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1. Resumen

La presente Tesis Doctoral tiene como objetivo principal analizar las fotografias de
objetos que aparecen en los catdlogos de museos de etnografia, con el fin de evaluar el impacto
que tienen en la comprension y valoracion del objeto en cuestion. Para ello, se han seleccionado
las publicaciones generadas a partir de las exposiciones organizadas por L Etno, Museu Valencia
d’Etnologia desde su creacion hasta la actualidad. La metodologia utilizada ha sido de tipo
cualitativo y se ha basado en la generacion de una plantilla apropiada para el analisis.

El marco tedrico se divide en varios apartados. En el primero y segundo, se define el
concepto de fotografia y se explica su origen y evolucioén desde su invencion hasta la actualidad.
También se analizan los géneros fotograficos con mayor desarrollo historico, desde el retrato y la
fotografia artistica hasta la fotografia documental, y se hace hincapié¢ en los avances tecnologicos
que han permitido su desarrollo hasta el siglo XXI.

En el tercer apartado se aborda el origen y evolucion de la ilustracion impresa, desde el
nacimiento de la impresion hasta la inclusion de las primeras fotografias en las publicaciones.
Ademas, se describen las diferentes tecnologias utilizadas en la imprenta y coémo han
evolucionado hasta la actualidad.

El cuarto apartado se centra en la relacion entre el museo y el objeto, y como ha
evolucionado a lo largo de la historia. Se describe la historia del museo y su relacion con el
objeto desde la antigiiedad hasta la actualidad, y se hace especial mencion a por L'Etno, Museu
Valencia d'Etnologia como ejemplo de museo de etnografia. También se aborda el tema de la
difusion de estas instituciones, se describe el catdlogo de museo, su origen y las primeras
industrias de impresion de estas publicaciones. Por ultimo, se profundiza en la importancia del

objeto de museo en relacion con la fotografia.



El quinto apartado resume las metodologias de analisis fotografico que justifican la
seleccion de items utilizados en la plantilla creada. Se describen diferentes perspectivas como el
modelo de Laswell, la perspectiva tecnoldgica, el texto audiovisual, en el que incluimos la
psicologia de la forma, la perspectiva iconolégica y la semidtica. También se presenta la
perspectiva de estudio desde la instancia receptora. Por ultimo, se mencionan las perspectivas
metodolodgicas actuales como los estudios visuales anglosajones y la ciencia de la imagen
alemana.

A continuacién, se exponen los objetivos e hipotesis de la investigacion, incluyendo un
objetivo general y varios objetivos especificos junto con la hipétesis correspondiente.

En el siguiente capitulo se describe la metodologia utilizada en el estudio, incluyendo los
enfoques metodologicos empleados, la muestra de andlisis y la creacion de la plantilla. También
se detalla la definicion de la muestra y la seleccion de los ejemplares.

En el capitulo de desarrollo se describen las competencias necesarias, referentes a la
fotografia, para completar el modelo de andlisis propuesto. Se explica la importancia de la
iluminacién, la gestion de color en la fotografia de producto, la temperatura de color y el
equilibrio de blancos, asi como el fondo y los principios de la composicion en la fotografia a
través de los diferentes elementos que componen la imagen, como el punto, la linea, la forma, el
volumen, la textura, el dibujo, el tono y el color.

En el capitulo dedicado a las conclusiones del estudio se discuten estas y se presentan
recomendaciones para mejorar la calidad de las fotografias de los objetos en los catalogos de los
museos de etnografia. Se destaca la importancia de tener en cuenta tanto la técnica fotografica

como el contexto cultural e histdrico del objeto al capturar y seleccionar fotografias para los



catdlogos. Ademads, se presentan las futuras lineas de investigacion que se pueden derivar de esta
tesis.

Los anexos son una parte crucial de nuestra investigacion, ya que es donde se incluyen
todas las plantillas generadas a partir del analisis de los catdlogos de exposicion, con una
interpretacion global de cada uno de ellos.

Para concluir este trabajo y facilitar al lector el acceso a las referencias bibliograficas, se
incluyen las fuentes consultadas y citadas segin las normas APA para la investigacion de datos y

textos.






