatabasen Libris.* En foregingare i ett nordiskt sam-
manhang ir Det Kongelige Bibliotek i Kopenhamn dir samtliga fotoal-
bum i samlingen har funnits sdkbara som textposter i den ordinarie bib-
lioteksdatabasen REX sedan 2002.5°

I regel har fotoalbumen levt ett timligen anonymt liv i fotografisam-
lingarna. P4 Victoria & Albert museum i London, for att ta ett exempel

pé en fotografisamling i virldsklass, syns bara ett album i den webbase-

rade databasen. Soker man i museets interna databas pa plats i fotoarki-
vet fir man ett femtiotal triffar, men det ir alltsa fortfarande bara en li-

ten del av samlingen. I det fysiska arkivet finns nidmligen cirka fem-
hundra album med stort forskningsvirde, minga ovanliga och av hog

alder.s* Givetvis ir ménga av databasernas fotografier tagna frin fotoal-
bum, men det syns inte nir det bara ir sjilva bildmotivet som digitalise-
ras. Den omgivande visuella kontexten ér inte synlig. En bidragande or-
sak dr givetvis att albumen ir tidskrivande att digitalisera. Det krivs en

kunnig papperskonservator for att kunna ta ut fotografierna ur ett 150

ar gammalt visitkortsalbum for skanning utan att skada bilden eller det

skora papperet i albumet. Dessutom ska albumet i sig fotograferas av,

liksom kanske ocksa alla bilders baksidor, i linje med de senaste arens ut-
veckling inom fotoforskningen.s

Fosagran
Fotoalbumens osynlighet i museernas och arkivens databaser har S s | Mehgu e rﬁ:ﬂ;::;:zzmn.::;mm
gjort att jag har fict kontakta bildarkivarier pd plats och gjort besok i e s m:““""‘“""""
magasinen. Jag har med andra ord lagt ned mycket tid bara pi att loka- i papaiigs st m“‘""""““
lisera och skaffa mig en 6versiktlig bild 6ver var det finns fotoalbum- E::—_::;: oy e
samlingar och ungefir hur de ir konstituerade.s3 I flera arkiv fanns foto- s 7o

albumen samlade pi en fysisk plats, om én ej katalogiserade eller ordna- o Rstvstten, M, Uasvesingns * P, Lot Fgpns

de pa ndgot sirskilt sitt. Jag har dirfor anvint det jag kallar hyllmeto-

den, en vil beprovad strategi bland forskare, som innebir att man gar
igenom hylla efter hylla pé jakt efter nigot dnnu e¢j precist definierat.
Faktum ir att denna metod kan vara lika fruktbar som mer strukture- 10 1 o Bliiios Sohger
rade informationssokningar. Det dr ndmligen inte alltid det ordnade ar-

kivet som ger den mesta informationen, tvirtom kan oordningen, en-

tropin, ibland vara mer informativ 4n ordningen.s

For att kunna driva ett forskningsprojekt om ett fotografiskt mate- o
Osynliggjorda album.
Ovan: Uppslag ur "Fotografiskt album fr dr 1861 6fver fangar forvarade 6 Warbergs féistning”.

helt avgorande att jag har fate tillerdde till magasinshyllorna. En viktig Nedan: Presentation av en bild ur samma album i den webbaserade databasen Digitalt museum.

rial som inte har varit synliggjort eller sokbart i databaser har det varit
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fraga for forskarvirlden i digitaliseringens kolvatten dr ddrfoér vad som

kommer att hinda med de fysiska arkiven nir de vil har digitaliserats.
Mojligen tar digitaliseringen allt storre ekonomiska och personella re-
surser i ansprdk inom ABM-sektorn, pa bekostnad av konservering och
bevarande av de fysiska bilderna.ss Kort sagt kan den digitala tillginglig-
heten komma att mojliggoras pé bekostnad av den fysiska tillgénglighe-
ten. Foérdelningen av medel i olika dtgirder inom den svenska Access-
satsningen skulle kunna ses som ett uttryck for det. Det enda som med
sikerhet kan sdgas dr att det i framtiden bade kommer att finnas forsk-
nings- och utvecklingsprojekt som kriver tillging till det fysiska arkivet
och sidana som ir bittre limpade f6r digitala system.

Ur ett forskningsperspektiv dr det inte bara viktigt att fundera éver
vilka typer av fotografiskt material som de facto finns tillgingliggjorda
digitalt. En risk i ssmmanhanget ar ate ett lictillgingligt digitalt mate-
rial uppmirksammas om och om igen av forskningen, med foljden att
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den generella kunskapsproduktionen minskar. En annan lika viktig fré-
ga ir hur fotografiske material tillgingliggors digitalt. Vissa kritiker har
papekat ate digital féormedling av fotografi mest leder till okad tillging
till bildinnehall, inte till 6kad tillginglighet till fotografiska bilder gene-
rellt.s¢ Mitt eget forskningsprojekt ir i det sammanhanget ett illustrative
exempel pé hur forskning kan samverka med och befrukta museers digi-
tala tillgingliggérande. Projektet ir tvddelat, vilket speglar finansiirer-
nas grinsoverskridande ambitioner. En del av projektet syftar till att in-
ventera och digitalisera museets samling av fotoalbum. Dessutom ska
det resultera i vetenskapliga artiklar och andra publikationer om fotoal-
bumet som medium. Projektet har en tydlig forsknings- och utveck-
lingskaraktir genom att inventeringsarbetet ocksa ér tinke att leda till
ny kunskap om hur fotoalbum kan klassificeras och hanteras av minnes-
institutioner. En central utgdngspunkt har varit att lyfta fram fotoalbu-
met som helhet och medium - och i enlighet med det ta hinsyn inte bara

Nya bilder av fotoalbum. | det
hdr fotoalbumet i Nordiska
museets samling dr scttet som
bilderna satts samman lika
intressant som de enskilda
bildmotiven. Pa uppslaget syns
sdvdl visitkortsfotografier som
amatdérbilder tagna i bérjan av
forra sekelskiftet, vilka lagrats
dver varandra.
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till de bilder som de innehéller utan ocksa hur deras omslag och inlaga
ir utformade. Varje ging jag publicerar texter om fotoalbum och bestil-
ler bilder av museets fotografer s ir det dirfor fotografier av hela al-
bumsidor, uppslag och omslag. I Nordiska museets databas ir dirfor fo-
toalbumet som medium pa det sittet redan synliggjort, om 4n inte i na-
gon storre skala. Inom ramen for projekeet tillfors pé sa sitt regelbundet
fler bilder till den digitala representationen av fotoalbum och med den
nyanseras digitaliseringspraktiken av fotoalbum i Sverige. Mina stran
till den digitala stacken visar om inte annat att digitaliseringen av foto-
grafier i arkiv i hog grad ir en kulturell process dir forskningen kan spe-
la en avgorande roll.
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Cecilia Strandroth

STEPHEN POLIAKOFFS MINISERIE Shooting the past (BBC, 1999) ut-
spelar sig i ett gammalmodigt bildarkiv placerat i en herrgardsliknande
byggnad i utkanten av London. Bildarkivet ir arbetsplats fér en sam-
ling udda gestalter som har svirt att finna sig en plats i tidens forindrade
arbetsliv. Visuellt dr arkivet ocksa skildrat som en fristad frin den sam-
tida arbetsplatsens gingse gestaltning, frin dess standardisering, effek-
tivisering och enformighet.> Arkivet r iscensatt som en sliten 6verklass-
milj6, med linga, mjuke upplysta korridorer och stora salar, dir rummen
ir fyllda av hyllor med arkivkapslar, skip fér registerkort och hingande,
nydragna fotokopior i stora format. Fotografier ligger i roriga hogar pa
borden och sitter uppnilade pa viggarna. Som betraktare fir man ald-
rig arkiveringssystemet riktigt klart for sig: personalens vig till det de
soker framstar snarast som instinktiv. Genom associationer kopplar de
bilder till varandra, upprittar samband dér inga frin bérjan tycks finnas,
rekonstruerar glomda berittelser och livshistorier. Arkivets fotografier
beskrivs som ett rimaterial, som unika avtryck av férsvunna 6gonblick,
vilka genom personalens instinkt kan férenas for att skapa ny kunskap
och dtervinna gammal. Fotoarkivet som det beskrivs i Shooting the past
ir en romantisk plats for sokandet efter kunskap och autenticitet: de
berittelser fotografierna upprittar ir lockande just eftersom de har sin
grund i verkligheten.

Tv-serien Shooting the past kan tyckas ha lite att gora med den forsta
bild som méter ldsaren av denna artikel. Fotografiet, taget av John Col-
lier i borjan av 1940-talet, visar ett kalt rum dominerat av en lang rad
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John Collier, ”Picture selection from FSA (Farm Security Administration) files for war bonds
mural in Grand Central Terminal in New York City”, 1941. Alla bilderna som illustrerar den hér

artikeln kommer fran Library of Congress.
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med enhetliga arkivskdp. En propert klidd medeldlders man sitter pd en
pall och bliddrar i bilderna i en av skdpets manga lddor. Fotografiet ir
en del av en serie, dir samme man ocksa kan iakttas i nirbild tillsam-
mans med nagra bilder uppklistrade pé arkivkort, som han tagit fram ur
ladan, och senare vid sitt arbetsbord, dir han sitter ssmman dem till ett
collage. T dessa bilder finns inget av den romantiska skildring av arki-
vets rum som ir si uppenbar i Shooting the past, inte heller ndgot av den
romantiska karaktirsskildring som gor arkivpersonalen i tv-serien till
udda och intressanta gestalter. Vad de tv skildringarna av arbetet i bild-
arkivet dock har gemensamt ir beskrivningen av det som ett slags upp-
ticktsresa. Precis som i tv-serien anvinder mannen i Colliers fotografier
arkivet for att leta efter ndgot, efter bilder som han sedan kan anvinda
for att konstruera en storre historia, fér att skapa ny kunskap.

Colliers bildserie dr en autentisk historia, en berittelse om verkliga
hindelser och om verkliga minniskors liv. Arkivets rum betraktas alltsd
i bigge fallen som en skattkammare, en plats dir tusen och en mer eller
mindre sanna historier ligger vintande pa att arkivarien - eller forska-
ren - ska komma och leta efter de ritta pusselbitarna for att med hjilp av
dem uppritta en storre berittelse som de enskilda bitarna antyder.+ John
Colliers fotografi avbildar den amerikanska myndigheten Farm Security
Administrations (FSA) fotoarkiv, nu i Library of Congress, Washington
D.C. Arkivet bestdr av en fotosamling pi ungefir 177 ooo bilder vilka
frimst dokumenterar 1930-talets stora depression samt forberedelser-
na for USA:s insatser i andra virldskriget. FSA var en av de myndighe-
ter som tillkom under New Deal, den utbyggnad av den amerikanska
statsapparaten som initierades av president Franklin D. Roosevelt. FSA:s
syfte var att forbittra situationen for landsbygdens fattigaste, de egen-
domslésa bénderna.

Som alla myndigheter som tillkom under New Deal hade FSA en vil
utbyggd informationsavdelning, med fotografer anstillda f6r att produ-
cera bilder till sina kampanjer. Dessa bilder, som nu utgér FSA-samling-
en, spreds i myndighetens marknadsféringsmaterial, i allt frin sma bro-
schyrer till stora pedagogiska utstillningar. De distribuerades ocksa till
fristiende medier f6r att anvindas i tidningar och bécker. Senare kom
fotograferna att producera material som anvindes i marknadsféringen
av andra virldskrigets amerikanska krigsapparat. P4 John Colliers bild
ses Edwin Rosskam, bildredaktoren som hade till uppgift att producera
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detta informationsmaterial, i fird med att leta bilder till ett stort natio-
nalistiskt collage placerat i Grand Central Terminal i New York.

Min egen kunskap om arkivet kommer frin arbetet med min av-
handling, 1z search of the pure photograph (2007), dir jag behandlar his-
torieskrivningen kring FSA-fotografierna, deras plats i det fotografiska
mediets kanon och deras betydelse for USA:s forstaelse av sin historia.s
Dock var det aldrig det fysiska arkiv som avbildas i Colliers fotografi
som jag konfronterades med i arbetet. Istillet gjorde jag min undersok-
ning pé digitala versioner av dessa bilder; FSA-arkivet dr ndmligen nis-
tan i sin helhet tillgingligt pA webben.® I denna artikel kommer jag att
diskutera ndgra aspekter av mitt arbete med detta fotoarkiv pé nitet.
Jag kommer idven att diskutera betydelsen av arkivets transformering i
stort. Hur skiljer sig en metaforisk forskningsresa i ett digitaliserat arkiv
fran den konkreta resan till ett fysiskt saidant? Pa vilka villkor sker arbe-
tet? Hur forindras materialet av digitaliseringen, och vad betyder denna
forandring for forskaren? For att kunna svara pa dessa fragor krivs dock
forst en exkursion ner i det fysiska FSA-arkivet.

Ett historiens tempel

FSA-fotografierna fick sin omedelbara anvindning i det marknadsfo-
ringsmaterial myndigheten producerade. Men det fanns dven en mer
lingtgiende dokumentationstanke i projektet. Roy Stryker, chef for
Historical Section som FSA:s fotografiska avdelning kallades, var inte
bara intresserad av hur fotografier kunde anvindas till gagn fér myn-
digheten utan dven av fotografier i sig. Nir han skickade ut sina anstill-
da p& uppdrag lit han dem inte bara ta bilder som omedelbart kunde
omsittas i det informationsmaterial myndigheten stillde samman, utan
ocksa bilder som mer allmint dokumenterade hur man levde i landet.
Sjilva insamlandet av detta material kom for Stryker ate bli viktigare dn
det vardagliga anvindandet. Nir man i efterhand tar del av hans min-
nen frin tiden vid Farm Security Administration slds man av hur prig-
lade de ir av en frenetisk samlarglidje. Hur manga bilder han dn fick
in, tycktes arkivet i sig kriva fler och fler. ”?Och arkivet vixte for bilder
krivde mer bilder. Det var som en man som bérjar ta heroin eller nigon

annan narkotika. Det var narkotika, for tusan.””
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Arthur Rothstein, "New York. Photomural to promote the sale of defense bonds, designed by the
Farm Security Administration, in the concourse of the Grand Central terminal”, 1941.
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Ytterst syftade detta samlande till att skapa ett arkiv som skulle be-
vara scener frin perioden for eftervirlden i fotografisk form. Stryker
fantiserade om ett enormt fotoarkiv, tinkt att placeras i virldens storsta
bibliotek, Library of Congress. Det skulle inte bara bestd av Farm Secu-
rity Administrations arkiv, utan av alla tinkbara statliga bildsamlingar,
kompletterat med bildarkiv insamlade fran olika féretag och tidningar.
Det skulle stindigt utdkas och bevara sin aktualitet genom att sirskilt
anstillda fotografer reste runt och dokumenterade livet i landet. Det var
helt enkelt en drom om ett slags tempel for bevarandet av den ameri-
kanska kulturen i bild.* Denna drém kom aldrig att bli realiserad, men
det arkiv Stryker sjilv samlade at FSA overfordes till Library of Con-
gress 1946. Fotografierna hade di inte lingre nigon praktisk anvind-
ning i statens marknadsféring av vare sig New Deal-programmen eller
krigsinsatsen.?

Under 1950-talet, ett decennium da fa i USA ville erinra sig de harda
tiderna fore kriget, stod FSA-arkivet mer eller mindre bortglémt i bild-
avdelningens ldsesal. Diaremot kom fotografierna att bli aktuella igen
under den kamp for medborgerliga rittigheter och politisk omvilvning
som priglade 1960-talet. 1960 utkom exempelvis andra utgévan av FSA-
fotografen Walker Evans bok Let us now praise famous men, med bilder
han tagit i myndighetens tjinst. Boken blev en succé.’® 1962 arrangerade
Edward Steichen - i egenskap av chef for fotoavdelningen vid Museum
of Modern Art i New York - en storre utstillning av FSA-fotografernas
arbete. Tillsammans med Lez us now praise famous men kom utstillningen
att etablera den lisning av bilderna som skulle dominera de nirmaste
decennierna. Under namnet The bitter years visade den upp amerikaner
som utsattes for depressionens och jordbrukskrisens harda préovningar.™
Ett typiskt exempel dr Dorothea Langes sedermera beromda fotografi
med bildtexten: ”Former Texas farmers displaced by power farming” - i
utstillningskatalogen helt enkelt betitlad Jobless.

Bilden visar sex unga min stiende pd rad framfor en grovhuggen
tribyggnad. De flesta av dem har kraftiga, starka kroppar f6rmogna till
hért arbete, nagot de, att doma av de vilanvinda arbetsklider de bir,
ocksd dr vana att utfora. De stirrar allvarligt — kanske trotsigt - in i ka-
meran. Ansiktsuttrycken sivil som bildtexten féormedlar svirigheterna
i deras situation. De har férlorat mojligheten att forsorja sig pa eget ar-
bete. Detta beskrivs dock inte pa nigot sitt som sjilvforvallat — min-
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nens arbetsféorméga ir uppenbar. Inte heller har de forlorat sin styrka

och stolthet; de framstir snarare som uppfyllda av en hotande, snart
framspringande kraft 4n som uppgivna och hopplosa. Fotografiet har
i utstillningskatalogen beskurits s att bara fem av minnen finns med;
mannen till héger, som stir ut frin de andra med sina morkare kli-
der, hopsjunkna héllning och buttra ansiktsuttryck, har uteslutits, nigot
som gor tolkningen av bilden in mer uppenbar.

Aven andra fotografier i den FSA-kanon som etablerades pi grund-
val av Steichens utstillning visar ménniskor som utsatts fér harda prov-
ningar men inte demoraliserats av dem.® Istillet fér att férstd depres-
sionen som ett slags tecken pa nationens svaghet, borjade man betrakta
uthirdandet av den som en nationell styrka. Precis som Langes jord-
brukare inte lit sig knickas av sina motgingar, lit det amerikanska fol-
ket sig inte kuvas av depressionen. Istillet gick man segrande ur andra
virldskriget och etablerade sig som en internationell stormakt. Det stol-
ta folk som genomlevt depression och krig skulle ocksi kunna ta sig ur
de kriser som priglade 1960-talet.® T och med detta kom FSA-fotografi-
erna att betraktas som ett gemensamt nationellt minne, ett slags ameri-
kanskt nationalmonument. Sedan 1960-talet har ett stort antal coffee ra-
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ble-bocker, monografier dver enskilda fotografer och vetenskapliga verk
spridit ryktet om detta fotografiska nationalmonument.

Ett kinnetecken fér mycket av denna litteratur dr dess romantiska
och kinslomissiga beskrivning av arkivet. FSA-arkivet dr for de flesta
som skrivit om det emotionellt laddat. Litteraturen ir fylld av beskriv-
ningar av forskares och fotoentusiasters besok i arkivet, av minnen frin
upplevelsen av att befinna sig i samma rum som denna nationalskatt.'
Man kan alltsa sidga att Roy Strykers nidrmast romantiska upplevelse av
insamlandet av fotografierna motsvaras av senare forskares upplevelser
av utforskander av dem. 1 litteraturen blir samlingen till ndgot mycket
storre dn det konkreta arkivet, nirmast forvandlad till en metafor for
helhet och variation. Aterkommande ord for att beskriva FSA-arkivet ir
portritt, inventering, encyklopedi, ord som alla betecknar ett samman-
hang dir existensen av ett samlat material i sig ir viktigare 4n de indivi-
duella enheterna.’s En uppslagsbok betraktas inte som trovirdig for att
ndgra uppslagsord behandlas pé ett utforligt sitc utan for ate den ger en
tillforlitlig bild av ett helt omrade.

FSA-arkivet har siledes forvandlats till ett metaforiskt portrict
av USA under perioden. Arkivets rikedom och skénhet kommer fran
mingden av enskilda fotografier med deras varierande motiv, tagna av
ménga individuella fotografer med olika karaktirer, intressen och sti-
lar. Tillsammans blir alla dessa bilder till nigot storre 4n summan av en-
skildheterna.® Genom de manga enskilda instanserna, den stora varia-
tionen i bilderna, tycks arkivet teckna ett tozalt portritt av USA under
perioden.’7 Det ir genom att fysiskt trida in i arkivet som man fir del av
denna helhet. P4 plats i Library of Congress ser man inte lingre bara ett
urval av de kinda FSA-bilder som reproducerats oindliga ginger sedan
1930-talet. Istillet fir man tillgang till hela encyklopedin: det ir i det
fysiska rummet helhetsanspraket bor.

Infor flytten till Library of Congress blev FSA-arkivet omklassifice-
rat. Paul Vanderbilt, som var ansvarig for den nya klassifikationen, be-
skrev resultatet som en maskin som dntligen var firdig att anvindas,
men jimforde det ocksd med de egyptiska faraonernas gravar och gre-
kiska tempel.*® Sextio ar senare beskrev Michael Lesy i sin stora FSA-
bok Long time coming pa samma sitt arkivet som ett rymligt och vilord-
nat palats: ”Palatsets enorma dérrar 6ppnas lika enkelt, dess stora rum
ir lika ljusa och luftiga, de férgrenade korridorerna lika spatiésa som de
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var da de designades och uppférdes av Vanderbilt [...] Som ett orakel
som ger svar med utgdngspunkt i kvaliteten pa den stillda fragan, har
arkivet talat (och talar fortfarande) till tusen och ater tusen medborgare,
akademiker, konstnirer och aktivister.”* Ytterligare ett sitt att metafo-
riskt beskriva arkivet som fysisk plats har varit att betrakta det som en
guldgruva. Sedan 1960-talet har méingder av fotobocker om FSA mark-
nadsférts med det specifika siljargument att de innehaller FSA-fotogra-
fier som aldrig tidigare har skddats. Gilles Moras och Beverly Brannans
bok, FSA: The American vision (2006), beskrivs till exempel pa detta sitt
pa nitbokhandeln Amazon: *Tusentals av FSA-fotografierna har stilles
ut och publicerats, och vi kan tycka att vi kinner dem vil. Nir det géller
denna anmirkningsvirda volym, har Gilles Mora och Beverly Brannan
grivt ned sig i det stora arkivet pd Library of Congress och kommit till-
baka med okinda skatter. Deras arbete ger en ny syn pd FSA-fotogra-
fernas resultat.”°

Den kommersiella poingen med att betrakta FSA som en guldgruva
4r att man dir kan hitta fler och fler skatter i form av bilder som ingen
tidigare uppmirksammat. Precis som i Shooting the past, kan dessa bilder
anvindas for att konstruera nya berittelser om den amerikanska histori-
en. Det dr ocksd pé det sittet som arkivet, inda sedan dterupptickten pa
1960-talet, faktiskt konkret har anvints. Inte bara forfattarna till FSA:
An American vision utan ocksi dussintals andra forskare och bildredak-
torer har hittat bilder i FSA-arkivet med vars hjilp de visat upp nya his-
torier om livet i USA under 1930- och 40-talen. Om arkivet pd 1960-ta-
let betraktades som en skildring av den fattiga landsbygdsbefolkningens
umbiranden under depressionen, har man sedan dess lyft fram fotogra-
fier som bland annat visar upp olika delstater, livet i smistaden och i den
urbana metropolen, villkoren fér den afro-amerikanska befolkningen
och for kvinnorna, samt inte minst fotografier betraktade som uttryck
for de enskilda fotografernas skaparkraft.>

Men sjilva platsen for arkivet, Library of Congress, har ocksd en mer
konkret betydelse. Det kan lita banalt, men det ir viktigt for forstaelsen
av FSA-arkivet att det befinner sig i statlig 4go. Det innebir att fotogra-
fierna dgs av det amerikanska folket, ett gemensamt igande som starkt
markeras i landets copyrightlagstiftning. Alla fotografier tagna under
statlig tjinsteutévning ir fria frin copyright; eftersom upphovsmannen
ir staten och staten ir medborgarna, har dessa ocksa ritt ate fritt forfoga
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over produkterna. Dirfér far inte heller Library of Congress tjina peng-
ar pa dem. Kopior av arkivets fotografier siljs, nu som pa 1930-talet, till
sjilvkostnadspris. Detta har ocksa lett till en stindigt upprepad rad tro-
per i litteraturen om arkivet. FSA ir hela USA:s arkiv, landets kollektiva
visuella minne som 4gs av det amerikanska folket.>* Arkivets fysiska pla-
cering i biblioteket hinger ocksd samman med detta: arkivet stir i bildav-
delningens 6ppna lisesal, dit vem som helst enkelt kan komma och titta
pé fotografierna. Denna enkla fysiska tillginglighet spelar sikerligen en
roll for FSA-arkivets centrala roll i den amerikanska historieskrivningen.
Man behover inte vara specialist eller forskare, for vilka det kanske faller
sig mer naturligt att bestélla fram bilder frin arkivens slutna forradsrum.
Man behéver inte fatta nigra aktiva beslut, man kan komma och blidd-
ra i arkivskdpens lador utan att ha bokat tid och utan att i forvig veta
vad man ir ute efter.” Forskningen kring FSA ir ocksa full av berittelser
fran arkivarier som iakttagit hur minniskor utnyttjat denna mojlighet:
medborgarrittskimpar som sokt bilder ate anvinda politiske, ldrare som
tinkt anvinda dem i sin undervisning, samt oindliga rader amerikanska
medborgare som vill se Migrant mother med egna 6gon.>

Arkivet och internet

Migrant mother, taget av Dorothea Lange i Kalifornien 1936, 4r det FSA-fo-
tografi som framfor alla andra kommit att representera bide depressionen
och FSA sjilvt. Bilden, forsedd med en minst sagt lakonisk bildtext, visar
en arketypisk modersgestalt som med sitt vackra, tirda ansikte har en oro
och entrigenhet i blicken som f6rfoljt generationer av senare tiders ameri-
kaner, en till synes outslitlig symbol fér minniskans forméga att verleva.

Intresset for bilden har givetvis satt sina fysiska spr pa bildens arkiv-
kort. Det visar de olika arkivnumren fotografiet har haft, men in tydliga-
re demonstrerar arkivkortet den speciella status detta fotografi har face:
inget annat kort i samlingen ir lika illa medfaret. Kartongens horn ir
nedslitna till mjuk rundning och Migrant mother har fitt en distinke reva,
omojlig att tinka bort, rakt dver ansiktet. Ingen enskild kopia av ett fo-
tografiskt negativ kan betecknas som det unika originalet. Alla de kopior
som dras frin ett negativ kommer att vara lite olika, men de kommer alla
att vara lika mycket eller lika lite ”ikta”.>s Denna fotografins nirmast

100 | | BILDARKIVET

Dorothea Lange, ”Destitute pea pickers in California. Mother of seven children. Age thirty-two.
Nipomo, California”, [Migrant Mother] 1936.
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oidndliga reproducerbarhet ir en av de egenskaper som tydligast har for-
mat fotografin till den moderna tidens kanske mest karakteristiska bild-
teknologi.*

Trots det dr det svirt att undgd upplevelsen i betraktandet av den ko-
pia av Migrant mother som sitter pa Library of Congress arkivkort, att just
detta ir en alldeles sirskilt ”ikta” version. Fotografier uppfattas girna i
enlighet med den gamla férestillningen om fénstret mot verkligheten”;
forestillningen att fotografiet har en materiell transparens och férmed-
lar sitt bildinnehall direkt, utan en materiell eller ménsklig mellanhand.>”
Men fotografiska bilder ir ocksa fysiska objekt; ting som gér att réra vid,
flytta, vinda pa - vilka med tiden slits och foérindras, har en historia.>®
Den sirskilda upplevelse av dkthet och autenticitet som denna kopia bir
med sig kommer just frin denna materialitet — den harda revan mitt 6ver
Migrant Mothers ansikte antyder just denna bildkopias materiella historia.
Den formedlar inte bara ett bildinnehall utan vittnar ocksi om bildens
6de som féremal. De spir minniskors arbete har limnat pé objektet, ar-
kivpersonalens maskinskrivna noteringar pa arkivkortet, senare paklist-
rade lappar och handskrivna korrigeringar, tillsammans med slitaget som
vittnar om de manga besoékarnas hanteringar, har forsett just denna kopia
av Migrant mother med ett virde andra versioner saknar: en materiell his-
toria férankrad i arkivet som plats.* Den fotografiska kopians institutio-
nella kontext, dess plats i ett arkiv, har givit den ett mervirde som egent-
ligen inte borde vara férenligt med det fotografiska mediets gingse reto-
rik. Detta mervirde kommer frin var tilltro till arkivet som en plats for
att uppleva och erfara ursprung, genom kontakten med dokument som ir
autentiska original, direkta spar av historiens ging.

Vad hinder da nir denna mycket fysiska och konkreta kroppsliga er-
farenhet av arkivets “original” ersitts av en immateriell? Hur férind-
ras mojligheterna till forskning om och i arkivet nir ett unikt situerat
bildarkiv kan nés frin varje uppkopplad dator? Nir Migrant mother inte
lingre upplevs som ett specifikt historiskt ting i arkivet utan som en
digital fil sedd genom datorskirmens grinssnitt? Fér mig personligen
innebar anvindandet av det digitala FSA-arkivet, snarare dn det fysiska,
i borjan vissa problem: det var svért for mig att betrakta det som ett legi-
timt undersokningsmaterial. Att forska pa webben kindes lite pinsamt
och inte ”pé riktigt”. Som kontrast hade jag omkring mig mina kolleger
pé forskarutbildningen vilka ibland tillbringade manader pa resande fot
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for att se sitt material. Andra dgnade dnnu mer tid pa resa mellan arkiv
av de mest varierande slag. Under tiden satt jag pa kontoret och surfade.
Dir pd mitt trygga arbetsrum tycktes det inte finnas nigra av de strapat-
ser mina kolleger utsatte sig for. De dok upp pa kontoret och berittade
anekdoter om sina upplevelser i arkiven, den typ av anekdoter som for-
modligen férekommer vid fikaborden vid mer eller mindre alla svenska
universitetsinstitutioner i historiska imnen.

I Shooting the past beskriver Stephen Poliakoff bildarkivet som en
plats utanfor den vanliga virlden, en plats ur det forflutna, men ocksi
en plats dgnad utforskandet och upplevandet av det férflutna. P samma
site 4r verklighetens arkivarbete en sysselsittning som har skapat sin
egen mytologi; den kanske inte delas av sirskilt minga mianniskor, men
ir oundvikligt familjir f6r dem av oss som rakar halla pd med historisk
forskning. Denna romantiska bild sammanfaller inte sirskilt vil med
upplevelsen av forskning i det nitbaserade arkivet. I jimforelse tycktes
det mig helt enkelt oseridst att forska i ett arkiv som vem som helst kun-
de vilja att surfa runt nigra timmar i istéllet for att titta pa tv. Kanske
kindes det som om det riktiga forskningsarbetet krivde strapatser, upp-
offringar, problem? Min tillging till mitt forskningsmaterial upplevdes
kanske helt enkelt som for bekvim, for vardaglig, for oromantisk.

Det fanns dock ett storre och allvarligare problem. Skillnaden mellan
mitt och mina kollegers forskningsarbeten var inte bara en friga om till-
ginglighet utan ocksa om den form i vilken vi fick tillging till vira ob-
jekt. Till skillnad fran deras fysiska forskningsresor, som gick till de ar-
kiv och platser dir féremélen de studerade faktiskt befann sig, gick min
digitala forskningsresa till tiff-filer skapade genom skanning av negativ
och till arkivposter tillkomna genom avskrivning av text fran arkivkort
till ett datorprogram. Den oro infor forskningsmaterialet som jag upp-
levde i borjan av mitt avhandlingsarbete hirrorde snarast frin just detta:
frin mitt omedvetna antagande att det var nodvindigt for den seriosa
forskaren att ”g3 till originalen”.

Men kanske var detta i sjilva verket ocksa ett mycket romantiskt anta-
gande? Det arkiv som Poliakoff skildrar i Shooting the past ir just s roman-
tiskt, sd mystiske, for att det innehéller ett unikt material, ett material som
inte finns samlat p4 nigon annan plats. Sjilva grunden for mytologin som
kringgirdar forskningen i arkivet bygger pi denna kontakt med doku-
ment frin en annan tid, samt pa kiinslan av att genom dem std i direkt re-
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lation till historien. I det digitala arkivet finns inga autentiska dokument
som ger forskaren en upplevelse av att rora vid historien. Manga har ut-
tryckt en oro dver vad som gér forlorat i den dversittningsprocess som di-
gitaliseringen utgér, dver forlusten av de unika materiella egenskaper och
det intakta sammanhang som bara det autentiska fotografiet och arkivet
kan ge. I sjilva verket harrérde min ridsla frin samma oro, frin att jag
tog hierarkin mellan dikotomin original och kopia fér given.>*

Naturligtvis finns det vissa forutsittningar som maste uppfyllas for act
ett digitaliserat arkiv ska kunna fungera som tillforlitligt forskningsmate-
rial. Precis som alla andra killor maste det tila en killkritisk granskning.
Samma arkivariska principer méste uppritthallas for ete digitaliserat ma-
terial som for ett fysiskt. I mitt fall var det viktigaste att (i princip) hela
FSA-arkivet var sokbart. Ett litet antal fotografier var fortfarande inte di-
gitaliserade nir jag borjade anvinda arkivet, men dessa representerades
inda av kompletta poster i sokmotorn, sd att jag kunde skapa mig en upp-
fattning om vad som saknades. Det var ocksa viktigt att all skriftlig infor-
mation som fanns samlad pa arkivkorten ocksd hade inkluderats i de digi-
tala posterna. Jag forlorade alltsé inte tillging till ndgon information ge-
nom att utfora arbetet online istéllet for pa plats i det fysiska arkivet.:*

Det ér tyvirr fortfarande rite sd ovanligt att digitaliserade bildar-
kiv uppfyller sddana grundliggande forutsittningar for forskning. Alle
fér manga av de bildsamlingar som de senaste dren gjorts tillgingliga
pé internet bestdr enbart av urval, och ofta har inte heller de skriftliga
uppgifterna kring materialet inkluderats, nigot som starke begrinsar
nyttan for forskaren. For att kunna besvaras kriver sikerligen minga
forskningsfrigor ocksa tillging till originalmaterialet med alla dess fy-
siska karakteristika. Men om man antar att det fysiska arkivet dr 6ver-
ligset det digitala som forskningsmaterial just i sin egenskap av “origi-
nal” glommer man att det aldrig 4r mojligt att se ett dokument som det
en ging var. Alla arkivets objekt har férindrats av tidens ging, deras
historiska 6gonblick och kontext har oundvikligen forlorats. Alla arkiv
ar resultat av historiska urvalsprocesser. De har tillkommit genom med-
vetna och omedvetna val, pa grundval av en periods antaganden om vad
som ir viktigt att bevara.»

Vilka svar man far pa sina frigor kommer ocksé alltid att paverkas
av de val man som forskare gor under processens ging. Ett av dessa ir
valet av empiri. Att exempelvis studera ett digitaliserat material snarare

104 | | BILDARKIVET

in fysiska original kommer att leda till en annan slutprodukt. Men det
ir fordomsfullt att betrakta det som ndgot negativt. Om man frigor sig
frin forestillningen om originalets automatiska foretride, blir det up-
penbart att det digitala arkivets potential inte dr att ersitta det fysiska
utan att komplettera det. Det oppnar helt enkelt andra mojligheter for
forskning. I efterhand har jag saledes férstatt inte bara att min osikerhet
infor mitt forskningsmaterials legitimitet var obefogad utan ocksa att
det hade varit omojligt att skriva min avhandling ifall inte arkivet hade
digitaliserats. Det digitala arkivet skapade i sig nya forskningsvigar.

En anledning ir att stora delar av samlingens fotografier inte finns
att se i Library of Congress eftersom de aldrig kopierades under pro-
jektets samtid. Innan negativen skannades och blev en del av det digi-
tala arkivet har de 6verhuvudtaget inte gatt att studera.’* En annan or-
sak dr att hemsidans s6kmotor skapade s6kvigar som inte var mojliga
genom arkivets kortkatalog. FSA-arkivet omorganiserades, som péta-
lats, av Paul Vanderbilt infér flytten till Library of Congress 1946, men
det var bara de delar som di anségs intressanta som kom med i klassifi-
ceringen. Resterande fotografier har visserligen gétt att se tillsammans
med det klassificerade materialet, men de har inte varit sokbara pa na-
got strukturerat sitt. Som alla klassifikationssystem innebér Vanderbilts
system ocksa en reglering: dven i det klassificerade materialet gar vissa
saker att soka efter och andra inte. Vanderbilts system dr uppbyggt kring
bildernas motiv, eftersom han tinkte sig att arkivet skulle fungera efter
samma principer som en bildbyrd. Redaktorer skulle foljaktligen kom-
ma till katalogen med en uppsittning teman som behévde illustreras i
en publikation, och leta efter bilder som motsvarade dessa behov. Andra
sokvigar blev dirmed omojliga eller &tminstone besvirliga.ss

For min del visade sig sékmotorn pd Library of Congress hemsida
Oppna upp en rad aldrig forvintade sitt att skapa ssmmanhang i materi-
alet.’* Detta var viktigt for mig eftersom min forskningsfriga var ate for-
soka synliggora begrinsningarna i den gingse historieskrivningen om
arkivet. Trots att myten om FSA i hog grad handlar om variation, ett
portritt av USA bestdende av oindligt minga enskildheter, dr portritt-
tet som det framstér i historieskrivningen, i sjilva verket hart kringsku-
ret. Trots alla bocker som visar FSA-arkivet frin ytterligare en ny sida,
med bilder som aldrig reproducerats tidigare, ir det i regel en variation
med stark begrinsning.’” Historieskrivningen ir reglerad pi ett sitt som

PA FORSKNINGSRESA | DET DIGITALA BILDARKIVET — ETT BRUKARPERSPEKTIV | 105



utestinger stora delar av de motiv och bildkategorier som faktiskt finns
i arkivet. Trots de obegrinsade mojligheterna atc gd pa uppticktsresa
i FSA-arkivet, tycks forskare och bildredaktérer alltid komma ut med
samma sak, med stindigt nya variationer av samma motiv. Jag kunde
emellertid utnyttja sékmotorns nyoppnade mojligheter for att hitta bil-
der och sammanhang som tidigare undandragit sig bide klassifikations-
systemets och forskningens uppmirksamhet.

Ett exempel ir en FSA-producerad affisch, betitlad Substantial citi-
zens. Affischen representerar en materialgrupp i FSA-arkivet som sillan
diskuteras eller reproduceras: bilder framtagna direkt for att marknads-
fora myndighetens olika projekt och hjilpprogram. Bildtexten anger att
affischen ir tillkommen f6r att informera om myndighetens verksamhet
i stiderna. Dess avsindare, Suburban Resettlement Administration, var
en av FSA:s dldsta avdelningar, som senare avvecklades dd dess dtgirds-
program var impopulira. Dess titel visar pd den ideologiska hallning
som genomsyrade myndighetens program. Man drevs av en folkbildar-
anda, dir de medborgare som stod utan arbete inte bara skulle ges moj-
lighet till f6rsérjning f6r dagen utan dven civiliseras och uppfostras till
att bli ”sambhillsnyttiga medborgare”. Affischens montage av olika FSA-
fotografier visar fram dessa idealtyper. Genom att anvindas i sidana
retoriska och didaktiska arrangemang deltog bilderna i myndighetens
uppfostringsprojekt. Detta dr en historia som drastiskt skiljer sig frin
den berittelse om fotografernas arbete som den gingse historieskriv-
ningen férmedlar, dir bilderna beskrivs som neutrala och dokumentira
representationer av livet i USA under depressionen. Vad jag vill visa i
min avhandling ar att FSA i sjilva verket var vildigt mycket just som af-
fischen - ett montage av olika bilder, olika tekniker for representation,
och olika syften. Jag hade knappast kunnat demonstrera detta utan de
mojligheter att finna och sammankoppla material som det digitala arki-
vets sokmotor 6ppnade.

Det digitala monumentet

Den webbaserade versionen av Farm Security Administration-arkivet ir
ett exempel pa ate digitalisering kan innebira nya mojligheter for forsk-
ningen. Originalmaterialet behéver inte alltid vara det bista forsknings- Montage: "Substantial citizens. Suburban Resettlement”, affisch. Odaterad.
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materialet, och den fysiska platsen behéver inte alltid vara den bista ”guld-
gruvan”. Men den digitala FSA-samlingen motsiger den romantiska fore-
stillningen om arkivet ocksd pa andra sitt. I Long time coming beskriver
Michael Lesy FSA-arkivet som en av det amerikanska folkets gemensam-
ma nationalskatter: ”Det ir en lika storartad sak, pa sitt eget sitt, som
Yosemite eller Yellowstone. Det dr varje amerikansk medborgares dgodel.
Det tillhor oss. Det ar vi.”s® Hir aterkommer den kanske grundliggande
metaforen om FSA-arkivet som ett nationalmonument, som en materiell
kalla till kunskap om den amerikanska nationens historia, till &minnelse
och gemensamt identitetsbyggande. Men om man ocksd liser mening-
arna som foregér detta citat blir det uppenbart att metaforen har genom-
gatt en ldte forindring: “Arkivet har potentialen att skapa, over tid, en
upplevelse av totalitet som kianns grinslos. Hela arkivet kommer snart att
vara online.” Arkivet har alltsd mojligheten att skapa en helhetsupple-
velse utan grinser, och hir kan man kinna igen FSA-receptionens vanliga
betoning pa samlingen som totalitet. Men vad ir det i Lesys version som
producerar denna upplevelse, som utgér sjilva nationalmonumentet? Det
ir arkivet i sin digitala version, de datafiler som pd Library of Congress
hemsida kommer att representera FSA-arkivet i sin helhet.

Med utgingspunkt i Lesy forefaller FSA-arkivets digitaliserade ver-
sion vara pd god vig att uppnd samma romantiska status som det fy-
siska. Den tydligaste orsaken till detta dr forstés tillgingligheten. Som
pétalats dr sjilva grunden for FSA-arkivets status som hela det ameri-
kanska folkets arkiv dess tillginglighet for alla i bildavdelningens 6ppna
lisesal pa Library of Congress. Dock har det under senare r blivit lika
vanligt ate patala arkivets slutenhet och svartillganglighet. Det ir inte
helt enkelt for den vanlige amerikanen att ta sig till biblioteket for att
ta del av denna sin egendom. Dels maste han eller hon ha rdd att dka till
Washington D.C. Dels kan ett bibliotek som Library of Congress, som
mest besoks av forskare, upplevas som en skrimmande miljo for grup-
per som inte idr vana att besdka den typen av institutioner. Uppmirk-
sammandet av detta faktum 4r i sin tur ett uttryck for en 6kad kinslighet
for makt- och klassfragor inom forskning och offentlighet.

Det ir dock signifikant att tankarna om arkivets svartillginglighet
har uppstétt parallellt med tillgingliggorandet av det pa webben. Idag
utgor nitet det primira grinssnitt genom vilket arkivet méter sin pu-
blik. Det ér forst online som bildarkivet verkligen blivit tillgingligt for
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hela det amerikanska folket. Var pi jordklotet den enskilde medborga-
ren 4n befinner sig, kan han eller hon ta del av denna nationalskatt ge-
nom nigra enkla knapptryckningar pi en uppkopplad dator. Detta for-
utsitter naturligtvis att denne medborgare har tillgdng till en sidan da-
tor, och kunskapen att hantera den. Men detta idr en annan friga - det
jag diskuterar hir dr inte faktisk tillgdnglighet utan retorik. Och dr det
ndgot som kinnetecknar den retorik som kringgirdar internet som fe-
nomen ir det tillginglighet for alla.

Pi senare tid har denna nya stillning f6r det digitala arkivet kommit
att forstirkas yteerligare. I januari 2008 lade Library of Congress ut tvd
av sina fotosamlingar pd den kommersiella bilddelningssajten Flickr.+
En av dessa var den kompletta uppsittningen firgfotografier frin FSA.
Det viktigaste syftet bakom denna satsning var naturligtvis att ka till-
gingligheten. Library of Congress ir trots allt ett bibliotek, och man
kan misstinka att de flesta besokare pd dess hemsida dr sidana som re-
dan kinner till samlingarna. P4 Flickr hoppades man kunna n4 helt an-
dra grupper. Detta har ocksa lyckats 6ver forvintan. Redan efter tio da-
gar hade man enligt Library of Congress blogg haft 6ver 1,1 miljoner
triffar pa sin ”photostream”.#

Ett av de FSA-fotografier som har fitt mest uppmirksamhet pa
Flickr visar en ung kvinna vid sin arbetsbink i Vega Aircraft Corpora-
tions fabrik i Burbank, Kalifornien. Bilden har idag genererat éver 100
ooo triffar.#* Fotografiet ir taget av David Bransby 1942, fér att demon-
strera hur effektiv omstillningen av industrin har varit till behoven i
krigstider. Tillsammans med bilden pa Flickr finns all den information
som Library of Congress har att tillgd, och som gir att ta del av pi bib-
liotekets egen hemsida: forutom bildtext, fotograf och ar dess material-
typ, arkivnummer, samt de imnesord den har i arkivets klassifikations-
system. Till skillnad frin Library of Congress hemsida ir dock Flickr ett
interaktivt forum. Bilden har ocksi i skrivande stund fitt sammanlagt
142 kommentarer av den mest varierande karaktir. Forutom rena affir-
mativa utrop, lika ofta beundrande kvinnans som fotografiets skonhet,
behandlar de flesta kommentarerna teknik. En del anvinder dock kom-
mentatorsfunktionen for att diskutera historieskrivning och historie-
skrivningens villkor. Sirskilt intresse dgnas frigan om kvinnan faktiskt
bar sé eleganta klader, makeup och frisyr i sitt arbete eller om fotografiet
ir arrangerat. Men hir diskuteras dven den amerikanska historien och
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kvinnornas situation under kriget, nir de fick ersitta de stridande min-
nen som arbetskraft i fabrikerna for att sedan bli frintagna sina arbeten.
Minga delar med sig av dldre sliktingars erfarenheter frin arbetet i den
idag mytomspunna krigsindustrin. Ibland gir personal frin Library of
Congress in och deltar i diskussionen och 6kar kunskapen bade om det
enskilda fotografiet och om perioden.®

Ett av Library of Congress syften med att ligga ut en del av sina sam-
lingar pé Flickr var att ge allminheten mojlighet ate i sin tur 6ka bib-
liotekets kunskap om dem, genom att identifiera tidigare okinda per-
soner och platser. Enligt slutrapporten frin projektet har detta lyckats
over forvintan; till och med si bra att man pa Library of Congress egen
hemsida hianvisar till att ytterligare information om bilderna kan finnas
pé Flickr.* Dock behéver man inte soka upp nigon annan killa dn dis-
kussionen kring Bransbys fotografi for att se att man dtminstone delvis
lyckats med sitt andra syfte: att fi samlingarna sedda av grupper som
annars inte skulle kommit i kontakt med dem, och att dirigenom skapa
en dialog inte bara kring sjilva bilderna utan dven kring den amerikan-
ska historien.# Ett tjugotal andra offentliga institutioner, senast svenska
Riksantikvarieimbetet, har f6ljt Library of Congress exempel och lagt
ut delar av sina bildsamlingar pa Flickr.+

Vad jag fran mitt perspektiv tycker dr sirskilt intressant med mot-
tagandet av FSA-fotografierna pd Flickr dr dock ndgot annat: besokar-
nas till synes totalt férutsittningslosa mote med bilderna. Ingen narmar
sig vare sig det fysiska FSA-arkivet eller det digitala arkivet pa Library

of Congress hemsida p& samma sitt som man méter det pa Flickr: helt
utan forforstielse om FSA.# Pa Flickr ir det ingen som talar om for be-
sokarna att en viss bild dr mer intressant dn ndgon annan. En dvervi-
gande del av besdkarna tycks vara helt utan tidigare kunskap om bild-
samlingen.#* Flickrs besoksstatistik visar ocksd att det inte alltid dr de
bilder som motsvarar den gingse berittelsen om vad i arkivet som ir bra
och viktigt som uppmirksammas mest. Ett exempel pd detta ir en bild
som jag sjilv studerade i mitt arbete med min avhandling; ett fotografi
taget av Alfred T. Palmer i en av Tennessee Valley Authoritys fabriker
i Muscle Shoals, Alabama, 1942. Det ir en bild som tidigare varit helt
ouppmirksammad, som jag aldrig hade férvintat mig att nigon annan
David Bransby, "Woman Aircraft Worker, Vega Aircrafé Corporation, Burbank, Calif. Shown skulle skriva om eller ens titta pa. I litteraturen ndmns bara ytterst sillan
checking electrical assemblies”, 1942. att Palmer arbetade tillsammans med FSA-fotograferna, han var forst
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anstilld av en annan statlig informationsavdelning och hamnade under
Roy Strykers ledning nir denna slogs samman med FSA:s. Nir Palmers
namn trots allt forekommer i litteraturen beskrivs han som en konven-
tionell fotograf som hade svirt att forsona sig med Strykers mer visio-
nira uppfattning om vad enheten skulle syssla med.# Men p4 Flickr har
detta tidigare anonyma fotografi motts av stor uppmirksamhet. Bilden
har genererat 6ver 21 0oo triffar, 142 personer har markerat det som
en av sina “favoriter”; och den har forsetts med s& manga taggar som
formatet tilldter. Bes6karnas kommentarer varierar frin ”You librari-
ans rock” till intrikata tolkningar som att bilden pa grund av klustren av
ledningar tycks vara en tidig konceptualisering av internet.s®

P4 det sittet tycks Flickr stilla alla fotohistorikers forvintningar pa
inda. Den del av FSA-arkivet som denna bild tillhér har stindigt i his-
torieskrivningen — nir den 6verhuvudtaget nimnts — utpekats som ru-
tinmissig och ointressant. Men pa Flickr har den hittat en publik. Hir
ir man inte lingre styrd av méjligheten att komma till arkivet, av bib-
liotekets egna interna klassificeringar eller av vad forfattare och bildre-
daktorer viljer att publicera. Dirfor uppfyller ocksa Library of Congress
etablering av FSA-arkivet pé Flickr indirekt ndgot av vad jag ville dstad-
komma med min avhandling: att visa att arkivet innehaller s& mycket
mer dn vad man tidigare har péstatt, och ir intressant pa si minga fler
sitt dn den etablerade berittelsen anger. Arkivet har nu gt sd langt
fran att vara autentiskt och unikt som man kan tinka sig: det ligger ute
pa en kommersiell sajt — Flickr 4gs av Yahoo. Och det ir pd denna kom-

mersiella sajt som FSA verkligen har natt det amerikanska folk som si
linge aberopats som dess dgare. Det dr hir som man har kommit att ta
del av och reagera sjilvstindigt pa det. Genom att studera de kommen-
tarer sajtens anvindare limnat kan man faktiske se detta folkets eget
monument, fa tillging till folkets egna reaktioner infor det material som
sd linge for deras rikning utpekats som ett gemensamt minne.