2. Introduccion

El interés educativo es una de las principales motivaciones que impulsan esta investigacion.
Surge de la experiencia docente de ocho afios en la asignatura de Fotografia Digital impartida en
el Grado Multimedia y Artes Digitales de la Universidad Catolica de Valencia San Vicente Martir,
la cual se suma a més de veinticinco afios de experiencia profesional en diversos géneros
fotograficos como el reportaje, el bodegdn, el retrato, la fotografia industrial y publicitaria, y la de
arquitectura. La oportunidad de ser docente me ha permitido transmitir todos los conocimientos
adquiridos a lo largo de los afios. También ha generado una inquietud constante por mejorar los
métodos de ensefianza y aprendizaje de la fotografia digital, especialmente en un entorno de
constante evolucion tecnologica y cambio de paradigmas.

La fotografia profesional es un oficio que se basa en dos aspectos fundamentales: el
conocimiento tedrico de los elementos técnicos y compositivos de la disciplina, y la aplicacion
practica de esos conocimientos para obtener resultados profesionales. En esta investigacion, se
considera que la combinacion de ambos aspectos es la clave para alcanzar una verdadera
profesionalidad en la fotografia. Por un lado, la teoria es esencial para comprender los principios
fundamentales que rigen la fotografia y para desarrollar una vision critica sobre las diferentes
técnicas y enfoques que se pueden aplicar. Por otro lado, la practica permite consolidar estos
conocimientos para ayudar a mejorar y perfeccionar las habilidades técnicas del fotografo y estar
preparado para enfrentarse a situaciones reales.

Durante las ultimas décadas, la transformacion digital ha tenido un impacto significativo
en la forma en que accedemos y percibimos los contenidos audiovisuales. Gracias a la

disponibilidad de internet y las redes sociales, hoy en dia tenemos acceso a una enorme cantidad
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de informacion visual, lo que ha ampliado nuestras competencias visuales y nuestra capacidad para
procesar y comprender imagenes. Sin embargo, esto también ha generado nuevos desafios para los
creadores de contenido, quienes deben encontrar formas creativas y atractivas de llamar la atencion
del publico en un entorno saturado por imagenes.

En este contexto, resulta fundamental comprender como se ha modificado la percepcion y
el consumo de contenidos audiovisuales por parte del ptiblico. La sobrecarga informativa a la que
estamos expuestos ha generado una necesidad de seleccionar y filtrar la informaciéon que
recibimos, lo que ha llevado a un aumento de la atencion selectiva y la memoria a corto plazo. En
este sentido, los creadores de contenido deben ser conscientes de la importancia de generar un
enfoque y una presentacion creativa y atractiva que capture la atencion del espectador desde el
primer momento y logre mantenerla a lo largo del tiempo.

Por lo tanto, resulta necesario explorar nuevas formas de presentacion de contenidos
audiovisuales que se adapten a las necesidades y expectativas del publico actual. Es aqui donde la
creatividad y el enfoque innovador cobran una importancia fundamental, ya que son elementos
clave para generar interés y capturar la atencion del espectador en un entorno cada vez mas
complejo y saturado.

Por otro lado, es bien sabido que la fotografia es un medio poderoso para comunicar ideas
y emociones. Sin embargo, aun no se ha llevado a cabo un analisis exhaustivo sobre como se utiliza
este recurso en los catdlogos de exposicion, y si su presencia y disefio responden a una estrategia
comunicativa bien fundamentada. Es decir, el uso de la fotografia en los catdlogos de exposicion
no siempre es efectivo y puede generar diferentes interpretaciones por parte del publico. Es por
eso por lo que resulta relevante analizar la adecuacion de su uso en cada uno de los catdlogos, asi

como el enfoque y la presentacion que se le da a la fotografia. En esta tesis nos proponemos llevar
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a cabo esta tarea a través de la realizacion de un estudio detallado y critico de los catdlogos de
exposicion que hacen uso de la fotografia como recurso visual.