Om tillganglighet

Ledordet framfor andra vad giller digitaliseringsprocessen av véra bild-
arkiv iar “tillginglighet”. Det dr anmirkningsvirt hur lik den retorik

Alfred T. Palmer, ”Electric phosphate smelting furnace used in the making of elemental phospho-
rus in a TVA chemical plant in the Muscle Shoals area, Alabama”, 1942. som kringgirdar FSA-arkivet dr den som kringgirdar internet och den
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massiva digitaliseringsprocess som haller pé att forindra villkoren for
framtidens bildarkiv. Kanske 4r det just denna likhet som gjort Library
of Congress etablering av samlingen pa nitet, pd den egna hemsidan och
pd den kommersiella sajten Flickr, till en sddan succé - hos savil fors-
kare som allminhet. I sjilva verket skulle man kunna betrakta den digi-
taliserade bilden som det yttersta fullbordandet av idén om fotografiet:
en bild som gér att méngfaldiga i oindlighet, utan att ndgot ursprung-
ligt negativ slits eller dldras, en bild som eftersom den inte 4r materiell
aldrig skadas eller gir sonder, aldrig slutar att vara det perfekta fonst-
ret mot virlden och historien. Det ir trots allt bildinnehillet, formed-
lat genom fotografiets alla kopior och inte enbart genom ett autentiskt
original, som bir sjilva fotografiets ansprik som potentiellt arkivariskt
dokument.

Men nu i efterhand kan jag se att denna tillganglighet samtidigt var
en av de saker som initialt stillde till problem fér mig som forskare i det
digitala bildarkivet, som fick det att kinnas som om det jag gjorde inte rik-
tigt var ”pa allvar”. Som forskare var jag trots allt inte en del av det ame-
rikanska folk som nu genom internet kunde komma nirmare sitt natio-
nella arv. Sjilva tillgingligheten tycktes istillet kinslomissigt std i vigen.
Om alla kunde g in pa Library of Congress hemsida och titta pA ”mina”
bilder, vad hinde d4 med min status som forskare? Vad var det som skilde
min verksamhet frin de andras planldsa surfande pd hemsidan? Sjilva
arkivarbetets retorik och romantik, strapatserna, anekdoterna, det fysiska
arkivets otillginglighet och mystik, hade hir gatt férlorade.

I det digitala arkivet finns inget av materialitetens mervirde, ing-
en romantisk upplevelse av autenticitet, och heller ingen unik tillging.
Ett dokument som genom inskanning forvandlats till en digital fil och
lagts ut online kan kopieras i oindlighet och vara tillginglig fér odndligt
miénga. Dirigenom férsvinner ocksa den exklusivitet som priglar fors-
karens upplevelse i det fysiska arkivet. Forskarens tillging till sitt ma-
terial dr inte lingre nagot speciellt. I mitt avhandlingsarbete kunde jag
aldrig forlita mig pa arkivarbetets status i sig. Darfor tror jag ocksa att
ledordet for digitaliseringen av arkiven, tillgdnglighet, ocksd har en po-
sitiv bieffekt som kanske inte ir lika sjilvklar. Nir arkivmaterial blir sd
tillgingligt som FSA-fotografierna blivit, kan sjilva tillgdngen till det
inte lingre ge forskningen status. Det digitaliserade arkivet har inget av
den lockelse som priglar det fysiska bildarkivet, som det skildras i Shoo-
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ting the past eller i anekdoterna som aterges i forskarnas fikarum. Men
det begrinsar inte heller tillgingen till materialet till det fital som be-
hirskar arkivets koder. Forskare och andra specialister kan inte lingre
gora ansprik pa att sjilva bestimma vad som ir virt att uppmirksam-
ma. Den exklusiva upplevelsen att trida in i arkivet och se och konstru-
era historien har nu 6ppnats for ofantligt minga fler.

Jag tror alltsd inte att det dr nagon forlust om forskare eller den ame-
rikanska allminheten inte lingre later sig forforas av den autentiska upp-
levelsen av Migrant mother i hennes synbara originalkopia, pa sitt med-
farna arkivkort, med sparen av alla hinder som vidrort det, alla arkivariers
noteringar det passerat genom. Kanske kan de istillet igna sig at att stu-
dera ndgra av de 67 andra "migrant mothers” som dyker upp om man so-
ker pa de orden i Library of Congress sokmotor: historier om bortglomda
kvinnor, bortglomda genusstrukturer, bortgldmda fotografier.s*
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image”, Photographies, vol. 1, nr 1, 2008. Library of Congress beskriver motiven
bakom satsningen i Matt Raymond, "My friend Flickr: A match made in photo
heaven”, Library of Congress blog, http://www.loc.gov/blog/?p=233. (Senast kon-
trollerad den 20 mars 2009.)

Matt Raymond,”Flickr followup”, Library of Congress blog, http://www.loc.gov/
blog/?p=237. (Senast kontrollerad den 20 mars 2009.)

Woman aircraft worker, Vega Aircraft Corporation, Burbank, Calif. Shown check-
ing electrical assemblies (LOC), Flickr, http://www.flickr.com/photos/library_
of_congress/2179930812. (Senast kontrollerad den 20 mars 2009.)

Flickr har ocksa fler interaktiva funktioner. Bilden har alltsa ocksa forsetts med
taggar, bibliotekets enda taggning "Library of Congress” har hir av besékarna
utdkats dels med sjilvklar kontextuell information om USA och 1942 men dven
med rena bildmissiga associationer som "lipstick” och "red”. Besékarna har
ocksa forsett bilden med sa kallade noter, som utgérs av kommentarer ilagda i
sjalva bilden, som syns nir man rér musen 6ver den och som markeras av rek-
tanglar i olika storlekar.

Michelle Springer et. al., For the common good: The Library of Congress Flickr pilot
project, October 30, 2008, http://www.loc.gov/rr/print/flickr_report_final.pdf,
25-31. (Senast kontrollerad den 20 mars 2009.)

Se Springer (bibliotekets slutrapport) fér en utforlig beskrivning av projektets
incitament, genomférande och resultat.

Flickr driver tillsammans med Library of Congress undersajten Flickr Commons
dir offentliga institutioner kan ldgga ut sina copyrightfria bildsamlingar. Syftet
ar, som fér pilotprojektet, dels att visa upp arkivens "gémda fotoskatter”, dels
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48.
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51.

att Flickrs medlemmar ska kunna bidra med kunskap om dessa i form av tag-
gar och kommentarer. Se "The commons: Your opportunity to contribute to
describing the world’s public photo collections”, http://www.flickr.com/com-
mons. (Senast kontrollerad den 20 mars 2009.) Library of Congress har ocksa
fortsatt sin satsning pa Flickr. Idag finns ytterligare fyra mindre kollektioner till-
gingliga pa sajten.

Diremot dkade besdkarantalet pa Library of Congress egen hemsida med 6ver
2 000 procent under projektets férsta fem manader. Springer, 22.

Att désma av de méanga tacksamma och férvanade kommentarerna ir det up-
penbart att manga av besdkarna fér férsta gangen konfronteras med FSA-foto-
grafierna.

Se Natanson, 257f.

Den allra senaste kommentaren, postad bara 32 timmar innan jag skriver detta,
lyder: "Oh that’s so neat. | hate to sound like a nerd, but it's so pretty that it al-
most looks like it should play music.” Se [Electric phosphate smelting furnace
used in the making of elemental phosphorus in a TVA chemical plant in the
Muscle Shoals area, Alabama] (LOC), http://www.flickr.com/photos/library_of_
congress/2179139231. (Senast kontrollerad den 23 mars 2009.)

"Searching Titles”, P&P online catalog: Searching FSA-OW! black-and-white nega-
tives, http://lcweb2.loc.gov/pp/fsaquery.html#Title. (Senast kontrollerad den 23
mars 2009.)
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MED DIGITALA VERKTYG
| ANALOGA ARKIV

Tyrone Martinsson

ANSEL ADAMS HADE mot slutet av sitt liv en vision om hur hans nega-
tiv skulle leva vidare i en ny virld dir elektronisk fotografi skulle komma
att ta 6ver den analoga tekniken. Framover var han 6évertygad om att
nya tekniska mojligheter skulle 6ppna sig for fotografer — men ocksé for
studenter och forskare. Adams donerade foljaktligen under 198o-talet
sina negativ till The Centre for Creative Photography i Tucson Arizona;
tanken var att framtidens studenter och fotografiskt intresserade fors-
kare skulle kunna interagera med hans bilder via exempelvis skanners
eller datorer.

Adams vision ir idag en realitet. Det var alltsd en framsynt tanke av
en av de frimsta modernistiska fotograferna - iven om det digitala bild-
landskapet utvecklat sig pa ett sitt som Adams knappast kunde forutse.
Frihet att interagera med andra fotografers negativ dr ovanligt, men hir
har digitala verktyg oppnat helt nya mojligheter for fotoforskningen.
Olika slags digitala arkiv dr ocksd pé vig att fullstindigt férindra moj-
ligheter att forska pa historiskt fotografiskt material.’ Den hir artikeln
tar sin utgingspunkt i mitt eget arbete med digitaliserade negativ frin
den svenska Andréexpeditionen 1897. Den handlar siledes om forsk-
ning pa historiska fotografier med hjilp av digital teknik, och artikeln
forsoker visa pd mojligheterna att g in i bilder med digitala verktyg och
vilka resultat det kan ge. Framstillningen 4r med andra ord ett slags
sjilvreflektion 6ver att som forskare arbeta i fotografiska arkiv med di-
gitala verktyg. Forhoppningen ir att den kan ge en sivil praktisk som
erfarenhetsbaserad infallsvinkel till fotohistoriska studier.
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Tyvirr har bild alltfér ofta hamnat i skuggan av text nir det giller
traditionell historisk forskning. Ett nytt forskningsomride som visuella
kulturstudier har dock bidragit till att revidera forestillningar om texten
som det primira mediet for historiska studier. Pa ett sitt var det detta
som den si kallade visuella vindningen under 199o-talet efterstrivade
- ett slags intressefoérskjutning fran det sprikliga mot det visuella, frin
text till bild som kill- och forskningsmaterial. Inom konsten var foto-
grafins status som konstnirlig representation ocksa stark under de tva
sista decennierna av 19oo-talet. Fotografi som dokument har dock inte
haft en lika sjilvklar position. Det kanske inte ir si konstigt med tanke
pé hur dominerande den skriftliga fotoforskningen varit — och ir. Enligt
god akademisk sed 4r ju skriften det slags verktyg som féljer den akade-
miska utbildningens alla niver.

Hir foreligger dirfor paradoxen att man méste skriva om bild for att
uppmirksamma den senare. Likvil har det producerats en timligen bro-
kig palett av bocker kring bland annat metoder fér forskning som i
grunden varit visuellt baserad. Forutom spinnande exempel som Wil-
liam A. Frassanitos Antietam frin 1978 eller John Colliers och Malcolm
Colliers magistrala Visual Anthropology, hittar man flera svenska pionji-
rer och foretridare. Inom en visuellt uppgraderad konstvetenskap har
framfor andra Lena Johannesson under lang tid argumenterat for bil-
dens betydelse i historisk forskning, som i bockerna Mdrkrum & transpa-
rens och antologin Visuella spar. T den senare ges ocksd en introduktion
till hur man kan anvinda och studera bilder i kultur- och samhillsveten-
skapliga ssmmanhang. Hir nyttjas bilder genomgiende som empiriskt
killmaterial, och ett par artiklar resonerar ocksd metodologiskt kring
frigan om bilden som killa. Som den hir artikeln kommer att visa har
bilder stor forklaringskapacitet betriffande forstielsen av forflutenhet
och forindring. Bilder ir helt enkelt allefor viktiga for att negligeras i
historievetenskapliga sammanhang.?

Det digitala bildarkivet — nagra riktlinjer
Det kan tyckas sjilvklart att material som ér producerat av gemensam-

ma medel, som till exempel fotografier frin statligt finansierade expedi-
tioner, bor goras tillgingligt fér en intresserad allminhet. De utgor ett
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bildarv som tillhor oss alla och ér ibland viktiga dokument fér att forstd
bade den virld vi skapat at oss sjilva och hur fotografier piverkat vért
sitt att se pd denna virld. Olika former av bildvetenskaplig forskning
stiller dock i regel hoga krav pé digitalisering av fotografiskt material,
detta for att resultatet skall kunna anvindas pé ett tillfredsstillande site.
En digital bild ersitter i regel inte en analog kopia, allt som oftast utgor
den ett komplement. Men digitala bilder bor indi finnas tillgingliga i
hog upplosning och inskannade i RGB-firgsittning; information i bil-
den kan gi forlorad om enklare skanning gérs. I ménga fall dr kopior
blekta och slojade med toningar av olika nyans. Hir finns dock data som
bor bevaras, men som ménga ganger géir forlorad om man skannar bil-
der i allefor 1ag upplosning i graskala. Bilder bor dartill finnas tillgidng-
liga i okomprimerat format som till exempel T1FF. Overlag bor digitala
fotoarkiv byggas i enlighet med ett fortroende f6r kopians 6verensstim-
melse med originalet; ett slags tyst 6verenskommelse att inga data for-
lorats pd vigen frin inldsning till binir fil. Forskare kan d vara sikra pa
att den kopia de fir ta del av dr av samma kvalitet som vid inldsning.
Som fotoforskare i de digitala arkiven méste man veta att den digitala
kopian dr inlist i sin helhet. Ingen beskirning far dirfor ske i bilderna.
Delar som vid en forsta anblick kan te sig betydelseldsa, kan vid ndrma-
re studie av ett material vara ovirderliga - nigot som kommer att exem-
plifieras med all tydlighet senare i denna artikel.*

Generellt bor fotografiska arkiv, oavsett form, vara si deskriptivt ut-
tommande som mojligt kring sitt material. Vid upprittande av digitala
arkiv finns ofta en god mojlighet att skapa en bred och fyllig databas
over det aktuella materialet. Uppgifter om originalkopia eller negativ ir
viktiga; detta ger baskunskaper om material, storlek och tekniska fakta.
I 6vrigt bor finnas uppgifter om fotograf och verkets titel - liksom ar-
kivhistorik. Olika slags hyperlinkade korsreferenser ir en annan sorts
arkivuppgifter som kan vara till stor nytta att bygga in i digitala arkiv.
Hir kan man mata in uppgifter om huruvida bildmaterialet exempelvis
finns i olika samlingar, i vilka andra arkiv fotografen ir representerad,
samt om helt andra samlingar har ndgon koppling till det aktuella arkiv-
materialet. Tar man landskapsbilder som exempel kan man bland annat
fraga sig vilken typ av bilder arkivet innehaller, om de ir vetenskapligt
relaterade - till exempel kartering eller dokumenterande av kulturland-
skap - eller om det frimst handlar om konstnirliga iscensittningar.
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Mainga kategorier flyter ofta samman, och bilder kan 6ver tid forskjutas
fran en genre till en annan. Alla kontextuella referenser som finns till-
gingliga underlittar dock forskarens arbete och méjligheter att anvinda
ett arkiv pa ett relevant och effektivt sitt.

Idag kan man, i korthet, konstatera att mojligheterna att visa upp och
tillgingliggora bildsamlingar okat nirmast explosionsartat, iven om un-
dermiliga digitala kopior ibland leder till diskussioner om vilket slags till-
ginglighet det i realiteten handlar om. Likvil kan man konstatera att det
for forskning kring historiska fotografier ofta ér lika tillforlitlige att an-
vinda ett digitaliserat underlag som att arbeta med originalen. Hir hand-
lar det i regel om att etablera ett fortroende mellan forskare och arkiv. Om
forskaren vet att det arkiv hon vinder sig till aldrig kompromissar vid in-
lisning av bilder, samt alltid skannar originalmaterial i sin helhet, kan bil-
derna till och med studeras via nya utskrifter. De kan fis i mycket hog kva-
litet och inte sillan ger det forskaren okad frihet och storre mojlighet atc
interagera med materialet. Mojligheten att interagera med historiskt fo-
tografiskt arkivmaterial dr framfor allt en av de digitala verktygens mest
oovertriffade och viktigaste férdelar.

Diskussionen och problematiken kring forskarens tillging till origi-
nal eller digital kopia handlar satillvida ofta om dikotomin mellan arte-
fakt och innehall - liksom naturligtvis vilka frigor fotoforskaren f6rso-
ker besvara. Fotografiets materialitet kan till exempel vara av vikt fér en
viss typ av undersdkningar,’ men denna gir ju helt forlorad vid digital
inldsning. Fotografiets innehall finns dock med i den digitala kopian och
paverkas inte alls. Det bor diarfér framhillas att det 4r den typ av forsk-
ning man ir intresserad av som styr behovet av att arbeta med original-
bild, eller om en digital kopia ricker.

Det finns dock en aspekt av taktil nirvaro och kinsla som kan vara
av stor betydelse vid fotoforskning, nigot som bara originalet besitter.
Exempelvis dr detta tydligt nir vi talar om vintage prints av fotografier,
och da framférallt kopior gjorda av fotografen sjilv, dir en aura av au-
tenticitet forstirks av motet med det fysiska objektet. Originalkopior
som dessa kan ge information om fotografens arbete med kopiering och
hur kopior framstillts och kanske manipulerats som kan vara svirare att
undersoka och uppticka i digitala kopior. Ett exempel dr Eadweard
Muybridges mamoth plate-fotografier frin Yosemite 1872, vilka Rebecca
Solnit diskuterat i flera bécker.d Det samma giller Mark Kletts arbeten
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genomférda i ett slags dialog med fotohistorien och andra fotografer.
Hir kan det vara av stor betydelse att fa se och ta del av ett originalma-
terial, vilket kan ldra forskaren mycket om fotografens arbetsmetoder
och teknik. Det senare ir viktigt for praktikbaserad fotografisk forsk-
ning som till exempel involverar refotograferingsprocesser.”

Andréenegativen och digitala verktyg

Andréexpeditionen dr Sveriges mest omtalade polarexpedition trots att
den 4r en av minga tragiska och misslyckade expeditioner som genom-
forts — eller kanske just dirfor. Expeditionen var i grunden teknisk och
handlade om att 16sa logistiska problem f6r forskningen i polaromréide-
na. Man skulle forsoka korsa polarhavet i ballong och férhoppningsvis
under resans gang passera nordpolen. Expeditionen skulle i geografiskt
hinseende dokumentera sin fird medelst fotografi. Utrustningen for
detta indamdl specialtillverkades och blev for sin tid mycket avancerad.
Fotografen var Nils Strindberg, en ung amanuens i fysik frin Stockholm
och en skicklig och tekniskt driven fotograf.

Expeditionens ledare, ingenjor Salomon August Andrée, hade tidigt
bestimt att fotografi var viktigt for expeditionen. Med ombord di man
lyfte frin Danskon pé Svalbard i juli 1897 var ocksd ingenjoren Knut
Frankel. Expeditionen tvingades snart ned pé isen och mannen fick for-
bereda sig fér en isvandring tillbaka mot Svalbard. Fotografins roll for-
dndrades hir drastiskt. Fran att ha varit tinkt som en dokumentation av
landskapet och den miljé man genomkorsade pa sin fird med ballongen,
vindes nu kameran mot gruppen och dess forsok att ridda sig sjilv. Fran
mitten av juli till bérjan av oktober kimpade man pa isen innan grup-
pen till slut tvingades iland pa den avligset belidgna Viton nordost om
Svalbard. Hir inrittade man sitt sista ldger, och det skulle droja 33 ar, el-
ler till sommaren 1930, innan nagon fann deras kvarlevor och resterna
av utrustningen tillsammans med dagbocker, anteckningar och - foto-
grafisk film. Otroligt nog kunde den svenske fysikern och fotografen
John Hertzberg ur fem exponerade nitratbaserade filmer fa fram 93 ne-
gativ som gick att duplicera och kopiera. Resultatet blev en av polarhis-
toriens mest unika fotografiska bildserier.

Jag har sedan millennieskiftet i olika omgangar arbetat med expedi-
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tionens fotografier. Nir jag forsta gingen, som forskare pd Andréemu-
seet i Grinna, kom i kontakt med materialet méttes jag av pappersko-
pior och ett enklare digitalt arkiv. Kopiorna var gjorda 1930 fran dupli-
katnegativ. Hertzberg hade tvingats duplicera negativen genom att forst
gora ett positiv och sedan ett nytt negativ fran detta positiv. Direfter
hade de foreliggande kopiorna framstillts. En del av dem publicerades i
kraftigt retuscherat skick i boken Med Ornen mot polen redan 1930.% John
Hertzberg avled 1935 och limnade efter sig viss information om sitt ar-
bete med att ridda negativen frin expeditionen. Denna information an-
vindes i viss utstrickning nir Andréemuseets museichef Hikan Joriks-
son under 1990-talet skapade ett forsta digitalt arkiv, i huvudsak genom
att digitalisera museets papperskopior i graskala. Aven om dessa digitala
filer var en god start for mitt arbete, inte minst for att se vad bildmate-
rialet inneholl, var det uppenbart att mer information borde kunna ut-
vinnas ur originalnegativen.

En forsta dtgird frin min sida var att skanna om museets pappersko-
pior i RGB-format, detta som ett led i en 6verenskommelse med museet
dir jag lovade att dokumentera min forskningsprocess, samt inventera
och sortera materialet. Framférallt var museet intresserat av att fi krono-
logisk ordning pi bilderna, samt en genomgang av den ridande numre-
ringen. Resultatet blev ett slags férsta arbetsarkiv f6r min forskning i vin-
tan pd mojlighet att jimféra med originalnegativen. Arkivet i Grinna
innehéller en stor miangd fotografier knutna till expeditionen. Jag hade
full frihet att med skanner och dator arbeta i arkivet vilket resulterade i en
snabb och god 6verblick 6ver det omfattande fotomaterialet. Nir det gil-
ler sjilva expeditionsbilderna, si ir deras arkivhistoria minst sagt komplex
och spretig, inte minst eftersom kopior spritts i olika samlingar. Original-
negativen férvaras dock pa Kungl. Vetenskapsakademien (kva) och du-
plikatnegativen och retuscherade kopior pa Tekniska museet. Jag vill re-
dan nu framhélla att Andréemuseet idag har bdde papperskopior frin du-
plikatnegativ, och ett nytt digitalt arkiv baserat pa originalnegativen.