En este contexto, el presente trabajo busca explorar el tratamiento de la fotografia de
objetos en los catdlogos de exposicion para evaluar la calidad y, de esta forma, su impacto en la
comprension y valoracion de la exposicion por parte del publico. Con esta informacidn, se busca
proponer recomendaciones para la utilizacion efectiva de la fotografia en estas publicaciones y
contribuir al desarrollo de un modelo de flujo de trabajo que permita mejorar la calidad de estos
recursos de divulgacion cultural.

Otro punto que nos impulsa es la fotografia como medio visual de comunicacion que ha
sido utilizada, desde sus inicios, como un recurso para la documentacion de la realidad. Sin
embargo, con el paso del tiempo, la fotografia ha ido evolucionando y adquiriendo nuevos usos,
convirtiéndose en una herramienta cada vez mas presente en diversos ambitos, incluyendo el
educativo y cultural. En este sentido, se ha demostrado que la fotografia es un recurso didactico
eficaz para activar el reconocimiento y la percepcion del espectador, ya que permite capturar la
atencion y generar emociones en el receptor.

Ademas, la fotografia como recurso didactico tiene la capacidad de transmitir informacioén
de manera clara y concisa, ya que permite mostrar de forma visual conceptos y procesos complejos
que pueden ser dificiles de explicar con palabras. De esta manera, la fotografia se convierte en una
herramienta efectiva para la ensefianza y el aprendizaje, al permitir al espectador visualizar y
comprender mejor el contenido que se desea transmitir.

En definitiva, nos planteamos esta investigacion tomando como punto de partida la
siguiente reflexion: la fotografia se ha convertido en un recurso didéctico valioso en diversos

ambitos educativos. En el contexto de los museos y exposiciones, la fotografia se utiliza para
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transmitir informacion sobre objetos, lugares y eventos, asi como para fomentar la reflexion critica
y la comprension de diferentes realidades culturales y sociales. Ademas, la fotografia es un medio
accesible y atractivo para el publico, lo que la convierte en un recurso eficaz para activar el
reconocimiento del espectador y mejorar su experiencia de aprendizaje. Se pretende contribuir al
debate teodrico sobre el papel de la fotografia en la comunicacion visual y la educacion, y aportar

nuevas perspectivas para su utilizacion en el contexto museistico y educativo.
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3. Objetivos e Hipotesis

3.1. Objetivo General

Nuestro objetivo general es estudiar el tratamiento fotografico que se da a los objetos
tridimensionales en los catdlogos publicados a partir de las exposiciones organizadas por L Etno,
Museu Valencia d Etnologia, a partir de ahora L "Etno.
3.2. Objetivos Especificos e Hipotesis

En referencia al objetivo general, se han marcado una serie de objetivos especificos que
permiten llevar a cabo nuestro propdsito. En primer lugar, estudiar el concepto de objeto
etnografico y su significado para poder definir el ambito de estudio. En segundo lugar, estudiar los
elementos del lenguaje visual a través de una revision bibliografica sobre el analisis de una
fotografia. Como tercer propodsito, analizar los aspectos formales de las fotografias de objetos
impresas en los catdlogos de exposiciones etnograficas. Y, por ultimo, analizar los posibles
métodos de iluminacién, captura, revelado y retoque digital de las fotografias de objetos
etnograficos tridimesionales.

La presente tesis se funda y se articula sobre la base de la hipdtesis de trabajo de que un
tratamiento mas profundo y cuidado de las fotografias objeto de este estudio provocaria en el
observador proactivo una identificacion mas empatica gracias al reconocimiento profundo de los

objetos observados.
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4. Metodologia
4.1. Enfoques Metodologicos

El tipo de metodologia aplicado ha sido de tipo cualitativo puesto que es el que se utiliza
principalmente en el estudio de las Ciencias Sociales segin Guerrero (2016) y es la mas adecuada
para nuestros objetivos puesto que este procedimiento metodoldgico se vale de herramientas
tales como las expresiones verbales, los textos escritos, los discursos orales, las representaciones
graficas, los dibujos y las imagenes con el fin de explorar y comprender el entramado de la vida
social. Esta metodologia tiene la capacidad de identificar y analizar las multiples capas de
significado que pueden estar presentes en una situaciéon social. Esto implica desentrafar los
matices y las connotaciones mas profundas que pueden no ser evidentes a simple vista, pero que
son fundamentales para una comprension completa y rica de los fendmenos sociales.