Mitt fortsatta arbete med Strindbergs fotografier frin expeditionen
formade sig till en bdde bokstavlig och metaforisk resa in i arkiven och
polarhistorien. Generellt kan man dela in Strindbergs fotografiska arbe-
te i Arktis i tre olika kategorier: 1) en allmin dokumentation av expedi-
tionens tvd somrar pa Svalbard, som transporter, baslidger och personer;
2) landskapsbilder och det kartografiska arbetet 1896; och 3) expedi-
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tionsbilderna 1897. Det material som behandlas i den hir artikeln utgors
av ett antal upptickter i det fotografiska materialet frin expeditionsbil-
derna 1897. Publikt och offentligt har dessa bilder i férsta hand varit kin-
da genom olika publikationer frin 1930 fram till idag och genom An-
dréemuseets utstillningar — men framforallt genom Jan Troells filmer
om expeditionen och da frimst dokumentiren E# frusen drim frin 1997.
Intresset for bilderna har alltsedan 1930-talet varit omfattande, inda lig
originalnegativen och duplikatnegativen linge slumrande i Stockholm.
Ingen hade frigat efter materialet, vilket inte 4r si konstigt eftersom det
fore de digitala verktygens genombrott fanns begrinsade mojligheter att
arbeta med de aktuella nitratbaserade originalnegativen, vilka 4r minst
sagt kinsliga och svira att hantera med traditionella metoder.

Mitt forsta forsok att undersoka originalnegativen gjordes pa ett ljus-
bord pa Centrum for vetenskapshistoria vid K va. Resultatet blev nedsla-
ende da det helt enkelt inte gick att se detaljer i materialet, trots att jag har
god vana att arbeta med fotonegativ. Jag férsokte fotografera av negati-
ven, men inte heller det erbjod ett sitt att arbeta direkt med originalen. P4
grund av materialets kinslighet var mojligheten att hantera negativen be-
griansad vilket ytterligare férsvirade en undersdkning. Vid detta tillfille
hade jag i min bédrbara dator Andréemuseets ddvarande digitala arkiv till-
gingligt i griskala, och kunde konstatera att detta trots sin enkelhet er-
bjod storre mojligheter att arbeta med bildmaterialet dn det traditionella
ljusbordet. Resultatet frin detta f6rsok med originalen gjorde att jag be-
stimde mig for att, som beskrivits ovan, skapa ett nytt arkiv frin museets
kopior. Frigan som uppstod var om originalnegativen kunde digitalise-
ras, samt vad en sddan skanning kunde tillféra forskningen pa materialet?
Erfarenheten frin undersékningen av originalen pa ljusbordet, samt jaim-
forelsen med bilder frin duplikat av originalen, pekade i riktning mot att
den digitala tekniken mojligen skulle kunna 6ppna bilderna, att gora det
mojligt ate se nya saker och tolka data som tidigare varit dolda pa grund av
materialets begrinsade hanteringsméjligheter.

Nir Jan Troell arbetade med sin film gjorde han kopior av Strind-
bergs fotografier i storre format och gick noggrant igenom dessa. Han
var den som sikerligen efter Hertzberg spenderat mest tid med expedi-
tionens bilder och gjorde ménga upptickter av detaljer som frimst redo-
visas i En frusen drom. Troells arbete utférdes enligt den traditionella och
vil beprovade metoden att studera fotografier med lupp och forstoring-
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ar. Till denna metod hor ocksa att dterkomma till bilder éver lingre tid,
nigot som bland annat fotohistorikern Michel Lesy med framging an-
viander. I Lesys fall kanske det mest framtrider i hans Wisconsin Deathtrip
frin 1973 men dven i senare verk som Long Time Coming fran 2002 vilket
bygger pa material frin Farm Security Administration-projektet.?

Ett liknande férhallningssitt till bildforskning, med upprepade dter-
besok i bildmaterialet, var alltsa forutsittningen fér mitt arbete med An-
dréexpeditionens bilder. Det har ocksa starkt priglat min overtygelse att
hitta metoder som bittre tar tillvara bilders forméga till kommunikation
bortom spraket och den kvalitet och expansion av mojligheter som kan
ligga i denna, det vill siiga ett slags mer praktisk och erfarenhetsbaserad
infallsvinkel till fotohistoriska studier. Digitala verktyg kan i vissa sam-
manhang ta denna process ett steg lingre. Med datorns hjilp kan man gi
in i materialet pd ett sitt som bokstavligen plockar isir bilders bestdnds-
delar; det dr enkelt att isolera detaljomraden av pixlar och framforallt
gora jaimforelser mellan bilder pa ett smidigt och effektivt sitt.

Nir jag borjade arbeta med expeditionens bilder bestimde jag mig
for ate analysera materialet bild f6r bild, samt ate forsoka friligga inne-
héllet i bilderna. Varje bild var tickt av ett lager partiklar, vilka l4g som
ett raster 6ver bilderna och férsvarade detaljanalys. Med hjilp av bildbe-
handlingsprogrammet Adobe Photoshop, med dess enorma potential
for bildanalys, kunde jag pdborja mitt arbete. PA ett sitt var det ett retu-
scheringsarbete, dven om jag snarare skulle kalla det for "rengéring” av
den digitala kopian — ndgot som hade varit omojligt att gora pa det ana-
loga bildmaterialet. I denna process kunde man med nagra enkla kom-
binationer av bildbehandlingsfunktioner behalla den ursprungliga bil-
dens kvalitet, och endast ta bort det som inte horde till sjilva expone-
ringen. Det handlade inte om att retuschera for att forbattra bildens kva-
litet, vilket dr vanligt fére publicering eller fo6r att gora bilder mer este-
tiskt tilltalande, utan endast om att férsoka separera den exponerade
bilden frin partiklar som fastnat pa negativen. Kloningsverktyget i Pho-
toshop anvindes hir for att terskapa det omrade som tvittades. Arbe-
tet var tidskrivande; det skedde musklick for musklick och tog i genom-
snitt tio timmar per bild. Férdelen med att arbeta med bilden under s
lang tid var att jag gick igenom varje bild noggrant, samtidigt som jag
fick en kinsla f6r detaljer som var avgérande f6r mina efterforskningar.

P4 uppdrag av Centrum for vetenskapshistoria genomférde fotokon-
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servator Lennart Andersson 2001 en ny duplicering av originalnegati-
ven frin Andréexpeditionen. Samtidigt inleddes diskussioner om att di-
gitalisera de kinsliga originalnegativen for att pa s vis skapa ett bildar-
kiv fér forskning. Andersson genomférde duplikatkopieringen innan
beslut togs om att digitalisera negativen 2002. Tack vare Anderssons ar-
bete hade man d& sikrat nya kopior analogt. Likt Hertzberg sjuttio ar
tidigare, framstillde Andersson nya duplikatnegativ genom ett fantas-
tiskt tekniskt arbete. Men likt sin féregdngare begrinsades resultatet av
att han och hans medarbetare, pa grund av det skora materialet tvinga-
des kompromissa med den traditionella kopieringsteknikens nédvindi-
ga metoder for ate erhilla bista kvalitet. Frigan uppstod di om digital
teknik formadde att 1osa problemen med den oskirpa i duplikaten som
priglade bide Hertzbergs och Anderssons kopior.

Upphovet till problemet lig i att negativen forvarats mellan tva glas-
skivor vilka inte kunde atskiljas utan risk att férstora negativen. Kopie-
ring och duplicering maste alltsd ske genom glasen. Detta medfér pro-
blem med att erhilla optimala duplikat. En av de senaste skannertekni-
kerna 2002 var Fujis C-550 Lanovia Sprint skanner. Med hjilp av denna
maskin och professionell kompetens hos Proffskopia i Jonkdping, beslot

Andersson och jag, tillsammans med Karl Grandin (som var foretridare

Proffskopia i Jénképing
2002, Anders Dybelius test-
skanning av Andréenegativen.
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Resultatet direkt pé dator av
Jdmforelse (detalj) mellan kopia
och original vid testskanningen.

fér Centrum for vetenskapshistoria), att testskanna tre negativ for att se
om det blev tillrickligt stor skillnad mellan duplikatnegativ och digital
kopia for att skanna alla 93 originalnegativ.

Skannern som hanterades av Jan Palsson och Anders Dybelius vid
Proffskopia arbetade med ett si kallat ccp-huvud som ticker bade x-
och yv-axel och gav optimal skirpa och upplosning 6ver hela bildytan.
Maskinen erbjod en upplosning pé upp till 5 ooo dpi. Glasen utgjorde
inget hinder da skannern hade en ”zoom-axel”, vilket i korthet innebar
ett slags 3p-skanningsteknik. Skannern liste helt enkelt genom glaset
med full skirpa. Bildresultatet kom till oss direkt pd skirmen, och det
fanns ingen tvekan om att denna nya teknik var helt 6verligsen tidigare
traditionella metoder for att duplicera det kinsliga och svirhanterliga
Andréematerialet.

Andréemuseet beslot sig direfter for att finansiera en digitalisering
av hela materialet — och har idag ett digitalt arkiv med alla bilder i RGB
full format (cirka 7 coo ginger § coo pixlar), 300 dpi upplosning och

med moijlighet att gora bade negativ och kopior frin de digitala filerna.
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Andréebild nr 11-31, jimférelse mellan digitaliserat originalnegativ och digitaliserad papperskopia
fran 1930.
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De flesta papperskopior som tidigare varit tillgingliga har varit beskur-
na, ofta med storre eller mindre avvikelser frin originalnegativen pd
grund av duplikatnegativens begrinsningar. De analoga negativen lig-
ger ocksd numera i sikert férvar pa Kva, under klimatkontrollerade ar-
kivforhillanden med ytterst begrinsad tillging. Tack vare Fujis skanner
och Proffskopias tekniska expertis blev det sdlunda mojligt ate ta sig nér-
mare Strindbergs fotografier och komma &t ny bilddata som traditionel-
la metoder inte kunde i fram.* I férhallande till det mycket kinsliga
fotomaterialet erbjod de digitala kopiorna helt enkelt oanade forsk-
ningsmojligheter.

Sélen som var en bjorn

Forfattaren Per Olof Sundman publicerade 1968 boken Ingen fruktan, in-
tet hopp. Boken kom till i efterdyningarna av hans bistsiljande roman I-
genjor Andrées lufifard frin 1967. Sundman ir kanske den forfattare som
mest forknippas med Andrée. Jan Troell filmade senare, efter ett lingt
forarbete, Sundmans roman, och hans spelfilm hade premiir 1982. Bo-
ken frin 1968 - som egentligen var tinkt som en nybearbetning av Med
Ornen mot polen — ir pA minga sitt en intressant betraktelse 6ver expedi-
tionen. I boken anvinder Sundman ett antal av de fotografier som ocksa
illustrerade Med Ornen mot polen. Det ir kraftigt retuscherade bilder som
ligger som en separat del i slutet av boken. En bild ir sirskilt intressant
i diskussionen kring analysen av expeditionens bilder, eftersom den il-
lustrerar hur forstdelsen av vad en bild férestiller kan forindras med ny
tekniks mojligheter att ga in i fotografier.

Till bilden pa motstiende sida hade Sundman sate f6ljande bildtext:
”Andrée har skjutit den forsta silen. Detta skedde den 15 september se-
dan man kapitulerat infor isens nyckfulla rorelser och beslutat 6vervint-
raien snohydda. Andrée forefaller aldrad och ihopsjunken; Fraenkel ger
fortfarande intryck av spinst och vitalitet.”"* Bilden ir en av tvd expone-
ringar som Strindberg gjorde av det aktuella motivet med Andrée och
Frenkel vid ett jaktbyte. Sundman gar pd dagboksanteckningar och drar
slutsatsen att bilden forestiller en sil som skjutits i september 1897.
Uppgifterna i texten ir korrekta, och det ir inte pd nagot vis konstigt att
Sundman gor sin observation och kopplar samman texten med just den-
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- . RIS, sy 4 a Den retuscherade bild som

Sundman publicerade 1968

med bildtext om skjuten sil.

Bilden reproducerad frén boken
e Ingen fruktan intet hopp.

Andréebild nr 11-54, oretuscherad version frén originalnegativ av samma bild.
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na bild. Den diffusa form som syns i bilden, och som uppenbarligen ir
ett jaktbyte, kan litt tolkas som just en sil. Sundman kunde oméiligt se
det vi idag kan se nir vi i binidr form pd dataskirmen kan gé in och ana-
lysera originalbilden pé pixelniva.

Under mitt arbete med fotografierna av André och Fraenkel vid ett
jaktbyte uppticktes ett detaljomride vid sidan av Andrée som snart blev
till ett slags nyckel for tolkningen av motivet. Omridet var f6rvillande
likt det lager av partiklar som tickte bildens yta. Om det bara hade fun-
nits en exponering av motivet, sd hade kanske inte detaljen fitt den upp-
mirksamhet den kom att fi. Samma detalj aterfanns dock pa bada de ak-
tuella fotografierna. Efter jimfoérelse mellan bilderna kunde jag konsta-
tera att ndgot lag pé isen framfér Andrée. Det liknade nosen pa en bjorn.
Magnus Elanders och Staffan Widstrands bok djunngilak visade sig vara
en bra referens, eftersom det i den fanns en bild av ett isbjornsskinn som
lag utbrett pé isen.> Det fotografiet gav en bra insikt i hur et flct is-

bjornskinn ser ut. Att det handlade om en bjérn - snarare dn en sil - un-
derstoddes av bide dagboksanteckningar och bildernas kronologi, dir Andréebilder nr I1-54 och 11-56, jamforelse detalj vid Andrées fstter
det ocksa fanns andra bilder av en skjuten bjorn.

Kronologin var dock en osiker killa, d& det i andra fall skulle visa sig
att numreringen i bildarkivet inte stimde med bildernas kronologi 6ver
tiden for expeditionen. Enligt Andrées dagbok var det i september som
man lyckades behilla sin forsta sil efter att man skjutit den, men det var
istillet en annan passage i dagboken kring ett jaktbyte som blev intres-
sant. Andrée beskriver nimligen i detalj den 22 augusti en skjuten isma-
sunge.’ Detta stimmer mycket vil 6verens med en bild av en ismisunge
som ir en av de tre sista bilderna som finns frin Strindberg. Bilderna av
fageln dr frin filmen som satt i rullkassetten di expeditionen hittades pa
Viton; detta var alltsd den sista film som Strindberg exponerade. Man
kan anta att det ir Hertzberg som pa trettiotalet i emulsionen pa bilden
ristat in ”KASS”, vilket troligen stir for “kassetten”, detta for att tydlig-
gora ursprunget for de tre bilder som denna sista film inneholl. Tre bil-
der av samma figel, varav tva ir oskarpa. Det finns alltsd inga bilder ef-
ter dessa bilder, det vill siiga, inga bilder efter den 22 augusti d Andrée
skriver i sin dagbok om fageln.

Om man d4 ligger denna dagbokstext till analysen av bilden och dess

innehall i forhallande till kronologin i berittelsen, kan beviskedjan yt-
terligare stirkas i si motto att fotot som varit kint som en sil, skjuten Andréebild nr 11-54, detalj av oretuscherad version fran originalnegativ.
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Andréebilder nr 11-54 och 11-56 fran originalnegativ.
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och da fotograferad den 15 september, izfe kan vara tagen i september
da bilden av ismasungen placerar de sista bilderna till augusti. Det kan
da inte finnas nagon bild pa en sil eftersom en sidan maste tagits i sep-
tember, eftersom det var di expeditionen for forsta gdngen lyckades att
bade skjuta och behilla en sil. Av intresse dr hir det intrikata samspelet
mellan text och bild for att dels faststilla bildens motiv, dels dess posi-
tion i expeditionens kronologiska forlopp.

Det som sedan 1968 tolkats som en sil var alltsd en bjérn. Utan tvi-
vel var det genom de digitala verktygen som denna upptickt blev moj-
lig. Kanske har det ingen avgorande betydelse for hur historien om ex-
peditionen berittas, men det har betydelse for helheten i Strindbergs
fotografiska arbete. Alla detaljer som kan lira eftervirlden mer om hans
arbete med kameran pé isen ir intressanta, och fotografierna ir forstas
helt centrala som dokument i férstielsen av expeditionen. Om man med
ny teknik kan extrahera mer data ur dem, dr det givetvis av vikt fér en

Andréebild nr 11-55, oretuscherad
version fran originalnegativ.
Fraenkel (till vinster) och
Strindberg vid den bjérn Andrée
skot vid landningsplatsen.
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Andréebild nr V-92, oretuscherad version fran originalnegativ. Troligen en bild av den ismdsunge som
skots den 22 augusti. Rulle nummer V satt i rullkassetten dd filmerna dterfanns pa Vitén 1930.

Andréebild nr 111-70, negativ, respektive positiv version fran originalnegativ.
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historia dir empirin ir synnerligen fragmentarisk. Duplikatnegativen
av materialet var inte tillrickliga for att generera den kvalitet originalen
hade. Traditionell kopiering var inte mojlig, inte heller att studera nega-
tiven pé ljusbord di det i manga fall snarare indikerade att negativen
inte inneholl ndgot av virde. Dessa binira kopior ir satillvida exempel
pé hur digitaliseringen av negativen gav helt nya mojligheter att ta till
vara pé kvaliteten i Strindbergs fotografier trots bildernas dramatiska
historia.

Panoramat fran isen

Pi fler 4n ett sitt dr hojdpunkeen i Nils Strindbergs fotografier fran ex-
peditionen en serie om sju bilder som togs vid ballongen Ornens land-
ningsplats. Upptickten av dessa bilder hinger samman med mojlighe-
ten att digitalt arbeta med komparativa jimforelser visavi original-
negativen. Faktum ir att denna sekvens av bilder inte hade kunnat hittas
bland de analoga kopiorna. Jag arbetade nimligen med en av expeditio-
nens mest kiinda bilder, da jag si att sidga ur fotografens perspektiv bor-

jade fundera 6ver Strindbergs komposition. Varfor hade han exempelvis

Andréebild nr 11-47, fran original-
negativ. Bilden som blev starten
pé panoramat frin landnings-
platsen.
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forskjutit bildens motiv till hogerkanten och dessutom beskurit detta?
Eftersom jag hade digitaliserat alla museets tillgingliga kopior kunde en
jaimforelse med en mindre kind bild ge antydan till ett svar. Den som fo-
tograferat landskap vet att man ofta inte kan fi med den vy man avser
att fotografera; ett panorama i flera bilder kan da vara en l6sning, som
dock kriver att man senare sitter ihop dem till en bild.

Det var precis vad Strindberg hade gjort pa isen. Nir jag lade sam-
man de tvé bilderna i datorn fick jag en perfekt passning och hade grun-
den till ett panorama. Eftersom jag visste att Strindberg tidigare anvint
tekniker fér panoramafotografering, och da dven 360°-panoreringar av
landskap, borjade jag leta efter fler bilder som kunde kopplas till de tvd
bilder som nu utgjorde bérjan pa en panoramabild. Strindberg hade un-
der sitt omfattande kartografiska arbete med att fotografera landskapet
p4 Amsterdamon, och omridet kring basligret under sommaren 1896,
ofta anvint sig av panoreringar. Det var dirfor inte omojligt att han
ocksa gjort detta for att dokumentera ballongens nedslagsplats. Sidana

bilder skulle med all sannolikhet vid en lyckad hemkomst bli mycket
viktiga for expeditionens berittelse.

Tyvirr var det svart att hitta fler bilder. Ytterligare ett par stycken
misstinktes tillhora avbildningar av islandskap, men dessa lag kronolo-
giske fel (enligt d4 ridande numrering). Vi hade (d4) helt enkelt tolkat
dessa bilder som tagna frin ballongen. Samtidigt som jag arbetade med
dessa bilder av islandskapet och pusslade med panoramat, holl Lennart
Andersson pa med sin duplicering av negativen. Jag besokte Andersson
och inférskaffade duplikatkopior av de aktuella bilderna. Detta blev av-
gorande, di jag i jimforelsen med hans duplikat pd de aktuella bilderna
insdg att de hade varit beskurna, och i ett fall inte fullstindigt kopierade.
Den bild som till exempel kompletterade panoramat i vinsterkant var
trasig och hade ett 1ost parti i original som inte hade kopierats till papper.
Anderssons kopior gav mig siledes mojlighet att forstd vad som saknades
- panoramat hade haft ytterligare en bild. Efter detta arbetade jag med
att studera isbilderna och resultatet blev till slut ett panorama om sju

Panoramabild fran omrddet kring baslcgret 1896.
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bilder som tillsammans bildade en 360°-panorering frin landningsplat-
sen. I Strindbergs panorering frin landningsplatsen kunde jag ocksd
konstatera att detta varit ett av fa tillfillen dd han anvint kamerans in-
byggda registreringsverk och kompass. Strindberg hade i varje bild no-
terat kompassriktningen, och man kunde f6lja hur denna dndrades di
han roterade sin kamera.

Den digitala tekniken gav oss ytterligare en mojlighet att arbeta med

Nils Strindbergs 360° panorama fran ballongens landningsplats.
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denna cirkulira bildserie. Genom att digitalt sy ihop panoramat till en
QuickTime vR-film kunde vi ge nytt liv it Strindbergs panorama. Den-
na interagerbara vy kan numera ses pd Andréemuseet i Grinna. Till
Strindbergs panorama har tvd samtida QuickTime VR-sekvenser tagits
fran Danskoén och Vitén, detta for att erbjuda besokare méijligheten att
interagera med och fi en uppfattning om de miljoer dér historien om ex-
peditionen utspelade sig.

MED DIGITALA VEKTYG | ANALOGA ARKIV | 143



Avslutning

Nils Strindbergs fotografier frin Andrées polarexpedition 1897 ir ett
unikt material som har f4 motsvarigheter i virlden. Materialets kinslig-
het och tolkningssvarigheter har under lang tid gjort att forskare inte
riktigt kommit &t Strindbergs bilddokument frin expeditionen. Tradi-
tionella arbetsmetoder har inte varit mojliga eller tillrickliga att appli-
cera. Men olika slags digitala verktyg var nyckeln som till slut 6ppnade
upp detta lika fantastiska som tragiska bildmaterial. Det var inte bara
materialets kinslighet som begrinsade anvindningen av traditionella
analoga metoder. Fordelen med digitala verkeyg ligger ocksé i mojligen
att pa ett obegrinsat sitt interagera med materialet. Andréebilderna ir
ju en bildserie som kan lisas som ett slags visuell dagbok, vilken bade
kompletterar och expanderar de textbaserade dagbocker och anteck-
ningar som finns bevarade frin expeditionen. Datorn som bildanalys-
verktyg erbjuder dirtill en okomplicerad och direkt mojlighet till jimfo-
relser mellan bilder, exempelvis genom att sitta ihop dem till sekvenser
vilka i vissa fall resulterade i oanade resultat.

Mojligheten till detaljstudier ir ett annat omride dir digitala verk-
tyg erbjod nya mojligheter att gd in i materialet genom bildbehandlings-
funktioner som till exempel kontrollerade kontraster och tonomfing.
Varje arbetsprocess kunde genomféras utan att det digitala Yoriginalet”
paverkades - for att sedan appliceras pé en slutgiltig kopia. Presentatio-
nen av resultatet kunde dessutom styras av aktuella forskningsbehov; de
digitala filerna kunde erbjudas bide som papperskopior och transparanser
likavil som presentationer pd skirm. I processen kring Andréenega-
tivens digitalisering var alla inblandade forskare och institutioner éver-
ens om att det digitala arkiv som skapades skulle hilla en s& hog kvalitet
som mojligt. Det handlade om att forsikra potentiella anvindare av
arkivet om att de digitala kopiorna var lika bra som analoga duplikat.
Men resultatet ir ett digitalt arkiv som blev bittre dn originalen, fram-
for allt betriffande tillginglighet och mojligheter till dialog med det his-
toriska materialet.

Det ir min 6vertygelse att ett slags praktikbaserad forskning kan be-
rika och expandera traditionella humanvetenskapliga studier inom bild-
omrédet. Tekniken dr en integrerad del i forstaelsen av bildpraktiker och
dess representationsformer. Det kan avslutningsvis vara pa sin plats att
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dter peka pd Mark Kletts praktiska filtarbete i studiet av den tidiga ame-
rikanska landskapsfotografin — dir Klett med kameran som verktyg, fort
en dialog med det historiska materialet. Den processen ger virdefulla
insikter i hur pionjirfotograferna arbetade men ocksi vad de valde att
fotografera. Fotografier ir som bland annat Ansel Adams papekat bade
dokument och konstnirliga representationer.

Till sist kan man notera att om det digitala arkivet idag ir en ovir-
derlig tillgang for forskare, s dr det [angt ifrAn nigon sjilvklarhet. Fra-
gan om hur man ska lingtidsbevara digitalt fotografiskt material ir
dnnu inte 16st, och hur Andréexpeditionens fotografiska arkiv i binir
form kommer att se ut om tio, tjugo eller femtio ar vet vi faktiskt inte.
Att de analoga originalen kommer att brytas ned och forstoras dr dock
stillt bortom allt tvivel. Det dr en naturlig process i nitratnegativs livs-
cykel. Det dr darfor av 4n storre vike att vi uppritchéller och sikrar det
digitala arkivet. Digitala verktyg ir idag en fantastisk tillging inom fo-
toforskning och det finns med sikerhet mycket att uppticka i vara arkiv
och samlingar. Men frigan om digitalt lingtidsbevarande behover
skyndsamt f en l6sning sa att framtiden inte kommer att priglas av kol-
lektiv minnesférlust.
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BILDENS INFRASTRUKTUR HeER . DIGITALA FOTOGRAFIER OCH FRAMTIDENS
KULTURARV — NAGRA ASPEKTER
PA INSAMLING OCH FORMEDLING

Dag Petersson

DENNA ARTIKEL HAR en lite trixig forhistoria. Den skrevs i tvd om-
gangar med mer in ett drs mellanrum - férst som foreldsningsmanu-
skript och direfter som reviderad artikel. Ett antal oférutsedda hindel-
ser stillde i mellantiden till med viss oreda och innebar att artikeln pé
sina stillen inte helt foljer sin forlaga. I storsta mojliga man har jag inda
strivat efter att ordagrant dterge den forelisning som jag bidrog med pé
konferensen ”Fotografi i arkiv” pd Nordiska museet i Stockholm 2008.
Dir detta inte har varit mojligt kommer det att framga av sammanhang-
et och ordalydelsen.

Nir foredraget skrevs forskade jag om digitala bildarkiv vid Det
Kongelige Bibliotek i Kopenhamn. Jag lit mitt konferensbidrag spegla
den optimism och de utvecklingsméijligheter jag sig i arbetet med att
formulera en s.k. ”accessions- og kassationspolitik” for bilder. Detta var
ett styrande dokument for bildsamlingen som skulle ge insamlingsarbe-
tet, beslutsfattandet och samlingsforvaltningen tydligare konsekvens
och transparens. Behovet grundade sig pd att férutsittningarna for sam-
lingsarbetet hade forindrats visentligt under bara nigra fa &rs intensiv
digital utveckling. Detta gillde savil insamlandet av digitalt fodda bil-
der som bevarandet av digitala bildfiler, men i synnerhet handlade det
om att utvecklingen rent generellt hade medfért en 6kad komplexitet i
det dagliga arbetet. Projektet presenterades under foreldsningen som ett
konkret exempel pd hur en osiker utveckling speglas i formaliserad
praxis inom bibliotekssektorn, samt hur implementeringen férvintas
gripa tag i och leda utvecklingen.
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Nir jag sedermera skulle skriva om mitt foredrag till den hir forelig-
gande artikeln ville jag girna behalla den optimistiska tonen och enga-
gemanget for en god insamlingspolitik. Detta trots att det pafoljande ar-
betet under 2008 visade sig gd 6verraskande trogt och att dokumentet
jag slutligen fardigstillde aldrig togs i bruk. Bibliotekets ledning valde
(ndgot overraskande) att inte implementera det efter att det hade revi-
derats och godkints otaliga ginger i samarbete med ledande instanser.
Jag vet inte hur utvecklingen sedermera har artat sig for i borjan av 2009
bytte jag arbete och dgnar mig idag 4t en helt annan typ av forskning.
Mitt antagande ir likvil att dokumentet kan vara anvindbart for andra
institutioner. Dirfor har jag i artikeln vidareutvecklat mitt forslag samt
inarbetat nagra lingre stycken av ursprungsdokumentet jimte forkla-
ringar till dess tekniska komposition. Om négon skulle vara intresserad
finns det i sin helhet hos forfattaren.

Att samla digitalt

"Det er da forunderligt”, brukade min forra chef pa Kort- og Billedafde-
lingen i Képenhamn papeka, ”i den tid vi lever i, hvor billedproduktio-
nen bare eksploderer, bliver det samtidig ferre og ferre billeder at sam-
le pd.” Hur den digitala bildkulturen forindrar forutsittningarna foér
forskning kommer jag — konferensens tema till trots — inte att komma in
pé hir. Jag kommer istéllet att vinda pd problematiken och, liksom min
tidigare chef, kommentera de forindrade férutsittningar som digital
teknologi ger for insamlandet av fotografiska bilder. I det foljande kom-
mer jag alltsa att blicka framat mot framtidens fotoarkiv och spekulera
over huruvida offentliga samlingar alls hinger med i vir samtids bild-
produktion. Jag kommer att ifrigasitta betingelserna for att digitala bil-
der 6verhuvudtaget kan samlas in och bevaras till nista forskargenera-
tion. Hade hon ritt, min tidigare chef, Ingrid Fischer Jonge; finns det
allt firre bilder att samla pd i vér tids digitala bildstrom - eller har vi bara
inte forstaee hur vi ska hantera dem?

For en tid sedan piborjade jag arbetet med en sa kallad ”accessions-
og kassationspolitik” for Billedsamlingen pa Det Kongelige Bibliotek.
Det ir ett dnnu e¢j ratificerat dokument som generellt redogor f6r vad
Billedsamlingen ska samla p4, vad som eventuellt ska sorteras bort un-
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der en accessionsprocess och vad som bor kasseras av det som redan har
samlats in. P4 manga sitt ir det ett av samlingens mest kinsliga doku-
ment, och det formuleras med stor omsorg. For att 6ka dokumentets an-
vindbarhet har jag valt att inkludera bide fysiska och digitala bilder un-
der samma generella systematik (frigestillningar som uteslutande berér
digitala bilder behandlas i ett appendix). Dessutom 4r dokumentets for-
mella komposition helt avgérande. Det blir férst anvindbart nir man ar
uppmirksam pd hur avsnitten forhéller sig till varandra.

Det inledande avsnittet definierar ett generellt filt av visuellt insam-
lingsmaterial som sedermera begrinsas av de foljande avsnitten. Med
andra ord ska en del material som omfattas av den forsta definitionen
anda inte upptas i samlingen. Formuleringarna i de senare avsnitten syf-
tar till ate tydliggora operativa kriterier for denna negativa definition,
dvs. de ska klart bestimma vilka bildgrupper som 4nda inte ska inga i
samlingen. Inledningsvis har vi alltsd en preliminir positiv definition av
det bildmaterial som biblioteket skall dgna sig at:

1. Billedsamlingen ved Det Kongelige Bibliotek samler pi billeder af
dansk kulturhistorisk verdi. Dette er billeder som er bevaringsvardige af

kulturelle eller forskningsmassige grunde.

2. Et billede defineres som en todimensional visuel reprasentation p
bevaringsegnet materiale. Der samles bide pa fysiske billeder og pa digi-
talt skabte billeder. Digitale billeder betragtes som bevaringsegnede i

kraft af deres migration til nye opbevaringsmedier.

Exploderande bildproduktion

— nagra av de 38.200 bilder

av Det Kongelige Bibliotek som
en sékning pd Google bildsok
genererat.
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3. ’Billeder af dansk kulturhistorie’ defineres bredt. Alle billeder som i
rimelig grad har eller har haft en relation til Danmark, hvad enten de
ved at repraesentere personer, ting eller begivenheder som har en sddan
relation, eller som billede i sig selv har en sddan relation, inkluderes i
begrebet ’billeder af dansk kulturhistorie’. Et billeds relation til Dan-
mark er af ”rimelig grad” nér en almen interesse i billedets motiv eller
i billedet selv kan formodes, eller hvis der findes en dansk szrinteresse

i samme.

Hirefter foljer tva lingre avsnitt som definierar de bildtyper som indi
inte ska upptas i samlingen. Jag skiljer hir mellan frasortering, vilket
handlar om att vilja bort vissa bilder under sjilva insamlingsprocessen,
och kassering, vilket handlar om att g in i den foreliggande samlingen
och avligsna material. Den férstnimnda processen styrs av dtta kriteri-
er. Dessa dr a) bilder som insamlas av andra sirskilt specialiserade insti-
tutioner; b) exakta kopior av bilder som redan finns i bibliotekets bild-
samling; ¢) bilder vars kulturhistoriska virde redan har sikrats med
hjilp av ett representativt antal i den foreliggande samlingen; d) tryckta
illustrationer i bocker och tidningar; samt ¢) bdde konstverk och avfoto-
graferingar av konstverk.

Dessa bildtyper ska alltsd konsekvent viljas bort vid sjilva accessio-
nen. Dessutom, och med tanke pa samlingens digitala férmedling till of-
fentligheten, ska man vilja bort f) bilder som helt saknar metadata; g)
bilder utan tillatelse till digital f6rmedling och h) bilder som i konserve-
ringshinseende inte ir i férsvarbart skick.! Betriffande accession av di-
gitala bilder identifierar det sistnimnda kriteriet alla andra bildformat
in TIFF och JPEG. Bilder i andra format méste konverteras (helst till
TIFF) for att kunna bevaras. I gengild stilles ingen formelle krav om
oplosning, billedstorrelse eller farveprofil hvis billedet ellers er beva-
ringsverdigt.” Noterbart dr att dokumentet inte foéreslir nigon som
helst motivbaserad urskiljning, varken vid fysiska eller digitala accessio-
ner. Man bedémer allts inte samlingsvirdet efter vad bilderna forestil-
ler (eller efter andra estetiska kvaliteter). P4 si vis slair man vakt om
samlingsinstitutionens roll som materiell snarare dn kulturell grindvakt
till kulturens bevarande.

152 | | BILDARKIVET

Digitalt producerade bilder

Idag ska fotografiska samlingsinstitutioner kunna ta emot, bevara, re-
gistrera och tillhandahalla material som har fétts digitalt. Dagens pro-
fessionella fotografer arbetar digitalt, och dessutom ir den allminna
bildkulturen digital. Avgorande begivenheter fingas av de allestides
nirvarande mobilkamerorna och distributionsnitverket ir givetvis ock-
sd digitalt. Ramaterialet till framtidens kulturarv ir i hog utstrickning
binirt och ska, enligt de flesta institutioners uppdrag, bevaras fér kom-
mande generationer. Fér ndgra ir sedan, nir detta framtidsperspektiv
borjade diskuteras hinvisade man ofta till ate digitala bilder var obe-
stindiga; de existerade i regel som daliga utskrifter eller pa lagringsme-
dier som inte var pélitliga for [ingtidsbevaring. Flera av dessa argument
tog bildsamlingarna till sig och den bevaringsstrategi som gradvis ut-
kristalliserades inom ABM-scktorn vilade i regel pa forestillningen om
en kontinuerlig migrering. Framtidens insamlade datafiler skulle regel-
bundet 6verforas till nya lagringsmedier i takt med att mjuk- och hard-
varuutvecklingen gick framat.

Men girdagens framtid ir redan hir. Ett pionjirprojekt inom digi-
talt baserad insamling ir det s kallade Netarkivet i Danmark. Det ir ett
samprojekt dir Det Kongelige Bibliotek och Statsbiblioteket i Arhus
samlar in den danska delen av internet. Av Netarkivets olika praktiker
kan man lira mycket om digitalt bevarande, formatering och migrering.
Men skillnaderna mellan webbmaterial och bilder dr tyvirr fler och stor-
re in vad man omedelbart tror varfér manga problem med bildinsam-
ling kriver helt egna [6sningar. Ett av de storsta problemen med att for-
sorja samlingen med digitala bilder ligger vid bildernas killor. Det hand-
lar om att identifiera tillgingliga produktionscentra for digitala bilder
och att etablera vilfungerande accessionskanaler frin dessa in till sam-
lingarna. Miénga tinkbara produktionscentra ir visensskilda frin var-
andra och man bér dirfér utveckla kanaler till ett begrinsat antal (sir-
skilt till dem vars produktionsmodus ir kinda), och vars bilder ir tek-
niskt, juridiskt och administrativt tillgingliga. Samlingen kan exempel-
vis rikta sig mot professionella fotografer och sammanslutningar, bild-
redaktioner och andra kommersiella samlingar. Man kan ocksi vinda
sig till ideella foreningar, organisationer och andra nitverk som doku-
menterar sin verksamhet. Féreningars produktionsmodus skiljer sig in-
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bordes i friga om omfattning, praxis och organisation, men dn mer skil-
jer de sig fran de professionella aktorerna, vilket skapar en mingd skilda
forutsittningar for bildsamlingarnas accessionskanaler. En helt annan
typ av kanal bor etableras till mobiltelefoni och privata samlingar. Vir-
tuella marknadsplatser pa nitet for privat och offentlig bilddelning ut-
gor dven ett slags produktionscenter som innebir ytterligare specifika
forutsiteningar for en fungerande accessionskanal.

Dokumentet noterar problemen utan att beskriva nigra detaljerade los-
ningsmodeller. Diremot foreslas tvd typer av generella accessionskanaler.

Digitale billeder skal kunne modtages pa to méder: 1) Direkte online up-
loads. Denne kanal skal vaere forbeholdet mindre mengder materiale per
afsendere, og skal kunne modtage billeder fra internetopkoblede com-
putere og mobiltelefoner. Format skal vare de mest almindeligt fore-
kommende (TIFF; JPEG w/EXIF/GPS). Metadata tastes manuelt ind ved
upload. 2) Overforing af filer fra materielle bevaringsmedier som f.eks.
CD’er, DVD’er, harddiske. Dette vil typisk ske med storre samlinger,
som ikke kan overfores med hvert enkelt billede for sig. [Det Kongelige
Bibliotek] vil kun bevare billedfilerne - ikke de oprindelige bevaringsge-
nstande. Metadata overfores til det system, der bruges til opbevaring og

fremvisning af metadata for digitaliserede billeder.

I Danmark har Det Kongelige Biblioteks bildsamling av tradition funge-
rat som slutstation for danska fotografers och foretags arkiv nir deras
verksamhet upphort. Avsikten dr att fortsitta med detta dven efter den di-
gitala vindningen. Biblioteket méste diarfér kunna ta emot olika aktorers
digitala samlingar, forslagsvis genom en optisk fiber fér 6verféring av filer
till samlingens elektroniska databehandlingssystem.* Precis som med fy-
siska donationer frin foreningar och organisationer kommer det att hand-
la om stora mingder data lagrade pd savil harddiskar som externa lag-
ringsmedier. Dessa ska migreras 6ver till bibliotekets DOMS (Digital Ob-
ject Management System ), och vidare internt till ett elektroniskt magasin
som ir bibliotekets lingtidsbevarande, samt eventuellt vidare till bibliote-
kets online master varifrin de publiceras. Tanken ir att dessa stora digi-
tala samlingar ska 6verforas till biblioteket som en avgrinsad singulir en-
het bestiende av metadata, mjukvara och bildformat i originalskick.
Noterbart i sammanhanget ir att sjilva bildfilerna sannolikt inte
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kommer att utgéra nagot éverhingande problem (om man undantar
eventuella konverteringsproblem i DOMS). Den stora utmaningen lig-
ger i migreringen av metadata. Ackumuleringen av olika registrerings-
program, olika formaterade inmatningsfilt, samt inte minst en uppsitt-
ning av olika semantiska praktiker kan snabbt bli ooverskadlig. Blotta
tanken pé att avdelningens medarbetare skulle lira sig att professionellt
hantera alla dessa system som hopar sig, att programmen ska hallas ope-
rativa, samt att ha bilder liggande i inkompatibla system som bara kan
sokas lokalt, dr nog for att féresld konsekvent migrering till en standar-
diserad plattform for bilder och metadata. Sannolikt kommer bibliote-
ket att vilja Cumulus som standard. I Cumulus har bildsamlingen redan
etablerat ett operativt registreringsformat, om in enkom for registre-
ring av skannade bilder. Detta format kommer sannolikt att utgéra sam-
lingens metadatastandard dven for olika inkomna digitala samlingar.
Det finns tekniker for att automatiskt 6versitta metadata frin andra for-
mat till Cumulus, men inga berikningar p4 felprocenten, omkostnader-
na, driftsikerheten eller mingden arbete for analys, 6verforing och redi-
gering. Kort sagt: om dagens digitala fotografer och bildredaktorer har
varit lika overseende med felstavning, idiosynkrasier och inkonsekvent
arkivpraxis som sina féregingare, sd kommer det alltid att finnas arbete
pa bildsamlingen.

Naturligtvis skiljer sig noggrannheten mellan olika aktérer. Men
metadata som samlas in méste kunna 6verforas till de standardformat
som samlingen beslutar sig for om bilderna ska kunna bevaras och for-
medlas digitalt. En dértill hérande problemstillning handlar om huru-
vida den enskilda samlingens metadatastruktur 4r kompatibel med an-
dra externa bildsamlingars strukturer. Medan extern standardisering
och kompatibilitet 6kar samlingens méjligheter att inga i digitala infra-
arkiv som exempelvis Europeana, s reduceras samtidigt 6verensstim-
melsen mellan strukturen och arkivets sirskilda fordelning av material-
typer och informationer. Vad angér sjilva registreringsprogrammen bor
man komma ihdg att ocksa dessa, samt deras ursprungliga informatio-
ner, i hogsta grad ér ett kulturarv som bor bevaras som historisk arte-
fakt. Mjukvarukonservering ir dock inte en friga for bildsamlingen —
och frigan instiller sig naturligtvis vem som egentligen ansvarar for att
dven programkoden ir och f6rblir lisbar.
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En Nokia mobiltelefon dr idag
den apparat som genererar
mest fotografisk information
alla kategorier.

Mobila bildkulturer

Metadatamigrering ir primirt ett problem vid insamlandet av hela bild-
arkiv fran professionella fotografer eller foreningar. Ett nationalbiblio-
tek bor emellertid ocksd intressera sig for killor dér bilderna dnnu inte
fate sin plats i en samling eller i ett arkiv. Det handlar exempelvis om den
levande bildkulturen i sina olika former: mobilkamerors anvindning,
amatorfotografiets utbredning, férindringar i familjefotografiet och si
vidare. Ett samtidsarkiv f6r privatfotografiet rikear sig naturligtvis pri-
mirt mot bilderna sjilva, men bor ocksd intressera sig for distributionen
genom olika kanaler. Framtidens forskare bor kunna fa svar pd hur man
delade med sig av bildfiler, hur linge personer i regel sparade dem, eller
hur de ordnades — samt hur praxis skiljde sig mellan olika genrer av bil-
der, mellan olika sociala segment och mellan olika bildmissiga funktio-
ner. Om nya bildgenrer f6ds och mognar som en biprodukt av en férind-
rad produktionspraxis (som ir fallet med t.ex. happy slapping, dir en per-
son utsitts for misshandel s att 6verfallet kan filmas eller fotograferas
med mobilkameror) — si bor ett nationalbibliotek vara observant pa ett

sidant fenomen och se till att visuellt material bevaras till eftervirlden.
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Vissa nya, digitala bildkulturer samlas in av Netarkivets webbsvep,
till exempel olika nitverkssajter f6r amatorfotografer. I gengild fram-
star den privata bildkulturen mellan mobiltelefoner, kameror och dato-
rer som den kanske storsta utmaningen for framtidens bildinsamlande.
Det Kongelige Bibliotek har planer pi att undersdka mojligheterna f6r
ett samarbete med ett av de storre mobilféretagen i Danmark for att eta-
blera en insamlingskanal till ett annars svartillgingligt produktionscen-
trum. Ett intressant forsok har genomforts av tvad forskare frin Dansk
folkmindesamling. Nikolaj Villumsen och Ulrik S. Kohl har samlat in
bildmaterial frin MMS-trafik mellan ungdomar knutna till Ungdoms-
huset i Kopenhamn. Ett delresultat kan ses som en mashup pi Google-
maps dir besokaren far del av flera MMS som skickades under demon-
strationen den sjitte mars 2007 — dagen di ungdomshuset revs.> Den
centrala begivenheten dr demonstrationen mot rivningen pé Jagtvej 69
och den efterféljande ockupationen av Grondalsvaenge Allé 13; samtliga

bilder och metadata refererar till dessa platser. Resultatet pd Googlemaps

"Happy slapping” — medierat
vild av férévarens medhjilpare.
Bilden dr iscensatt.
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féormedlar en begivenhet som fotograferades, kommenterades och arki-
verades omedelbart allteftersom hindelserna utspelade sig av dem som
deltog, i en fascinerande blandning av enskilda aktorers synpunkter
jimte en strukturerad 6verblick éver forloppet.

Man kan invinda att Villumsen och Kohl agerar som antropologer i
hogre utstrickning dn som arkivarier och att en institutionell fotosam-
ling knappast kan pata sig liknande roller. Det finns heller inga bepro-
vade tekniker for att skapa incitament bland privata producenter att del-
ge biblioteket ens bilder och metadata. Idag utovar bildsamlingen pa
Det Kongelige Bibliotek nistan uteslutande passiv insamling, det vill
sdga att donatorer tar kontakt med samlingen for att erbjuda bildma-
terial. Men sd kan insamlingen inte fortsitta. Infor den digitala bild-
kulturen maste perspektivet forindras; nu maste bildsamlingen sjilv
ta kontakt med omvirlden for att fa del av en bildkultur som annars
kommer att forsvinna. Tekniska metadataproblem &sido, nu handlar
det om att etablera tillgdng till en flyktig bildkultur for att undvika att
den gleshet som redan 4r markant i samlingens samtida del inte blir
till ett rent tomrum.* Det finns idag ett par skissartade planer pd hur
situationen kan bemotas; férhoppningsvis kan samlingen locka resur-
ser till att utveckla genomforbara projekt. Som tidigare nimnt handlar
det om att ingd avtal med ett ledande mobilbolag och deras mest
MMS-aktiva kunder. Biblioteket kunde sponsra kundens avgifter un-
der en period i utbyte mot att bilder och metadata insamlas och beva-
ras. Andra idéer handlar om att marknadsféra en insamlingsvecka med
fokus pa bilder i privata datorer och telefoner. I uge 13 skaber vi frem-
tidens kulturarv. Send os din billedmappe. Vis fremtiden hvem du er.”
Projektet kunde utveckla tjinster online som kopierar smé till medel-
stora bildsamlingar frin mobiltelefoner och privata datorers stan-
dardsoftware via en hoghastighetsférbindelse till bildsamlingen pi
biblioteket. Maskingenererad metadata 6verfors automatiskt medan
avsindaren manuellt tillfér metadata bade under sjilva uppladdning-
en och i efterhand pa bibliotekets hemsida.

Men utmaningen att skapa fungerande kanaler till killorna ér bara
det ena av tvd avgorande problem. For oavsett om offentliga institu-
tioner samlar in fysiska eller digitala bilder ir rittighetsaspekterna all-
tid visentliga. Webbaserad formedling 4r en av bildsamlingens kirn-
uppgifter och dirfér kommer upphovsrittsskyddat material som inte
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tillats online att hamna i bakgrunden. Vid insamlandet av fysiska foto-

grafier forsikrar sig Det Kongelige Bibliotek alltid om tillstand att
skanna och publicera bilden pé bibliotekets hemsidor (varifrin man
endast med extraordinir hackerkompetens kan piratkopiera bilderna
till sin egen dator). Nu ricker det emellertid inte att ha upphovsman-
nens tillitelse; portritt eller avbildningar av enskilda personer kriver
dessutom den avbildades medgivande (ett krav som dock upphor 70 ar
efter personens déd). Detta innebir naturligtvis enorma begrinsning-
ar, inte minst i férmedlingen av de digitalt fédda privatfotografier som
diskuteras hir. Personen som bidrar med bildfiler kan givetvis ge sitt
eget juridiska samtycke som upphovsrittsman, men knappast ocksa ge
tillstdnd frin dem som avbildats.

Ett illustrativt exempel uppstod nir ”Landsforeningen for Bosser og
Lesbiske” kontaktade bildsamlingen 2008 med ett erbjudande om att
donera sin fysiska fotosamling till biblioteket inklusive frivillig arbets-
kraft till ate skanna och registrera dem for online publikation. Hir kol-
liderade féreningens grundliggande syfte, det vill siga att normalisera
och offentliggora homosexuell kultur, med danska Datatilsynets lagar

Apples iPhone har satt fart pa
datatrafiken i virldens mobil-
ndt. De som har en Iphone
anviinder tre till fyra ganger mer
data én andra mobildgare.
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Firande 2006, i samband med
avskaffandet av paragraf (3, vilket
gjorde likarledd insemination
lagligt for lesbiska i Danmark.
Bild fran Landsforeningen for
Bosser og Lesbiskes fotoarkiv.

om skydd for privatpersoner. Lagen medger inte digital registrering av
enskildas sexualitet. Foreningen kunde dirfor inte ge tillatelse 4 de av-
bildades vignar, vilket gjorde att projektet strandade av juridiska skal.
En offentlig samlingsinstitution som Det Kongelige Bibliotek star
i det hidr hinseendet med storre juridiska svarigheter in andra aktorer
pd nitet. Tidningar, fotografer och féreningar lyder under normal
grundlagsskyddad publiceringsfrihet, vilken faktiskt ir inskrinkt fér
en registrerande institution. Nir en offentlig samling 6vertar bilder
som tidigare fritt kunde publiceras intrider en mer restriktiv lagstift-
ning som reducerar méjligheterna att konkurrera med exempelvis
Flickr och Picasa. Eftersom det dr svirt att forestilla sig ett offentligt
intresse att bidra till privatfotografiets samtidsarkiv helt utan portritt
eller ens namngivna personer, samtidigt som mojligheten finns att
obehindrat ladda upp vad man har lust med i andra etablerade miljoer,

sd flitar problemen om incitament ihop sig med de juridiska utma-
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ningarna. Den juridiska situationen méste 16sas férst innan man tar
itu med fungerande kanaler till killorna.