El enfoque metodolégico es multiple. Se ha partido de una observacion directa de los
catdlogos de exposiciones etnograficas organizadas por L Etno para describir las fotografias de
objetos con un enfoque analitico. De esta forma se han podido identificar los aspectos formales y
técnicos de las imagenes. Para este estudio, ha sido imprescindible el acceso a la biblioteca del
museo puesto que en ella se encuentran depositados todos los catadlogos de las exposiciones. Para
el analisis, se ha disefiado una plantilla de recogida de datos, a modo de ficha, que ha servido de
base para la descripcion y valoracion de las imagenes y posteriormente, para la reflexion sobre
los resultados.

También se ha aplicado un enfoque comparativo entre todos los catdlogos editados con
fotografias de objetos etnograficos tridimensionales utilizados para las exposiciones organizadas

por LEtno desde su apertura hasta la actualidad.
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Asimismo, se ha hecho un enfoque evaluativo y predictivo de los métodos utilizados para
fotografiar objetos etnograficos valorando cada uno de los catdlogos que se han analizado para
poder proponer un plan de mejora en la captura y revelado digital de este tipo de iméagenes.

Con el fin de alcanzar los objetivos sefialados en el apartado anterior nos hemos basado
en la teoria y bibliografia existente sobre la historia de la fotografia, del museo y de la impresion;
también hemos definido el objeto etnografico y la difusién en el museo, asi como las competencias
necesarias para completar la plantilla creada y las metodologias que han servido de base para
crearla. Y para esto se ha realizado un estudio y gestion de documentacion, mediante criterios de
busqueda en los distintos tipos de recursos existentes en el dmbito de estudio utilizando,
principalmente, fuentes primarias como: documentos escritos o graficos, libros, revistas, tesis,
informes de investigacion, fotografias, ilustraciones, etc.

Para este fin se ha recurrido a gestores bibliograficos y bases de datos y otros repositorios
que nos han permitido acceder al material cientifico de alto impacto mas importante sobre el tema
objeto de estudio. De estas bases de datos se han arrojado una serie de materiales que han servido
para desarrollar los enfoques descritos: analitico, comparativo, evaluativo y predictivo.

4.2. Creacion de la Plantilla

Con el fin de profundizar en nuestra investigacion y alcanzar el objetivo senalado se parte
del método propuesto por Marzal (2007) para el analisis de imagenes fotograficas, principalmente
artisticas, pero aplicandolo al género que nos ocupa, la fotografia industrial de producto y bodegon.
Esta eleccion estd justificada por el caracter integrador de su propuesta ya que es la suma de varias
perspectivas, convirtiéndola en un punto de partida muy completo y adecuado para nuestro
analisis. Segln el propio autor, su metodologia se basa en el analisis textual de la obra, pero sin
dejar de lado otras perspectivas. Como la plantilla que hemos utilizado es el resultado de una

adaptacion de la propuesta por el Dr. Marzal, las perspectivas metodologicas utilizadas para crear
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los apartados finalmente incluidos se han explicado en el capitulo del marco tedrico de la presente
tesis.

A continuacidn, se hace un resumen de los aspectos incluidos en cada uno de los niveles:
contextual, morfoldgico, compositivo, enunciativo y de interpretacion global. Primero, en el nivel
contextual, se detallan los items necesarios para ubicar las fotografias y al autor. Es un nivel
completamente objetivo en el que hace falta incluir el maximo numero de datos para facilitar el
acceso a las imagenes por parte del lector. A continuacion, en el nivel morfoldgico, se describe el
motivo fotografico y el centro de interés. También se ha incluido todo lo que tiene que ver con la
forma del objeto y cémo se consigue su tridimensionalidad ademés de aspectos como textura,
nitidez, escala y texto en la foto. En el nivel compositivo se describen los elementos que forman
parte del lenguaje visual y que se combinan para formar una composicion determinada. En el
ultimo nivel, se describe la mirada enunciativa, el punto de vista fisico que se ha elegido para tomar
la fotografia y sus consecuencias tales como: la identificacion o el distanciamiento y las relaciones
intertextuales que pueden existir en la imagen. Para finalizar, se ha desligado el apartado de
interpretacion global del texto del nivel enunciativo para convertirlo en un resumen que puede
ser sustraido de la plantilla y utilizado de forma autéonoma a modo de resumen o conclusion
general del andlisis.