Avslutning

Om nationalbibliotek och andra offentliga samlingsinstitutioner ska
kunna sorja for ett digitalt bildarv i framtiden s 4r man idag i viss man
utlimnade 4t en appell till allmin fifinga - sivida man inte nojer sig
med donationer fran fotografer, reklambyrier och féreningar. Grisrot-
skulturen kriver helt andra metoder om den ska fingas i bildsamlarnas
nit. Sa dirfor till sist en politisk brasklapp. Ar det verkligen samlingar-
nas ansvar att sikra denna fingst? Finns det inte en risk att samlingar
som pétar sig att borja fiska efter material i samtidskulturen tar pa sig en
uppgift de varken har resurser, egentligt ansvar eller ens formaga att
axla? Och blir d& inte insamlingen bdde skev och otillricklig, allt medan
arbetet gir ut 6ver annat som ocksd borde prioriteras? Bibliotekets med-
arbetare borde kanske istillet alliera sig med medievetare eller sociolo-
ger och endast stilla sin konserveringstekniska och informationsveten-
skapliga kompetens till forfogande. Samtidigt kvarstar det oemotsagda
faktum, att om inte féregangare pa bildsamlingsomridet som f.d. avdel-
ningschefen Bjorn Ochsner hade riddat tiotusentals gamla fotografier
fran papperskorgarna till en plats bland lingt mer betydande grafiska
blad, s& hade ingen annan gjort det heller. Och da hade det inte funnits
en nationell samling som bade gestaltar fotografiets historia i Danmark
och landets historia genom fotografiet. Ibland kanske biblioteken maste
ta pé sig uppgiften som pionjirer — trots resursbrist, tid, juridiska hinder
och svira utmaningar. Kanske man skulle etablera en liten elitgrupp
med experimenterande bibliotekarier som gar i brischen och utmanar
utan att behova dgna tid it vardagsuppgifter? En grupp vars uppgifter
frimst bestod i att experimentera och publicera observationer och resul-
tat. Ett dr i varje fall sikert. Tar vi inte stillning och agerar i endera rikt-
ningen si forsvinner det digitalt fédda kulturarvet, precis som Ingrid
Fisher Jonge forutspidde.
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Noter

En undantagsklausul specificerar dock att bilder som av samlingens chef betrak-
tas som sirskilt vardefulla kan accepteras trots avsaknad av metadata och/eller
tillstand for digital formedling. Detta giller emellertid inte fotografier som ar i
alltfér daligt skick rent konserveringsmissigt.

Flera europeiska nationalbibliotek brottas idag med denna fraga. Langst har for-
modligen British Library kommit, en institution som ocksa driver projektet
"Digital Lives”. | korthet syftar detta projekt till att férbereda British Library pa
att ta hand om personarkiv som bade &r analoga och digitala till sin karaktar. For
framtidens nationalbibliotek kommer det naturligtvis att vara essentiellt att ha
kompetens att bevara savil datalogisk hardvara som binir mjukvara.

Se — http://maps.google.com/maps/user?uid=113581803702683123214&hl=da.
(Senast kontrollerad den 12 oktober 2009.)

Pa Det Kongelige Bibliotek i Képenhamn ar fotografiska bilder efter 1970 nar-
mast uteslutande representerade av en sirsamling — Pressehusets samling —
som ticker perioden fran cirka 1955 till 2005.
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DIGITALA FOTOGRAFIER
— EN MEDIEHISTORIA

Pelle Snickars

I MITTEN AV JANUARI 2009 meddelade Google pa sin ”Lat Long Blog”
att man lanserat ett nytt lager i sin populira applikation Google Earth,
det si kallade ”Prado layer”. Nu skulle det bli mojligt att se fotograferad
konst som aldrig tidigare. Det fotografiska inventeringsarbete som den
omtalade Roger Fenton inlett pa British Museum for 150 ar sedan i
egenskap av museets officielle fotograf, skulle nu dntligen uppdateras
till de oanade hojder som fotograferingsmediet sa linge tillskrivits. Om
fotograferad konst under moderniteten framfor allt tjanat till act distri-
buera (och popularisera) konstbilder, var tanken nu att med digital
fototeknik inte bara representera, utan de facto presentera ett antal mal-
ningar pa ett helt nytt sitt. Antligen skulle det optiskt omedvetna vickas
till liv.

Som bekant dr Google Earth ett slags virtuell jordglob som med
hjilp av flygfotografier, satellitbilder och geografiskt ligesbunden infor-
mation presenterar jorden frin ovan. Skriver man in en stad eller plats
“flyger” applikationen ner en hissnande steglost till gatuniva, allt i form
av en vildig fotografisk inzoomning. Med sitt nya ”Prado layer” tog
Google detta inzoomande ytterligare ett steg. Genom ett samarbete
med Pradomuseet i Madrid hade Google nimligen dgnat sig it att foto-
grafera ett flertal berdmda mélningar i mycket sma binira delar. Det
komplicerade arbetet med att exempelvis ta 1 600 bilder av Hieronymus
Boschs 1500-talsmélning Lustarnas tridgdrd presenterades ocksd i en
kort film pa bloggen.' Nir bildbitarna vil var klara passades de virtuellt
ihop i en kraftfull dator. Resultatet: virldens mest hégupplosta foto-
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grafiska bilder. Om en bittre digitalkamera pd tio megapixlar tar foton
som bestir av ungefir tio miljoner pixlar, uppgick Googles bilder pi
Prado av inte mindre 4n 14 coo miljoner pixlar - bilderna var med andra
ord 1 400 ginger storre. Eftersom samma inzoomningsteknik anvindes
som i Google Earth kunde anvindare virtuellt réra sig in i dessa mal-
ningars textur, och ner i dem pi en nirmast mikroskopisk niva - ett
slags Google Art.

Att dessa enormt hogupplosta bilder gick att surfa i var inda det
fraimsta skilet till den mediala uppmirksamhet som f6ljde. ”Har ni tittat
pé virldens storsta bilder annu?”, frigade Mirten Blomkvist exempelvis
i Dagens Nyheter. "Det ir hiftigt. [Gor en] dykning i [...] "Lustarnas
tridgard” [och] zooma i Boschs gamla tavla. Och zooma, och zooma.
Skirpan foljer med lingre dn vad som forefaller mojlige . .. Till sist kikar

2

du in i sprickorna i firglagret.”> Om surrealisten Luis Bufiuel pa 1920-
talet ldt slitsa upp ett 6ga pa film som en metafor for ate fa folk att bok-
stavligen 6ppna 6gonen, innebir Googles medieméleriska dissektion att
digitaltekniken nu gjort det mojligt ate betrakta enskildheter i dessa tav-
lor som ingen forutom konstniren tidigare sett. Eller som en musei-
gjdnsteman pa Prado uttryckte det: ”i dessa bilder dr det faktiskt mojligt

att fa syn pa detaljer som det minskliga 6gat dr oférmoget att se.”

Binira bilder

Digitalisering eller si kallad bildfingst ir en verksamhet som idag fort-
loper inom kulturarvsektorn i enlighet med tvd huvudinriktningar - kva-
litativa insatser och massdigitalisering. Den senare ir omtvistad, eftersom
den forutsitter en lika smirtsam som oumbirlig process dir minnesinsti-
tutioner omvandlas frin hantverks- och skrivisende till informationsfa-
briker. I Sverige dr det framfor allt Riksarkivets Mediakonverteringscen-
trum i Frinsta som massdigitaliserar olika typer av historiska handlingar
till digitala bilder, samt massmigreringen pa forna Statens ljud- och bild-
arkiv (numera Kungl. biblioteket) av audiovisuellt mediematerial, vilka
kan betecknas som digitala informationsfabriker. Internationellt finns
det flera snarlika verksamheter, och dir har framfér allt Google Books
Library Project satt agendan. Det ir ett lika omfattande som ifrigasatt

"Ultra High Resolution — The World’s Largest Picture”. Bindr detalj av Hieronymus Bosch triptyk
bokskanningsprojekt med omkring 40 stycken bibliotekspartners. Bocker Lustarnas tradgard (1500-05), fotograferad av Google pd Pradomuseet i Madrid.
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skannas i en rasande takt; 1 ooo sidor i timmen ir inte ovanligt, och pi
Google Book Search finns idag fler 4n tio miljoner bocker att soka bland.
Eftersom bilderna av dessa bocker OCR-behandlas genom maskinell tex-
tigenkinning, innebir denna massdigitalisering en rorelse frin bok till bi-
nir bild till transkriberad text, en modal medietransfer som skiljer bocker
frin exempelvis digitala fotografier.

Parallellt med den hir typen av massiva digitaliseringsinsatser, vilka
forstds ir lika kostsamma som nédvindiga, biter sig professionella insti-
tutionsfotografer fast pd diverse reproavdelningar. Till sin hjilp har de
en alltmer forfinad digital kamerateknik, vilken bland annat inneburit
att det idag dr mojlighet att dterskapa en fullstindigt korrekt firgater-
givning direke i sjilva bildfilen av ett konstverk, ett fotografi eller en
bok. All data kan avlisas redan fore det att en bild produceras, och pa s
vis kan man pé digital vig ocksd instrumentellt analysera firger och va-
lorer. Pa de flesta minnesinstitutioner finns det en ling fotografisk tra-
dition - ibland hundrairig som pa Nordiska museet — och denna ruckar
man inte pd i férsta taget.

And3 dr man pa de flesta kulturarvsinstitutioner timligen ense om
att denna mer kvalitativa verksamhet bor minska till f6rmén for kvanti-
tativa digitaliseringsinsatser. Vad de flesta minnesinstitutioner behover
ir kort och gott firre fotografer och fler skanneroperatorer. Utan nigot
digitaliserat innehall kommer ABM-sektorn nimligen aldrig att kunna
etablera sig pa allvar i den digitala dominen. Filtet har limnats 6ppet,
inte minst f6r andra pigga kulturarvsaktérer som till exempel anvindar-
drivna Wikimedia Commons. Dir finns idag nistan fem miljoner digi-
tala fotografier och bilder fritt f6r vem som helst att anvinda. Visserli-
gen hivdade New York Times nyligen att Wikipedia med sina fotografiska
amatorbilder dr en veritabel ”6ken for fotografier”™, men en ansenlig
mingd av de ihopsamlade bilderna ir faktiskt historiska arkivfotografi-
er. I mars 2009 annonserade exempelvis Deutsche Fotothek att man do-
nerat ytterligare 250 ooo foton till Wikimedia Commons.s

Hur pass nirvarande olika nationella minnesinstitutioner egentli-
gen ir pa den nya digitala arenan 4r dock omtvistat. I Tyskland har Bun-
desarchiv anvint Wikimedia Commons for att etablera sig online dir
anvindarna finns - en distributiv strategi som Library of Congress med
sin Flickrsatsning varit pionjirer for.¢ Vissa linder har gjort stora digi-
tala insatser; framfor allt USA, men ocksd Frankrike som stdr for nistan
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hilften av de fem miljoner digitala objekt som idag ryms inom Europe-
ana.” Somliga fotohistoriker, som exempelvis Michael Lesy, har faktiskt
argumenterat for att det redan finns tillrickligt med historiska fotogra-
fier pd webben. ”Problemet idag”, har Lesy hivdat, Vir inte att det finns
for fa bilder, utan alltfér manga. Historiska fotografier finns i stora
mingder, i vilordnade samlingar under ledning av kunniga kuratorer.
Och fler och fler av dessa samlingar digitaliseras. Bildmittnaden ér bara
ett musklick bort.”®

Men frén ett europeiskt perspektiv rider knappast nigon dvermaitt-
nad. Europeana innehéller kanske bara en halv miljon fotografier — det
vill siga, bara drygt tio procent av Wikimedia Commons bestand - fram-
for allt pd grund av rittighetsproblem. Som Vivianne Reading papekade
sensommaren 2009 méste de olika medlemslinderna ”sluta att avundas
de framsteg som gors pa andra kontinenter och i stillet sjilva ta tag i fra-
gan. Eftersom enbart Europeana inte ricker for att sitta Europa pa den
digitala virldskartan, behéver vi forbittra samarbetet for att anpassa
EU:s upphovsrittsliga lagstiftning till den digitala tidsdldern.”® Massdi-
gitalisering forefaller alltsd vara nyckeln till framgang, men vissa forskare
har ocksa flaggat for att det behévs en tredje strategi mellan de kvalita-
tiva digitaliseringsinsatserna och de kvantitativa, vad Mats Dahlstrom
kallat ”kritisk digitalisering”. Den skulle dels ta till vara den erfarenhet
och tradition som historisk och kritisk textutgivning ir férknippad med,
dels ha till uppgift ate forse digitala objekt som fotografier med stora
mingder metadata, och pa olika sitt ”bidda in bibliografisk [informa-
tion] och annan forskning i objekten sjilva.”*

Hur olika nationella minnesinstitutioner gar tillviga for att digitali-
sera sina fotografiska samlingar star emellertid inte i fokus for denna ar-
tikel. Men olika slags digitaliseringsverksamheter utgér likafullt textens
stindigt nirvarande fond. Min ambition i det f6ljande 4r snarare att dis-
kutera olika grundliggande forutsittningar f6r hur fotografier flyteats
in i den digitala dominen. Genom att anligga ett traditionellt produk-
tions-, redigerings-, och distributionssynsitt pd digitala fotografier ir
tanken att teckna en bred medichistoria 6ver detta bildformats fram-
vixt. Vad som ir ett ”fotografi” och vad som ir en ?bild” ir i digitala
sammanhang ofta svart att avgora. I mediekonvergensens tidsdlder ut-
gor 4 ena sidan allt binirt fotograferat eller skannat material en fotogra-
fisk bild i digital form (dérav termen bildfingst), & den andra sidan dger
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ett digital fotografi sin egen mediespecificitet. Mer konkret strivar arti-
keln att utifrdn ett underliggande ABM-perspektiv diskutera hur och pa
vilket sitt som digital hdrdvara och mjukvara (kameror, skanners, bild-
program), samt inte minst internets nitverk av nitverk férindrat foto-
graferingsmediet pa bara négra fi decennier.

Alla minnesinstitutioner som arbetar med historiska fotografier i
skarven mellan analogt och digitalt vill naturligtvis utféra ett professio-
nellt arbete, men resurserna ir begrinsade och linge har kvalitet priori-
terats framfor kvantitet. Gradvis har webben tagits i ansprik, men det
ir fortfarande nagot som sker i begrinsad skala. De manga hogupplosta
bilder som produceras genom reprobestillningar ger (om de éverhu-
vudtaget hamnar pa webben) i regel upphov till juridiska rittighetspro-
blem - vilket hindrar dem frin att ni en vidare publik. Aven om man
allesd reproducerar digitalt har distributionsvigen i hég grad forblivit
analog.

Den medichistoriska évergingen fran analogt till digitalt ir dock be-
tydande, framférallt i distributionshinseende vilket ett antal minnesin-
stitutioner ocksd insett. Men skillnaderna ska heller inte dverdrivas.
Adobes lansering av redigeringsprogrammet Photoshop 1990 innebar
till exempel inte starten for fotografisk manipulation; i mérkrummet
har det alltid varit mojligt, ja rentav praxis ate paverka och férindra en
fotografisk bild. Anda ir ett digitalt fotografi visensskilt frin ett ana-
logt, och med ritta kan man friga sig vad en binir bild egentligen 4r for
ndgot? Hur blir den till och hur 4r den uppbygg? Pa vilket sitt férindrar
olika bildredigeringsprogram fotografiers indexikalitet? Och vad bety-
der webben som grinssnitt for cirkulationen av digitala fotografier? Syf-
tet med den hir artikeln dr att férsoka adressera ett antal sidana storre
frigekomplex. Genom att i en introduktion till olika digitala dilemman,
och direfter i tre kronologiska oversikter skissera det digitala fotografi-
ets medichistoria — med fokus pa digital bildproduktion, binir redige-
ring och webbaserad distribution och cirkulation - hoppas jag fa korn pa
och analysera hur det analoga fotografiet uppgraderats till digitala for-
mati stort som smaitt, samt inte minst hur man bor férstd denna forind-
ring utifrdn ett medialt kulturarvsperspektiv.
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Digitala dilemman

Pé fler 4n ett sitt uppenbarar det inledande exemplet med Google Earth/
Art att det dr en annan natur som talar till kameran én till 6gat”, for att
citerat en berdmd konstverksessi. "Annorlunda framfor allt dirigenom
att det av minskligt medvetande uppfyllda rummet ersitts av ett omed-
vetet uppfyllt rum.”* Google Earth/Art forefaller pA manga sitt dntli-
gen ha bordlagt den mediemoderna tritan huruvida maskiner ser bittre
in minniskor. Med fotografier har man alltid kunnat komma nira; mik-
roskopisk fotografering har exempelvis en lang medichistoria. Foljaktli-
gen forfiktades linge uppfattningen att ett analogt fotografi var 6ver-
ligset en digital bild. Den senare inneholl nimligen bara en fixerad
mingd information (ett visst antal pixlar), medan ett analogt foto pa ke-
misk vig kunde forstoras och avsloja mer och mer detaljer. I sin pionjir-
bok om digitala bilder, The reconfigured eye frin 1992 hivdade exempelvis
William Mitchell denna stdndpunkt. I ett analogt fotografi existerar det
Yen indefinitiv mingd information”, menade han di triumferande.®
Men som bland andra Lev Manovich kritiskt pipekade nigra ar senare
var det en sanning med modifikation. Nir Manovich 1995 skrev sin bril-
janta artikel ”The paradoxes of digital photography” patalade han att
det fanns flera skannrar som klarade att fotografiske digitalisera bilder
pd uppemot 2 400 pixlar per tum (ppi), bilder som alltsd redan da inne-
holl lingt mer information in vad ett analogt fotografi nigonsin haft.”

Nistan 15 4r senare ir situationen naturligtvis ytterligare tillspet-
sad. De bilder som Google tagit av Pradomalningarna kan nir det gil-
ler informationsmingd inte ens jimforas med analoga fotografier efter-
som de ir s odndligt mycket titare. Det paradoxala ir dock att de fles-
ta digitala bilder idag dr hogkomprimerade. P4 webben komprimeras
bilder for att det ska ladda fram snabbare, och i en digitalkamera for att
spara lagringsutrymme. P4 minnesinstitutioner dr komprimeringsgra-
den av digitaliserat material en stindig killa till diskussion. Tekniken
har med andra ord inneburit att man dels kan dstadkomma de mest fan-
tastiske hogupplosta bilder, dels att digitala fotons standardvirde i re-
gel dr timligen undermaligt. Just detta var for 6vrigt yteerligare en kri-
tik som Manovich avfyrade mot Mitchell. I borjan av 199o-talet kunde
den senare fortfarande hivda att en digital bildkopia inte skilde sig fran
en annan, nigot som visserligen inte stimde di - och stimmer innu
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mindre idag. Att de flesta digitala bilder, savil p4 webben som pé andra
databirare, ir komprimerade innebir i korthet att nir man kopierar
dem sa forsvinner en bit data; samma sak sker vid nista kopiering och
s& vidare. Manovich gick redan di s& langt som att definiera ett slags
”lossy compression” - komprimeringstekniken som gjorde bildfiler
mindre genom att viss information raderades - som sjilva fundamentet
for den digitala visuella kulturen.* Bildformatet JPEG ir exempelvis se-
dan mer 4n ett decennium standard for sd kallad destruktiv kompres-
sion, det vill siga en form av datakompression dir den ursprungliga
bildinformationen gir férlorad till f6rman for ate bildfilen blir mer
kompakt. I snitt tar fotografier sparade i JPEG ungefir fem till tio ging-
er mindre plats, samtidigt ir kvalitetsférlusten ofta inte synlig f6r dgat.
Pi rite sorts bilder kan JPEG ”ge extremt god komprimeringsgrad med
bibehillen kvalitet”, informerar Wikipedia. ”JPEG ir diremot direkt
olampligt pa ritningar eller datorskapade bilder med raka linjer och
skarpa kontraster, dir kompressionsgraden blir mycket lig om bildkva-
liteten inte ska forsimras alltfor mycket.”'s

Liser man idag om Lev Manovichs artikel, slds man av dess tidiga in-
sikter i hur ”det digitala” egentligen fungerar pa bildomridet. Nuforti-
den ir detta nebulosa digitala” kulturens sjilva default. Nistan allt som
produceras, om sa bocker eller tidningar, utstillningar, radioprogram
eller fotografier ir beroende, for att inte siga uppbyggt av datorbaserad
kod. Att den ibland sitter vissa begrinsningar, till exempel betriffande
komprimering, har i gengilld 6ppnat for nya format och bildlésningar.
Genom att exempelvis fotografera med ett bildformat som raw, vilket
innebir minimalt férindrad digital ridata frin en exponering med en
stillbildskamera, fir man som amatorfotograf tillgdng till lingt mer
bilddata 4n tidigare. Bilder tagna i Raw fungerar som indexikalt utdrag-
na fotografier; dven en ”diligt” exponerad bild kan exempelvis mycket
enkelt, "utan att egentligen foérstora nigra pixlar, justeras [for] att ta
fram extra bildinformation.”*¢ Foton sparade i RAW ir alltsd inte lingre
ett index av ndgot framfor linsen eftersom sjilva bildresultatet per se inte
ir numeriske definierat. Programkoden som reglerar fixeringen har helt
enkelt som uppgift att vara flytande och flexibel.

Lev Manovich menar i sitt pAgdende bokprojekt pa webben, Software
takes command - en studie som for 6vrigt inte heller dr fixerad utan konti-
nuerligt skrivs vidare — att vi sedan ndgra ér tillbaka lever i en mjukvaru-
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kultur, ”a software culture”, som vi alla trivs i och glatt anvinder oss av,

men som knappast nigon egentligen begriper sig pa.”7 Att den allminna
kunskapen om vad “det digitala” innebir ir timligen begrinsad torde
vara allom bekant. Det dr nu knappast nigot att férfasa sig over, inte
minst eftersom mjukvarukulturen 4r designad for att vara anvindarvinlig
och transparent. Men i sektorer dir dvergangen fran analogt till digitalt
har biring inte bara pa hur information presenteras utan ocksd pa hur den
ska bevaras pa sikt (vilket dr fallet inom ABM-sektorn) leder okunskap till
problem. P4 minga minnesinstitutioner ir vet- och kunskapen om digital
teknologi och digitala bildformat skral, vilket ir ett av skilen till varfor
man ofta forhillit sig skeptisk till webbens mojligheter. Gladjande nog ir
det en situation som héller pa att férindras, men pd manga stillen ir det
faktiskt alltjimt oklart om man digitaliserar frimst for att bevara eller for
ate tillgingliggora.

Naturligtvis dr de personer som sysslar med digital bildfingst som
museifotografer eller skanneroperatorer kunniga pa sitt file. Riksantik-
varieimbetet anordnar till och med kurser i digital bildhantering f6r
Yatt oka kunskapen om och forstdelsen for de nya mojligheter som den
digitala tekniken erbjuder.”® Men i regel uppmirksammas de mer over-
gripande teoretiska och historiska implikationerna, liksom de praktiska
konsekvenserna, av digitaliseringens medietransfer alltfor sillan. En an-
ledning idr att teknikutvecklingen ir minst sagt komplicerad, en annan

Samma bild — med olika kom-
primeringsgrad. Bildformatet
JPEG innebidir sa kallad destruktiv
komprimering, ddr den ur-
sprungliga bildinformationen gar
forlorad till forman for att bildfilen
blir mer kompakt. Samtidigt dr
JPEG konstruerat efter hur dgat
och hjdrnan uppfattar en bild sa
att kvalitetsforlusten skall bli sa lite
midirkbar som méjligt. Den viinst-
ra bilden dr 224 K (JPEG-kvalitet
max), den hégra 96 K (JPEG-
kvalitet 10 procent). George
Eastman House.
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att den gir sa rasande fort. Den kommersiella potentialen for nya bild-
teknologier dr enorm, och en tilltagande mediekonvergens betriffande
sdvil hard- som mjukvara har ocksa gjort det digitala bildféltet hart nir
ooverskadligt. Det ir exempelvis inte digitalkameror som numera pro-
ducerar mest fotografier virlden 6ver utan Nokias mobiltelefoner med
inbyggd kamera, detta eftersom foretaget har ungefir 40 procent av
virldsmarknaden fér mobiler.