Llegados a este punto se hace necesario profundizar en la justificacion de cada uno de
los items seleccionados a la vez que en la explicacion de las posibles variables de cada uno de
estos puntos. Esta plantilla estd pensada para el andlisis de imagenes con poca complejidad
textual enmarcadas dentro del género de bodegon de fotografia industrial o de producto. Su
disefio nos permite tanto la recogida de datos y su andlisis, en los niveles contextual,
morfoldgico, compositivo y enunciativo; como su posterior integracion, relacion y conectividad

entre las diferentes categorias en el nivel de interpretacion global.
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Somos conscientes de que ninguna explicacion verbal puede sustituir la experiencia de
una percepcion visual tal y como afirma Arnheim (2002, p. 16). En este sentido, sabemos de las
limitaciones que tiene cualquier andlisis descriptivo de la imagen, puesto que se realizan
afirmaciones genéricas, pero, siempre que justifiquemos nuestras descripciones a partir de
categorias o codificaciones aceptadas por la comunidad investigadora, podremos fundamentar
nuestra interpretacion de la imagen.

4.2.1. Nivel Contextual

El primer nivel con el que nos encontramos es el que hace referencia a la informacion
completamente objetiva del andlisis. A continuacion, se detallan los items incluidos y se justifica
su eleccion.

El titulo del catilogo desempefia un papel fundamental al brindar informacion
preliminar acerca del contenido abordado. En la mayoria de los casos, este titulo se corresponde
con el nombre de la exposicion a la cual estd asociado.

El ario de edicion adquiere relevancia al proporcionar un indicativo temporal de la
produccion de las fotografias. Ademads, ofrece perspectivas sobre los avances tecnologicos
contemporaneos y permite evaluar tanto la calidad técnica de las imdgenes como las tendencias y
modas prevalentes en ese periodo.

La identificacion del editor y del autor del catdlogo tiene importancia porque informa
acerca de la entidad responsable de la publicacion. Ya sea una institucion como la Diputacion, la
Generalitat o el mismo museo, habra unas influencias u otras presentes en el contenido del
catalogo.

El ISBN, como codigo de identificacion internacional para libros, juega un papel crucial
al facilitar busquedas expeditas y evitar confusiones al acceder a un catalogo especifico.

El numero total de paginas desempena un papel significativo al indicar la amplitud del
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catalogo, ofreciendo perspectivas sobre los recursos invertidos en su elaboracion.

La fecha de la exposicion, por su parte, permite discernir si las fotografias fueron
capturadas antes, durante o después del evento en cuestion. A menudo, los fotografos se ven
limitados por las circunstancias de ubicacion y momento, lo que puede influir en su capacidad
para tomar decisiones creativas. Por ejemplo, las imagenes de objetos exhibidos pueden estar
restringidas por el fondo presente si la captura se realiza en el mismo lugar donde estan
expuestas las piezas, esto podria requerir un recorte digital para aislar los objetos y conllevaria
un esfuerzo adicional y, en consecuencia, un presupuesto adicional.

El tema subyacente en la exposicion resulta fundamental para comprender y
contextualizar el contenido fotografico, demostrar conexiones entre los objetos y facilitar la
interpretacion de su significado.