Digital bildproduktion

Under forsta hilften av 1970-talet skrev Susan Sontag ett antal artiklar
i New York Review of Books dir hon forsokte argumentera for att fotogra-
fiet inte var en konstform utan snarare ett slags socio-rituell praktik,
tankar som sedermera resulterade i hennes studie On photography.* 1dag
ir den diskussionen overspelad. Fotograferingskonsten ir en marginell
foreteelse pa den globala bildarenan, och som Sontag papekat i en sena-
re bok ir virlden numera fullstindigt genomsyrad av fotografier. Glo-
balt lever vi i en virld 6vermittad av bilder, “hyper-saturated with ima-
ges”.> Hur ménga digitala foton som globalt tas varje dag ir omojligt
att veta; formodligen ror det sig om hundratals miljarder. Bara pa soci-
ala nitverkssajter som Facebook och Flickr finns tiotals miljarder foto-
grafier uppladdade.

Den digitala tekniken har alltsd inneburit att den personliga bildpro-
duktionen 6kat exponentiellt. Nistan alla familjer i dtminstone vist-
virlden 4ger en digitalkamera, och eftersom méinga mobiler idag har in-
byggda kameror ir mojligheten att fotografera lika stor som behovet av
att kunna bli nddd. Enkelheten i den nya tekniken har med andra ord
gjort fotograferandet samtida och langt mer instrumentellt dn tidigare.
Framfor allt yngre personer tar inte lingre bilder for att foreviga hindel-
ser; snarare handlar det om att visa upp skeenden i ett konstant nu - fo-
tografiet har faktiskt pd ménga sitt blivit till ren information. Direkt-
uppladdade pd webben presenterar speciellt mobilbilder saker och hin-
delser for kompisar och familj utan nigon egentlig arkiverande avsikt,
iven om en rad sajter naturligtvis erbjuder "image hosting” av digitala
bilder online. Enligt SOM-institutets senaste rapport ir mobilkategorin
skicka bilder” just den vanligaste efter ringa och SMS:a bland yngre.>*
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Den forsta mobiltelefon som hade en inbyggd digitalkamera lansera-
des viren 1999. I telefonens minne kan upp till 20 Jpeg-komprimerade
bilder sparas for senare bruk”, rapporterades det di.>* Digitalkameror
har emellertid en lingre medichistoria, sammankopplad med insikten
om att bilder faktiskt kunde framstillas pd datalogisk-numerisk vig.
Liksom mycket i teknikhistorien dr den digitala bildens uppkomst ett si-
doresultat av ndgot annat, i detta fall en restpost av ”the space race”.
1961 presenterade nimligen ingenjoren Eugene F. Lally ett papper pa
det arliga konventet for American Rocket Society, ”Mosaic guidance for
interplanetary travel”. I sin presentation beskrev han den konceptuella
utformningen av datorstyrda kameror baserade pi en mosaik av strélar
via fotodetektorer, vilka pd binir vig skulle kunna ge vigledning och
navigation under rymdfirder. ”I Mosaic-navigeringssystemet kommer
en fotodetektor att fungera visuellt forstirkande, ungefir som ogats
nithinna [retina]”, patalade han nagot kryptiskt.> I retina finns tva fo-
toreceptorer, stavar och tappar, och upplésningen i dgat avgors bland
annat av hur titt det ir med tappar pa retina. P4 samma sitt som ljusets
egenskaper omvandlas till nervimpulser tinkte sig Lally att en mosaik
av sma numeriska bilddelar kunde sittas samman for att representera na-
got storre, ndgot som ir sjilva grundprincipen for alla slags mosaiker.

Aven om Lally sjilv inte skrev om pixlar - termen “pixel” (picture ele-
ment) myntades forst nigra dr senare (men ocksd det i rymdsamman-
hang)** — antydde mosaikbegreppet en konceptuell forstielse av bilder
som uppbyggda av mindre bildelement. Det dr ocksd den princip som all
bildrastrering baserar sig pi. De forsta rastrerade fotografierna trycktes
redan i borjan av 1870-talet, och raster har alltsedan dess varit ett repro-
tekniskt hjilpmedel for att dela upp en bild i punkter eller linjer med vitt
diremellan, for att vid tryckning moéjliggora atergivning av olika halvto-
ner. I korthet innebir uppdelandet av en bild i olika smi punkter att
man utnyttjar det faktum ate det minskliga dgat inte ser skarpt nog.?s
Vad Lally (och andra) alltsd insdg under det tidiga 1960-talet var att nu-
meriskt-matematiska bilder kunde konceptualiseras pa ungefir samma
sitt som rastrerade foton.

Med en pixel, det vill siga ett slags bildpunkt, kom man si smaning-
om att beteckna det bildelement som utgjorde den minsta bestdndsdel i
det raster som en digital bild byggdes upp av. Nir man idag talar om di-
gitala fotografier menar man i regel ett grafiskt objekt kodat i digital
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form av rastrerad art, det vill siga punkcuppbyggda bilder. Vanliga
punktuppbyggda bildformat ir till exempel TIFF eller PSD - format som
igs av adobe - i vilka bilder kan sparas utan nigra storre kvalitetsforlus-
ter, ofta i form av si kallade bizmaps. Fordelen med att lagra bilder som
bitmaps dr att ingen information gar forlorad, dirtill 4r bildinformatio-
nen enkel att nd och snabb att bearbeta. Nackdelen ir att de kriver stor-
re lagringsutrymme in ett komprimeringsformat som JPEG, vilket alltsd
delvis forstor datamingden i den ursprungliga bilden.

Men digitala bilder kan ocksd vara vektorbaserade, en typ av kod-
ning som framfér allt anvinds f6r att gora en bild skalbar. Vektorgrafik
byggs upp av sd kallade geometriska primitiver, det vill siga punkter,
linjer eller cirklar vilka sammantagna kan utgéra en bild. En vektorbild
ir matematiskt skalbar och kan forstoras eller forminskas hur mycket
som helst utan att bilden blir suddig eller tar storre plats. Illustrationer
gjorda i program som till exempel Adobe Ilustrator ir oftast av vektori-
serad typ, medan bilder som ir skapade/bearbetade i program som Pho-
toshop [...] oftast ir punktuppbyggda.”>¢

Under den tidiga datorutvecklingen anvinde sig de flesta datorer av
olika vektorbaserade grafiksystem. De mojliggjorde presentationen av
hogupplosta bilder och animationer, och det bor understrykas att ingen-
jor Lally var langt ifrAn ensam om att tinka kring olika datorbaserade
grafiska grianssnitt. Faktum ir ate hans idéer kring digitala bilder dels var
beroende av den samtida datorutvecklingen, dels av en lingre mediehis-
toria kring elektronisk bildtransmission, vilken ett decennium tidigare
kronts av televisionen. En viktig forutsittning for Lallys fotografiska
koncept var exempelvis den telefotografiska teknologi som dagspressen
anvint sig av alltsedan mellankrigstiden. Tekniken utvecklades ur-
sprungligen av Edouard Belin i form av ett slags fototelegrafisk apparat,
sd kallad belinografi, med vilken man kring 1910 kunde sinda fotogra-
fier 6ver stora avstind via telegraf- eller telefonlinjer. Genom att utnytt-
ja en reliefkliché av ett fotografi, kunde en bild monterad pé en roteran-
de trumma omvandlas till 6verforbara elektriska signaler. I borjan av
1920-talet forfinades tekniken si att det blev mojligt att skicka bilder
tradlost over radiovdgor, och parallellt borjade telefotografi ocksd att
kommersiellt anviindas av olika nyhetsbyrier. Grunden for den telefoto-
grafiska tekniken var de roterande trummor vilka omvandlade analoga
bilder till en elektronisk signal. Samma rotationsteknik var ocksa elemen-
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tir for de skanners som under efterkrigstiden borjade utvecklas som ett
led i en alltmer omfattande amerikansk datorisering av olika samhills-
sektorer. Den forsta egentliga bildskannern konstruerades 1957; baserad
pa telefotografisk trumteknik lir den ha kunnat skanna svart-vita bilder
med 176 pixlars upplosning.

Det digitala fotografiets mediehistoria kan med andra ord inte teck-
nas utan en bredare forstielse av datorteknikens skiftande tillimpning-
ar. Om en John von Neumann 1945 lade grunden till distinktionen mel-
lan hard- och mjukvara i en banbrytande rapport om EpDVAC*, en av de
allra forsta binira datorerna, si férindrades uppfattningen om datorer
gradvis under 1950-talet. Linge sigs och anvindes de som gigantiska
riknemaskiner, men genom von Neumanns distinktion borjade man
sirskilja datorns form frin dess innehll. Sa sakteliga blev det uppenbart
att med olika former av mjukvara kunde datorns hirdvara utféra de
mest skilda uppgifter - till och med presentera bilder. 1957 introducera-
des programspriket Fortran; istillet for att knacka numerisk kod inne-
bar det en tilltagande interaktivitet mellan ménniska och maskin. Inter-
netpionjiren J.C.R. Licklider - si sminingom en av hjirnorna bakom
ARPANET/INTERNET - publicerade till exempel 1960 artikeln ”Man-
computer symbiosis”, i vilken han argumenterade for nya grinssnitt,
och genom sa kallad time-sharing for 6kad personlig interaktion mellan
dator och anvindare.?® Persondatorer fanns dnnu inte vid denna tid,
bara stordatorer, eller mainframes som de kallades pa engelska, pé vilka
man gemensamt kunde kora olika slags programkod. Licklider var linge
knuten till MIT i Boston, och i denna universitetsmiljé utvecklades ett
sant heuristiskt forhallningssitt till datorer. Bland annat konstruerade
man det forsta ordbehandlingsprogrammet, som till méngas fortret re-
ducerade mainframedatorn TX-o (som kostat tre miljoner dollar) till en
simpel skrivmaskin. Nir det gillde nya grafiska grinssnitt var det ocksa
nu som de forsta datorspelen lanserades. PA MIT utvecklade exempelvis
en grupp studenter 1961 rymdspelet Spacewar!, dir tvd spelare grafiskt
kontrollerade var sitt missilskjutande rymdskepp pa dataskirmen. Spa-
cewar! betraktas av minga som det forsta vitt spridda, och dirfér mest
inflytelserika tidiga dataspelet.

Huruvida Eugene F. Lally nigonsin spelade Spacewar! fortiljer inte
historien, men att det férsta dataspelet tematiserade samma rymdkapp-
16pning som gav upphov till de initiala idéerna kring digitala fotografier
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ir inte nigot sammantriffande. Det kalla kriget gjorde att Pentagon
pumpade in pengar i olika mer eller mindre omfattande dataprojekt.
Det mest kostsamma var det sa kallade sage-projektet, ett automatiskt
kontrollsystem fér att identifiera fientligt, sovjetiskt bombflyg vilket ba-
serade sig pd radarteknik - ytterligare en teknologi grundliggande for
digitala bilder - interaktiv databehandling och modembaserade nit-
verk. Hur som helst, for att férverkliga de olika konceptuella idéer kring
digitala fotografier som var i svang var det framfor allt nédvindigt att
utveckla en motsvarande teknologi till fotografisk film i analoga kame-
ror. Under det sena 1960-talet arbetade en rad ingenjorer pA American
Telephone & Telegraph Company och Bell Labs med olika prototyper
for bildtelefoner, och som en bieffekt lyckades man producera ett slags
halvledare, si kallade CCD (Charge-Coupled Device), vilka genom en
fotoelektrisk effekt kunde alstra och spara elektroniska bilder (nigot
som 4o &r senare belénades med Nobelpriset). Kring 1970 boérjade
CCD-tekniken férfinas, och s sminingom bildade den grunden till di-
gitalkamerans bildsensor som omvandlar ljus till elektriska signaler. En
digitalkamera ir alltsd en kamera dir ett fotografi exponeras pa en digi-
tal bildsensor istillet for pa fotografisk film. Det ir just denna bildsensor
som teknologiskt dr uppbyggd av de ljuskinsliga punkter (eller pixlar),
som registrerar inkommande fotoner. Det #r antalet pixlar i bildens
bredd och hoéjd som bestimmer ett fotografis pixelantal, men dessa mas-
te alltid sparas pa nigon slags minne i kameran - bildsensorn fungerar
alltsd inte som lagringsmedium.

Under 1970-talet forsokte flera firmor att kommersialisera denna
komplicerade bildteknik; Kodak konstruerade exempelvis 1975 en digi-
talkamera med en resolution pa 10 coo pixlar dir varje foto tog 23 sek-
under att avbilda. Men det var férst under 1980-talet som digitalkame-
ror borjade kunna generera foton som direkt sparades som datorbase-
rade filer pd ett minne i kameran, detta i analogi till den samtida dator-
utvecklingen. PC-revolutionen di innebar ju dels ett nytt slags lagrande
av data, dels introduktionen av ett distinkt grafiskt grinssnitt, det si
kallade GUI (Graphical User Interface), som fitt nistan all uppmirk-
samhet i beskrivningen av IT-utvecklingen. Samtidigt ir det litc att
glomma bort att under 1980o-talet sparades en PC:s binira information
frimst pa olika typer av magnetband. Som Matthew B. Kirschenbaum
hivdat har datahistoriker alltfor lite uppmirksammat den psykologiska
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Ett av de bindra grinssnittens ursprung — datorspel. Spacewar! frin 1961 utvecklades pd MIT av en
grupp studenter.
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skillnaden som uppstod nir man vil kunde borja spara saker 7 datorn
snarare in utanfor den. Teknologin dndrade karaktir; med hirddiskens
fodelse blev datorn inte lingre bara en processande maskin utan mer till
en individuell helhet.?? Samma teknologi implementerade Fuji foljaktli-
gen i sina kommersiella digitalkameror under det sena 198o-talet, di
dven de forsta standardformaten for digitala bilder som jreG lanserades.
Fujis modell ”Logitech Fotoman” frin 1990, anvinde sig till exempel av
en CCD-bildsensor. Den lagrade alla bilder digitalt och presenterade dem
genom att de laddades upp pé en dator.

Digital bildredigering

Om Fuji 1990 lanserade den forsta kommersiella digitalkameran, sé pre-
senterade programforetaget Adobe samma ir den forsta versionen av
det bildredigeringsprogram som alltsedan dess dr mer eller mindre sy-
nonymt med digitalfotografi - Photoshop. Till en bérjan gick program-
met bara att anvinda pd Macintoshdatorer, och Adobes marknadsstra-
tegi var att lansera Photoshop som ett bildverktyg inriktat mot en storre
designmarknad snarare in mot professionella fotospecialister (vilket
ofta varit fallet med tidigare bildredigeringsprogram). Prissittningen
var foljaktligen annorlunda (dtminstone till en borjan). Photoshop sél-
des for under tusen dollar, bara hilften av vad det snarlika programmet
ColorStudio kostade. Tanken med Photoshop var att programmet skul-
le appelera till designers, formgivare och reklambyréer, det vill siga den
milgrupp som framover kom att dgna sig at ”desktop publishing”.3
Noterbart ir att innan Adobe borjade silja Photoshop, var program-
met under en kort tid licensierat till skannertillverkaren BarneyScan
som skickade med en tidig variant som mjukvara till sina skannrar.
Skannertekniken ir satillvidat central for att férstd den fotografiska ro-
relsen mellan analogt och digitalt. P4 fler dn ett sdtt var skannrar en for-
utsittning for digital bildredigering (och Photoshops genomslag) under
det tidiga 1990-talet, &tminstone innan marknaden f6r digitalkameror
mognade. Skannrar hade linge den férdelen att de kunde producera
langt mer hogupplosta digitala bilder 4n kameror for export in i en da-
tor, och stoérst kommersiell potential hade sd kallade flatbiddsskannrar.
Tekniken har i huvudsak forblivit densamma, dven om bildkvaliteten pi
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senare &r 6kat nistan lika mycket som skannerpriset sjunkit. I korthet dr
en flatbiddskanner en form av bildldsare som med hjilp av ett optiskt
lishuvud producerar en digitaliserad rasterbild (av ett original) genom
att underifrin en glasskiva belysa bilden och mita det reflekterande lju-
set. Teknikhistoriskt finns det flera kopplingar mellan skannrar och ana-
loga stencil- eller kopieringsmaskiner (vilka blev vanliga redan under
1960-talet), men den stora skillnaden ir att skannrar varit beroende av
medfoljande dator och mjukvara. En skanner ir alltid kopplad till en da-
tor, och den binira bilden skickas via ett kommunikationsprotokoll som
till exempel TwaiN till ett bildbehandlingsprogram for (eventuell) redi-
gering.

TWAIN introducerades 1992 — den inofficiella akronymen lir nigot
férvanande sta for "Technology Without An Interesting Name” - i form
av en oppen grianssnittstandard for drivrutiner av skannrar. Ett r sena-
re lanserade Adobe en ny version av Photoshop (nummer tre), vilken
presenterade den revolutionerande mojligheten att i ett inskannat foto-
grafi separera olika bildlager, si kallade layers, frin varandra. Av alla
uppdateringar av Photoshop har skiktandet av ett digitalt fotografi i oli-
ka lager forblivit det mest genomgripande. Faktum ér att denna innova-
tion lade grunden till den visuella webbkultur som dominerat det senas-
te decenniet; rorlig grafik och animationer i olika Flashformat har ex-
empelvis alla sin upprinnelse i mojligheten att differentiera ett foto i
olika lager. Lagerfunktionen gjorde att alltfler personer verksamma
inom medie- och bildsektorn bérjade anvinda Photoshop. Samtidigt
var den inte unik for Adobe. Ett program som Live Picture inkluderade
exempelvis ocksd ett snarlikt sitt att bearbeta digitala fotografier. Men
priset var allefér hoge, och i och med att Adobe lanserade Photoshop 3.0
for savil Mac som Windows tog foretaget ett fast grepp om den digitala
bildprogrammarknaden.

P4 ménga sitt var det med Photoshop 3.0 som digitala fotografier
allemer kom att sirskilja sig frin analoga bilder. Genom fotohistorien
har det forvisso alltid varit moéjlige att paverka och forindra en analog
fotografisk bild under sjilva framkallningsprocessen. Den stora skillna-
den i digital form var att denna process nu blev fullstindigt interaktiv,
reversibel och synliggjord. Naturligtvis kunde man ocksa tidigare med
hjilp av fotoretuschering forindra en bild i efterhand, till exempel ge-
nom att ta bort en oonskad person - antalet retuscherade personer i
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Adobe Photoshop 3.0
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Bildmanipulation annu dazumal
— och 1993. Photoshop 3.0
inkluderade sd kallade "image
layers”, vilka kommit att utvecklas
till sjéilva navet i detta standard-
program for digital bildredigering.

officiella sovjetryska publikationer ir ju betydande. Retuschering har i
fotohistorien knappast varit ett undantag, men med Photoshop blev det
en regel.

Vad som framfér allt var patagligt for tidiga anvindare av Photoshop
var hur digitala fotografier egentligen var uppbyggda. Utan att behéva
begripa den bakomliggande programkoden kunde man exempelvis ge-
nom Mackommandot 8 + (plus) eller 38 - (minus) stega in eller ut ur
en bilds textur. Férmodligen var det genom detta program som en
mingd anvindare (som forfattaren av den hir artikeln) forst fick syn pa
och forstod vad en pixel egentligen var for nigot. Forstorade man till-
rickligt mycket kom man snabbt ner pé fotografiets rasterniva, och dir
uppenbarades sma kvadratiska pixlar som minsta bildelement. Den fo-
tokonceptuella inzoomningen i Google Earth/Art har tveklost sin upp-
rinnelse i denna tidigare fird in i bildens textur.

Genom att Photoshop snabbt blev populirt pd en massmarknad (i
hog grad genom att piratkopieras), bidrog programmet till insikten om
att ett inskannat fotografi i en dator faktiskt transformeras till ett férin-
derligt, dynamiskt informationssystem. Digitalisering, menade dérfor
somliga medieforskare upprort vid mitten av 199o-talet, innebar ritt
och slitt att fotografiska bilders bevisvirde reducerats till sjilva digitali-
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seringsprocessen; “digitalization destroys the photographic image as
evidence of anything except the process of digitalization.”* I binir form
kunde ett fotografi férindras nistan hur som helst, och genom Pho-
toshops kloningsverktyg ”clone stamp” var det exempelvis forbluffande
simpelt att kopiera och flytta bitar av grundbildens textur. Att klona
innebir att man kopierar pixlar ur fotografiets ursprungliga struktur,
och ?maélar” 6ver med dessa nigon annanstans i bilden. Att verbet ”pho-
toshoppa” sedermera kommit att bli en accepterad term for att redigera,
eller till och med manipulera fotografier digitalt, dr forstés ett tecken pa
programvarans popularitet. En erfaren bildredigerare kan genom klo-
ning fi till en fullstindigt s6mlos dvergang mellan helt disparata bild-
partier. P4 YouTube vimlar det av si kallade "Photoshop makeovers”,
sma korta videos i vilka skickliga bildredigerare pa nigon minut fir ett
fotografi att fullstindigt dndra karaktir och utseende. Det ar darfor inte
forvanande att binir manipulation ofta framhélls som ett av sirdragen
for nya digitala medier.

Det som emellertid kom att fi mest praktisk betydelse f6r bildbran-
schen i mitten av 199o-talet var den nya lagerfunktionen i Photoshop
3.0. Med anvindandet av verktyget ”Polygonal Lasso Tool”, kunde de-
lar i ett fotografi klippas ut, kopieras och klistras in i nya lager. Ett hu-
vudmotiv kunde alltsd sirskiljas frin bildens bakgrund, och som nytt
bildlager foérskjutas till en mer passande plats. Dessutom kunde lagren
goras mer eller mindre genomskinliga; ett fotografi kunde alltsd plots-
ligt bestd av en bunt bildeffekter staplade ovanpa varandra. Fotografiets
indexikala relation till verkligheten inte bara forsvann, det ersattes med
en bokstavligt binir pallett av bild- och effektlager dir ett foto kunde
skiktas pd nistan vilket 6nskvirt sitt som helst. Lagerfunktionen ut-
vecklade sig just till sjilva navet i Photoshop, och i den minst sagt omfat-
tande sekundirlitteratur med handbocker kring digital bildhantering
dterkommer stindiga lovord over lagerfunktionens spanstighet. De sto-
ra fordelarna med att arbeta i lager sigs vara okad "flexiblitet” och "kre-
ativitet”: med lager ér det ldtt ”att blanda, flytta och skapa montage och
kreativa verk” kan man bland annat ldsa pa en av de otaliga sajter som
idag erbjuder kurser i bildhantering.3*

Mojligheten ate skapa montage med Photoshops lagerfunktion ac-
centuerade ocksd den kontinuitet som man understundom finner mel-
lan analoga och digitala fotografier. Som Lev Manovich pipekat existe-
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Analoga lager. Hanna Héch,
”Schnitt mit dem Kiichen-
messer. Dada durch die letzte
Weimarer Bierbauchkul-
turepoche Deutschlands
1919”. Bildarchiv
Preussischer Kulturbesitz.

rar det ett antal reella forbindelser mellan analogt och digitalt - men
ocksd diskontinuiteter.3 Fotohistoriskt foreligger exempelvis stora lik-
heter mellan lageruppbyggda analoga och digitala bilder. Precis som
Photoshops lagerfunktion baserade sig exempelvis det modernistiska
fotomontaget pa en skiktad bildkomposition uppbyggd av ildre foto-
grafier (eller delar av dem) vilka monterades samman pa ett gemensamt
underlag. Om fotomontaget som konstform hade ett av sina ursprung i
det kubistiska collaget, hade det ocksa en lingre populirkulturell visuell
historia i annonssammanhang.3 I Weimartyskland utvecklades foto-
montaget till en slagkraftig bildgenre med forgreningar till savil politik
som reklam. Dadaisten Hanna Ho6chs montage, ”Schnitt mit dem
Kiichenmesser” fran 1919, det vill siga ett urklipp eller snitt med koks-
kniven, ger en antydan om vad genren gick ut pa. De otaliga rastrerade
tidningsfotografierna i Hochs montage bildar en fresk 6ver savil moder-
nitetens medialitet som dess maskinromantik - liksom en medichisto-
risk brygga till det digitala fotografiets multitextur.