Todo lo expuesto hasta el momento hace referencia a un catalogo completo. Sin
embargo, es importante considerar que la produccion fotografica no es uniforme en su
tratamiento. Por ejemplo, se pueden encontrar imagenes silueteadas sobre fondo blanco, otras
con fondos de color, y algunas tomadas en el entorno de la propia exposicion, todo en el mismo
catalogo. Por ello, se introduce un subapartado en esta plantilla que permite detallar fotografias
individuales o grupos de imégenes que se denomina datos de la fotografia o grupo de
fotografias. Asi, se reconoce que algunos catdlogos fotograficos permiten un andlisis Unico para
todas sus fotografias, puesto que comparten caracteristicas, mientras que en otros casos se
requiere realizar multiples analisis, ya sea de imagenes individuales o de conjuntos especificos.

Dentro del ambito de este subapartado, hemos incorporado un elemento que hace
referencia al numero de pagina donde se ubica la fotografia o el conjunto de fotografias que se
someteran a analisis.

Asimismo, es importante detallar la informacion ofrecida por la leyenda o pie de foto,
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destacando si incluye detalles como el nombre de la pieza, descripcion, ano de creacion, funcion
del objeto, origen, donante, propietario y numeracion, entre otros. Esta aproximacion resulta
fundamental para la comprension integral del objeto y respalda la interpretacion global que se
hara de la fotografia en cuestion.

En el ambito contextual, la autoria de la obra no conlleva connotaciones adicionales
para la comprension de las fotografias, dado que en el género en el cual nos situamos carecen de
impresiones ideologicas o emotivas por parte del fotdgrafo, tal como podria acontecer en la
esfera de la fotografia artistica. Sin embargo, resulta imperativo reconocer dicha autoria si se
halla reflejada en los créditos del catalogo.

Por ultimo, el formato y proporcion de la imagen en el marco de la pagina constituyen
pardmetros objetivos que repercuten en diversas implicaciones para la comprension de la imagen
o conjunto de imagenes bajo andlisis. Resulta evidente que el espectador conferird mayor
relevancia a una imagen que ocupa la totalidad de la pagina que a aquella que tan solo abarca un
diez por ciento de esta. Por otro lado, de manera inherente, tendemos a establecer jerarquias,
situando en una posicion de mayor prominencia a las imagenes de mayor tamafio con relacion a
las demas.

4.2.2. Nivel Morfologico

El siguiente nivel de andlisis que se incluye es el morfoloégico. Como su propia
etimologia indica, hace referencia a la descripcion de la forma del objeto que se ha fotografiado.
Este es un apartado mas subjetivo puesto que, para describir la fotografia, se valoran los
elementos incluidos en el encuadre.

Con el fin de adquirir las competencias bésicas necesarias y poder completar este
apartado y el siguiente, referido al nivel compositivo, se ha incluido el capitulo seis de la

presente tesis bajo el titulo de Desarrollo. A continuacion, se detallan cada uno de los items
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incluidos en este nivel.

El primer componente incorporado es el denominado centro de interés, el cual se
corresponde con la delimitacion de lo que se encuentra visualmente plasmado en la imagen. En
el contexto de este género fotografico, se observa una escasa presencia de abstraccion, dado que
los objetos fotografiados estan previamente categorizados y definidos. No obstante, en
determinadas ocasiones, la impresion visual inicial podria no ser suficiente para lograr la
identificacion precisa de la pieza retratada. Por ejemplo, en una fotografia se podria exhibir un
objeto de madera, si bien su identificacion exacta como un boomerang podria requerir
informacion adicional. En este apartado, cobra relevancia la necesidad de definir claramente la
naturaleza del objeto fotografiado, a fin de evaluar si el resultado capturado es apropiado o no, es
decir, si el fotografo ha sacado el maximo partido de la pieza, esto es, si es una buena fotografia.

A continuacion, se ha asignado una seccion para la descripcion de la profundidad
espacial presente en la imagen, la cual se percibe mediante la yuxtaposicion de elementos dentro
del cuadro o por medio del angulo y la disposicion del objeto o conjunto de objetos. Este
componente, denominado plano/s del espacio, posibilita la discriminacion entre la figura y el
fondo, asi como sus relaciones inherentes.