Det skiktade, lageruppbyggda fotografiet i Photoshop paminde ock-
s& om tidiga stereobilder, nigot som framfor alle blev uppenbart nir
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Skiktade ruinbilder — dé och nu. De analoga bildlager, som inte gar att reproducera men som ste-
reobilder excellerar i, utgor grunden fér hur en programvara som Adobe After Effects fungerar. Fér
att skapa firdiga "kompositer” anvinder sig programmet av digitala fotolager, vilka i animerad
form kombineras till en ny dynamisk visuell helhe.
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Photoshops systerprogram After Effects lanserades i mitten pi 199o-ta-
let. Grunden for After Effects var de bildlager som lanserades med Pho-
toshop 3.0, och i den nya programvaran var det mojligt att iscensitta
dessa lager som animationer. Effekten pd dskidaren var ungefir den-
samma som att blicka in i en stereobilds skiktade fotolager. Med After
Effects hjilp kunde man spela in ett slags simulering av olika bildlagers
rorelser; ur ett tvidimensionellt fotografi (uppbruten i olika lager) kun-
de alltsd en tredimensionell animation skapas.

En stereobild baserar sig pd tvd nistan identiska fotografier monte-
rade bredvid varandra. Bilderna ir tagna med négra centimeters for-
skjutning, eftersom vi ser pad omvirlden lite annorlunda med véra res-
pektive 6gon. Ligger man en tvidimensionell stereobild i ett stereoskop
framtrider en tredimensionell bild genom en optisk illusion - tekniken
ir nistan lika gammal som fotograferingsmediet sjilvt. De flesta stereo-
bilder fotograferades med ett distinkt djupperspektiv, detta for att
accentuera bildens for- och bakgrund och géra det mojligt for en betrak-
tare att optiskt rora sig inuti bildens olika lager. Precis denna konceptu-
ella princip kom till anvindning i After Effects. Programmet, som numera
ir standardprogramvara f6r behandling av all rérlig grafik och visuella
effekter, baserar sig pd vad som kommit att kallas ”image compositing”,
det vill siga en bildteknik dir olika digitala effekter genereras genom att
kombinera stillbilder, ljud, datorgrafik och video. Fér att skapa firdiga
kompositioner anvinder sig After Effects av kombinerade lager, vilka
direfter animeras for att skapa rorlig grafik — alle med hjilp av en virtuell
kamera. Till varje lager i bildkompositionen kan ett stort antal effekter
appliceras, men de objekt som klipps ur originalbilden maiste alltid klonas
igen.

Med After Effects trider man sitillvida helt bort frin en indexikal
relation mellan fotografi och verklighet, men programmet dr samtidigt
designat for att skapa dvertygande rorlig grafik. Effekten ir ofta sliende,
inte minst nir den appliceras pé historiska fotografier, vilka ”fir liv” nir
de animeras frin tva- till tredimensionella bilder. Foga forvinande an-
vinds After Effects ofta i historiska tv-dokumentirer som baseras sig pa
fotografiskt material, i akt och mening att gora bildberittandet dyna-
miskt snarare in dokumentirt.»
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Webbaserad bilddistribution

For nigra dr sedan gjorde PC World, datormagasinet med virldens stors-
ta upplaga, en lista med de 5o frickaste teknologiska innovationerna,
”The 50 best tech products of all time”. Efter en titgrupp bestiende av
bland andra Apples iPod, fildelningsprogrammet Napster och ordbe-
handlingsprogrammet WordPerfect, hamnade Photoshop 3.0 pa elfte
plats. Adobes revolutionerande bildprogram ”6ppnade dorren for bild-
manipulation i en lingt storre skala 4n vad som varit mojlige tidigare”,
patalade PC World - med f6ljden att vi ”aldrig kommer att kunna lita pa
ett fotografi igen.”3s

Att Photoshop 3.0 skulle platsa pd PC Worlds lista dr inte forvinande;
inte heller att rankingen toppades av Netscape Navigator, den forsta
grafiska browsern for webben. Bilder och grafik var pd ménga sitt en
forutsittning for webbens genomslag i mitten av 199o-talet. Allt kraft-
fullare PC och Macdatorer gjorde det mojligt fér anvindare att inte bara
bearbeta och redigera fotografier utan ocksa kopiera och sprida dem pa
ett nytt sitt. Flera av tidens operativsystem introducerade diverse ”cut-
and-paste”- och ”drag-and-drop”-funktioner dir bland annat bilder en-
kelt kunde dras med musen till valfri plats. Med en Pc kunde man nu
exempelvis hogerklicka pi ett fotografi pd webben och direkt spara ner
det till sin harddisk. Genom Microsoft Office och presentationspro-
grammet PowerPoint, vilket under det tidiga 199o-talet generade hund-
ratals miljoner dollar i vinst, var det enkelt fér anvindare att infoga sé-
dana nerladdade foton i diverse presentationer vilka i sin tur enkelt kun-
de kopieras och spridas. Ett slags kretslopp, eller digitalt ekosystem av
olika bildfléden tog hir sin bérjan.

1993 hade webbens programsprik, HTML (Hypertext Markup Lang-
uage), vilket talar om for webblisaren hur informationen ska presente-
ras for anvindaren, kompletterats med ramtaggen (eller elementtypen)
IMG, det vill siga ”image”. Tanken var att ha 1IMG som standardnamn
for en bitmapfil vilken signalerade f6r en ”webblisare att den ska ta den-
na information och tolka den som en bild, och bidda in denna i texten
precis dir taggen forekommer.”” Ett r senare lanserades Netscape Na-
vigator, och som en foljd bérjade World Wide Web att bli alltmer popu-
ldrt pd internet (webben ir ett av ménga nitverk pa internet). En viktig
innovation som skilde Netscape Navigator frin tidigare webblidsare var

DIGITALA FOTOGRAFIER — EN MEDIEHISTORIA | 185



att text, grafik och bild pd en hemsida gradvis laddades fram. Med tidi-
gare webblidsare som exempelvis Mosaik, var anvindare ibland tvungna
att stirra pa en tom sida i flera minuter i vintan pa att framfor allt foto-
grafier, vilka dven i komprimerad form var ldngt mer informationstita
in text, sd sakteliga listes in. Med ett standardmodem pa 28.8 bitar per
sekund var hastigheten da inte alldeles imponerande.

Introduktionen av Netscape Navigator och inforandet av 1MG i
HTML-kod var tvd viktiga steg i webbens utveckling frin en uppsittning
hypertextuella dokument mot dagens hypermediala viv av mediala mo-
daliteter. Att Getty Images och Corbis lanserades ungefir i samma veva
ir ocksd pad minga sitt talande; dessa kommersiella bildarkiv insg ti-
digt hur nitet pa ett genomgripande sitt var pa vig att forindra det glo-
bala bildflodet. Yahoos Image Surfer lanserades 1996 med en ”serie bil-
der tagna frin webbplatser fortecknade i Yahoos register”, bland annat
fran kategorier som ”fotografi”, ”sport” och "museer & utstéllningar”.*
P4 webben fanns det dd uppskattningsvis mellan 10 och 30 miljoner bil-
der,’? och i samma veva kunde man lisa f6ljande i en artikel om bildsok:
PFramsteg inom skanningsteknik, nitverk, komprimering och video-
teknik - samt inte minst spridningen av multimediedatorer - har lett till
uppkomsten av stora online-samlingar av bilder. Dessa samlingar har
skapat ett behov av nya metoder for att hitta specifika bilder”.«> Med
webben som distributionskanal hade mojligheten, eller snarare svérig-
heten att finna fotografier snabbt blivit ett problem.

Som David Rodowick papekat finns det en medichistorisk tendens
att 6verdriva datorers sitt att forindra och manipulera fotografier, till
forfing for deras kanske dn mer betydelsefulla funktion att kopiera och
sprida bildmaterial. ”Nir vi oroar oss fér datorers kapacitet att férindra
bilder, glommer vi ofta deras in mer kraftfulla och prosaiska kopierings-
potential. Digitalt fédda dokument och digital dokumentation ir ut-
tryck for ett nytt distributionstinkande, inte bara i kraft av sin kopier-
barhet utan ocksd genom spridningens 6kade hastighet och litthet.”+
Multimediedatorernas genomslag liksom webbens ¢kade popularitet
under andra hilften av 199o-talet var bidragande orsaker till den foto-
grafiska explosion och bildexcess som foljde - kring millennieskiftet
fanns det redan uppskattningsvis 200 miljoner digitala bilder pa web-
ben. Sittande framfér datorn hade det néstan blivit lika vanlige att ko-
piera, klippa ut och klistra in som att andas, eller som New York Times
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pregnant uttryckte det kring drsskiftet 1996/97: ”The Internet is a vast
network of copies, held together by copying.”+

Med tanke pa att spridning, cirkulation och (fil)delning det senaste
decenniet varit ledmetaforer i webbens utveckling, framstar New York
Times profetiska diagnos som lika korrekt som den dr empiriskt omojlig
att belidgga. Betriffande digitala fotografier kom den tidiga webben att
underlitta distribution och cirkulation av bildmaterial; att ett av Goog-
le Image Searchs initiala problem var att eliminera antalet kopior av helt
identiska bilder dr exempelvis symptomatiskt.® Idag karakteriseras web-
ben av att material ir i stindig rérelse. Texter cirkulerar, videor korslin-
kas och fotografier kopieras — allt flyter runt i en oindlig binir data-
strom. Redundans och 6verfléd har blivit legio i ett binirt ekosystem
med distributionskostnader som nirmar sig noll. Det var naturligtvis
inte fallet under 199o-talet, men grunden for den distributiva informa-
tionsmodell som Google sedermera kom att excellera i formades d och
det digitala fotografiets mediehistoria ir pA ménga sitt kopplat till den-
na utveckling.

Nir Netscape Navigator lanserades 1994 hade webben ungefir 100 ooo
sidor — tre 4r senare fanns det omkring 100 miljoner webbdokument.
Att navigera och soka fram information hade i ett slag blivit webbens
mest komplicerade friga. I ett konferenspapper skrivet i slutet av 1997,
”The anatomy of a large-scale hypertextual web search engine”, pipeka-
des att den stora utmaningen lag i att bygga ett soksystem med forma-
gan att anpassa sig till den explosiva webbutvecklingen.# Tidigare hade
ledande s6kmotorer som AltaVista och Yahoo forlitat sig pa en form av
semi-manuell indexering av webbsidor. Det hade fungerat ganska bra s
linge utbudet av sajter inte var alltfér omfattande, men det geniala hos
forfattarna Larry Page och Sergey Brin - vilka d& just grundat Google
- lag i insikten (och tajmingen) att endast ett automatiskt mjukvaru-
system skulle ha férmagan att hinga med i den vansinnigt snabba webb-
tillvixten. Minskliga redaktorer ersattes foljaktligen av matematiska lo-
garitmer; hur sokningar presenterades fér anvindaren var enbart en fri-
ga om maskinira kalkyler.

Den traditionella metoden for sokning av fotografiska bilder pa web-
ben var att férse dem med textuell metadata som en s6kmotor sedan
kunde indexera. Eftersom fotot per se inte var sokbart, var det enbart ge-
nom att 6versitta bild till text som den kunde lokaliseras. Under det
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sena 199o-talet blev denna typ av bildsék den dominerande formen for
hur man hittade bilder pa webben - forutsatt att man inte sokte direkt i
specifika bilddatabaser online. Sommaren 2001 lanserade s Google sin
?bildsok”. Google Image Search, meddelade féretaget i ett nyhetsbrev,
?ir det mest omfattande sittet att soka efter bilder pa webben, och det
ir lika ldte att anvinda som Googles 6vriga webbsokningstjinster.” En-
ligt uppgift fanns det redan da 250 miljoner indexerade bilder,* och pre-
cis som tidigare byggde sjilva sokningen pa bildens filnamn. Grinssnit-
tet 4r i stort detsamma som idag, och nir man sokte efter en bild visades
en miniatyr av varje matchande bild upp. Klickade man sedan pé en
tumnagel, férevisades den i en ram hogst upp pé sidan med referens till
den webbsida varifran bilden var himtad. I februari 2004 indexerade
Google 880 miljoner bilder i sin bildsok, och ett ar senare passerade man
en miljard. Pa sin officiella blogg pitalade Google da ocksi att man nu
valt att inkludera bilder eller fotografier som resultat f6r vanliga sok-
ningar. En sokning ”for exempelvis solnedgingar, Mount St. Helens,
eller ndgot annat som véra algoritmer tror bilder kan vara relevanta f6r”
kunde alltsé resultera i bild- snarare dn textlinkar.** Denna rorelse frin
textuella mot mediala sokresultat accentuerades ytterligare tva r senare
da Google pi ett snarlikt sitt dven borjade inkludera videor frin You-
Tube i sina trifflistor.#” Enligt Nielsen/Netratings okade sokningar med
Googles bildsok med nistan 100 procent mellan mars 2005 och 2006.
Somliga experter menade att det frimst berodde pd ”6kad bredbandspe-
netration, vilken liter anvindare ladda ner stora bildfiler enkelt och
effektivt”, medan andra pekade pd sociala mediers genomslag vilka
?bidragit till 6kningen av bildsékningar.”+*

Att Googles bildsok ér lika omfattande som populirt, inte minst
som databas for illustrationer i webb- och presentationssammanhang,
star bortom allt tvivel. Visserligen nir inte Googles indexeringsspindlar
ner i alla bilddatabaser, vare sig i (mer eller mindre) kommersiella bild-
sajter som Flickr och Photobucket eller i de stora minnesinstitutioner-
nas bildarkiv. Men samtidigt bor man akta sig for att avfirda Googles
bildsék som grunt och alltfér rudimentirt. I november 2008 annonse-
rade man exempelvis ett samarbete med den irevordiga bildtidningen
Life. Tva miljoner historiska fotografier gjordes i ett slag tillgangliga via
"Life photo archive hosted by Google”. Av dessa fotografier hade bara
en liten del publicerats tidigare. "Resten har legat i dammiga arkiv i
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form av negativ, diabilder, glasplatar och originalprintar”, patalade
Google pa sin blogg. ”Vi digitaliserar dem si att alla pd ett enkelt sitt
kan uppleva dessa fascinerande 6gonblick. Idag dr ungefir 20 procent av
samlingen online, men under de kommande manaderna kommer vi att
lagga ut hela Life-arkivet pé tio miljoner fotografier.”+

Aven om Corbis och Getty Images fortfarande hiller fast vid sina
vattenstimplar pd webben, héller de distributiva bildstrategier som tidi-
gare skiljt niringsliv frin minnesinstitutioner alltmer pa att suddas ut.
Att Google kan erbjuda Life-arkivet gratis beror pd att dessa historiska
fotografier 6kar webbtrafiken vilket Google tjinar pa - pa webben foljer
pengar anvindare. Men dven minnesinstitutioner har allt att vinna pa
att erbjuda sina fotoarkiv online i nigorlunda hégupplost form; det
innebir naturligtvis forbittrad access, och nir materialet sitts i cirkula-
tion okar ocksd chanserna for att kommersiella aktorer uppticker och
vill anvinda sig av sidana bilder — och d4 kan dven institutioner ta betalt
for professionellt utforda kopior. Somliga av framtidens digitala affirs-
modeller stavas helt enkelt ”gratis”. Mer precist giller det att betrakta
kostnadsfria produkter online som delar av mer omfattande tjinster
som folk ir villiga att kopa - som exempelvis hégupplosta digitala foto-
grafier. Den digitala ekonomin ir gitfull, och det mesta som har med et-
tor och nollor att gora ir paradoxalt och vildigt annorlunda.

Den verkliga paradoxen betriffande digitala fotografier dr dock att
man fortfarande maste skriva in text for att soka efter en bild; dtmins-
tone vid et forsta tillfille - sedan linkas man som anvindare i regel vi-
dare i en viv av snarlikt indexerade bilder. Pa bildsajter som Flickr har s
kallad taggning, ett slags identifikatorisk och ofta imnesorienterad me-
tadata kopplad till et enskilt objekt, under de senaste aren blivit stan-
dard f6r fotografiska bildbeskrivningar. Pa Flickr finns idag uppemot 10
miljoner olika taggar som anvindare kategoriserat sina fotografier med;
varje bild kan ges hela 75 stycken taggar. Det ir med andra ord allgjiimt
pé text som (nistan) all bildsokning vilar. Som International Herald Tri-
bune nyligen papekade i en artikel befinner sig webbens bildsokning dir-
for fortfarande pd en nirmast primitiv niva. Vira datorer forefaller till
och med ”vara rent illitterata nir det giller bilder. Kommer mjukvara
nigonsin att klara av att pa ett effektivt sitt indexera bilder? Kan en da-
tor ens skilja ett fotografi av en man frin ett fotografi av en kvinna?”se

Anda sedan mitten av 199o-talet har dataloger kimpat med att ut-
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Monet — i olika digitala versioner.
Genom Google labtjinst
"Similar Images” kan man
sedan vdren 2009 séka efter
grafiskt snarlika bilder.
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veckla olika innehéllsbaserade bildextraheringsprogram, pa engelska kall-
lat “content-based image retrieval”. Aven om det under det senaste arti-
ondet gjorts ambitidsa forsok att fa datorer ate forstd, indexera och kom-
mentera bilder som representerar ett brett grafiskt spektrum, har framste-
gen varit timligen fa. Jimfort med de landvinningar som gjorts med au-
tomatiserad rostigenkinning ligger bildalgoritmerna langt efter. Ett moj-
ligt genombrott dr Googles nyligen lanserade ”Similar Images”, en sok-
tjdnst som analyserar férhdllandet mellan pixlar i ett fotografi och letar
efter snarlika grafiska forhallanden i andra foton.s* I skrivande stund har
man dirtill uppgraderat Google bildsok sa att det numera dr mojlige ate
soka efter savil fiarg som bildtyp: "firgsokning hittar bilder som endast ir
i firg eller bara i svart och vitt, eller bilder som innehiller en viss firg.”s
I spjutspetsen for digital bildteknologi ligger idag just olika férsok
att automatisera allskons bildfloden. Dels utvecklas en allemer f6rfinad
hérdvara, dels arbetar programmerare med sofistikerade bildprogram
for grafisk igenkinning. En av Sonys nya digitalkameror WX1 har ex-
empelvis ett sweep panorama mode”. Drar man kameran i en bige runt
kroppen, tar den tio pd varandra foljande sekventiella bilder, riknar
snabbt ut hur de skall sittas samman - och ut kommer en 270-graders
panoramabild.s® Ett snarlikt panoramiskt projekt dr naturligtvis dven
Google Street View, en applikation linkad bade till Google Maps och
Google Earth. Pa webben ger Street View anvindare tillgang till hog-
upplosta fotografiska panoramor av samtliga gator i en mingd olika sti-
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der. Google Street View byggs upp av fotografiska delar - med hjilp av

fotoutrusting pd biltaket skannar forare bokstavligen av det urbana
rummet - vilka somlost fogas samman till ett virtuellt fotografisk rum.

Vid sidan av den hir typen av fotovirtuella projeke, fortgar ocksa ar-
betet med grafisk igenkinning. Ett exempel ir Microsoft Photosynth,
en programvara som slipptes hosten 2008 och bygger pé bide ett slags
grafiskt ihoplinkande och fotografisk similaritet. Photosynth analyserar
digitala fotografier och skapar en tredimensionell modell av dessa bilder
med hjilp av ett punktmoln (point cloud) ovantor det fotograferade ob-
jektet. Med grafisk igenkidnning jimfors delar av fotografier, vilka sedan
konverteras till en virtuell modell - som fotografierna i sin tur utgor oli-
ka lager av. Projektet ir dnnu i sin linda, men genom att soka igenom
webben efter tiotusentals snarlika fotografier kan Photosynth generera
den mest fantastiska bildviv.

Avslutning

I samtida diskussioner kan ”det digitala” ibland forefalla historieldst.
Ingenting kunde vara mer missvisande. Visserligen gér webbens knappt
femtondriga historia den till ett ultramodernt medium, men i gengilld
har utvecklingen gatt rasande fort och en medichistoriker som strivar
efter att rekonstruera hur exempelvis digitala fotografier gitt fran tek-

Fran floden av tvadimensionella
fotografier till sémnlés virtuell
verklighet. Piazza San Pietro

i Rom, betraktad genom
Microsofts mjukvaruapplikation
Photosynth.
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nologisk kuriositet till defaultvirde for samtidens visuella kultur, har
det faktiskt allt annat in litt. Den hir artikeln har med all tydlighet visat
att det digitala fotografiet har en vindlande och brokig medichistoria
som tangerar bide rymdkapplopning, dataspel, mjukvaruhistoria och
IT-samhillets framvixt. De olika stickspar och effekter som dvergingen
frin analogt till digitalt givit upphov till manar kanhinda till eftertanke,
inte minst for digitaliseringsverksamheter pd olika minnesinstitutioner.
Att skanna analoga fotografier till digital form kommer alltid att inne-
bira att de skrivs in i en lingre medichistoria kring numerisk data.

Mycket av den foto- och mediehistoriska forskning som undersokt
den fotografiska rorelsen frin analogt till digitalt har koncentrerat sig pa
olikheten mellan analoga och digitala fotografier. En teoretisk knick-
friga har bland annat gillt huruvida det digitala fotografiet egentligen
kan sigas ha nagon direkt referens till den materiella verklighet det av-
bildar.5+ I et digitalt fotograf r de indexikala banden till det avbildade
svaga; de dr stindigt utsatta for forhandling, inte minst i den post-pro-
duktionsfas di de ska redigeras. De fotografiska illustrationerna i den
hir boken vittnar exempelvis om en dterkommande tveksamhet i att &
den ena sidan forbli ”originalen” trogna, det vill siga att inte redigera
dem alls, och 4 den andra sidan att villustigt ”photoshoppa” i akt och
mening att skapa snyggare bilder.

Men att ett analogt fotografi skiljer sig frin ett digitalt genom att den
indexikala relation till det avbildade kan ifrigasittas, har emellertid inte
gjort digitala fotografier mindre anvindbara. Nistan all fotografering ir
idag digital, och i princip alla foton som publiceras ir binirt redigerade
i ndgon form av bildprogram. Som bland andra Tom Gunning papekat,
innebir bildlagring av numerisk data inte per definition eliminering av
fotografisk likhet; digitala nirbilder utgér idag exempelvis den slags le-
gala avbildning som den amerikanska passkontrollen anvinder sig av.ss
Att digitala bilder (alltid) ljuger 4r med andra en sanning med modifika-
tion; inmatade i ett stringt juridiskt system fir det faktiskt inte ens fin-
nas skuggan av ett tvivel att de inte forestiller vad de utger sig for. Det
hindrar inte att det mediespecifika med digitala fotografier dr deras re-
digeringsbarhet; precis som text ir bild i den digitala dominen inte sta-
tisk utan dynamisk.

Eftersom fotografisk teori i hog grad sysselsatt sig med bildens onto-
logi - det vill siga med de visensbetingade dragen hos ett digitalt foto
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- har det funnits en mediehistorisk tendens att éverskatta det manipu-
lativa brott som den digitala bilden forefaller genererat. Det digitala fo-
tografiets kopierbarhet har med andra ord tolkats snivt. Huvudargu-
mentet i den hir artikeln dr snarare att det inte dr indexikalitetens bort-
tvinande som 4r det mest centrala med digitala fotografier utan deras
exponentiellt distributiva potential; kort sagt, deras kopierbarhet. Vis-
serligen var denna tendens inte helt synlig under 199o-talet, men i takt
med att webben expanderat har bildspridningen blivit minst sagt patag-
lig. T borjan av 1980-talet hade det nétverk som nyttjade TCP/IP som
kommunikationsprotokoll ett par hundra upplinkade datamaskiner —
idag nirmar sig siffran en miljard. Internet ir formodligen den mest
produktiva offentliga investeringen i minsklighetens historia, och fér
webbhistorikern dr det inte helt litt att empiriskt beligga flodet av digi-
tala fotografier i detta nidtverk av nitverk av LANs och WiFis, hemma-
nit och stadsnit. Men att fotograferingsmediet fériandrats i en distributiv
riktning i nitverkens reproduktionsalder star indd bortom allt tvivel.

En slutsats av denna artikel ér satillvida ate digitala fotografier bor
konceptualiseras tydligare utifrin denna nya nitverkssituation. Ett teck-
en i tiden ir att fotografier pd webben haller pa att omvandlas till ren in-
formation; Google refererar ju sedan linge direket till bide bilder och vi-
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