La escala dentro del plano ha sido contemplada debido a su impacto en la percepcion
del espectador y hace referencia al tamafio relativo del objeto en el marco de la imagen. Este
parametro conlleva consecuencias directas en la percepcion que el espectador tendra de la obra,
en el sentido de que los planos cercanos propician una mayor identificacion y emotividad del
observador con el objeto, mientras que los planos distantes o generales promueven un mayor
grado de distanciamiento.

El siguiente elemento visual contemplado en este andlisis es la textura. La presencia

perceptible de la textura de un objeto en la fotografia denota una adecuada manipulaciéon de la
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iluminacion, y aporta informacion acerca de la forma, tridimensionalidad e identidad del objeto,
asi como de los materiales que componen su superficie. Por el contrario, cuando la textura es
inexistente en la superficie, también se puede describir como ausencia de textura, implicando una
superficie lisa y uniforme.

El pardmetro vinculado a la nitidez de la imagen ha sido incorporado con la finalidad de
evaluar la calidad intrinseca de la fotografia. A pesar de que también puede utilizarse como
recurso expresivo en contextos determinados, su aplicacion en la fotografia de catdlogos es
menos comun. Por consiguiente, al abordar este apartado, resulta esencial tomar en
consideracion el grado de detalle que se revela en el objeto fotografiado. Este grado de nitidez se
halla condicionado por diversos elementos, entre los que se incluyen: la tecnologia fotografica
empleada, la cual aporta una mayor o menor resolucion a la imagen; adicionalmente, el ajuste del
diafragma, que puede estar mds o menos cerrado e influye en la profundidad de campo
resultante; incluso, la velocidad de obturacién, dado que velocidades reducidas generan estelas
en los objetos, originando asi un efecto de desenfoque o percepcion de falta de nitidez. Es
relevante destacar que el 6ptimo nivel de nitidez es esencial para facilitar la apreciacion detallada
de los atributos del objeto en cuestion y realizar una evaluacion precisa de la imagen fotografica.

El item subsiguiente se relaciona con la iluminacion. Este aspecto representa uno de los
elementos de mayor trascendencia en el contexto del anélisis de imagenes fotograficas, dado que
la ausencia de luz conlleva la imposibilidad de generar fotografias. En el apartado dedicado al
desarrollo de las competencias necesarias para poder completar la plantillade andlisis se
profundiza en los aspectos de la iluminacion que requieren atencién. La incorporacion de este
elemento se justifica en el marco del nivel morfolégico, debido a que la presencia de luz resulta
fundamental para la configuracion de las formas y, dependiendo del esquema luminico

empleado, se lograran resultados diversos.
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El contraste es otro de los elementos a los que se le ha asignado un apartado especifico,
dada su influencia en la percepcion global de la fotografia. Dentro de esta seccion, es esencial
considerar tanto el contraste luminico como el cromatico, asi como también abordar tanto el
contraste inherente a la pieza fotografiada como la relacion de contraste entre esta y el fondo. De
esta manera, emerge la posibilidad de categorizar el contraste en términos de alto cuando la
amplitud tonal es notoriamente restringida, o bajo cuando se observan muchas variaciones
luminicas o cromaticas entre el punto mas oscuro y el mas claro de la composicion visual. La
influencia del contraste desempefia un papel determinante en la configuracion del estilo general
de la fotografia.

El Gltimo pardmetro seleccionado para su inclusion en el nivel morfologico es aquel que
se corresponde con la fonalidad y la temperatura de color. En términos generales, el color se
define objetivamente a través de sus atributos, el tono, la saturacion y el brillo. No obstante, es
particularmente el tono el que le confiere su caracteristica primordial, permitiendo su distincion
del resto de colores, ya que este atributo se vincula con una longitud de onda especifica. Resulta
innegable la importancia de discriminar el tono de un objeto, ya que esta informacion
desencadena una serie de implicaciones en la apreciacion global de la fotografia. En este
contexto, hemos incorporado la temperatura de color como un parametro intrinsecamente
relacionado con el aspecto mas subjetivo del color. En términos generales, resultara imperativo
distinguir entre imagenes que presentan una tonalidad célida o fria, lo cual suscitara diferentes
sensaciones en el espectador, como se encuentra explicado en la seccion dedicada a la
temperatura de color en el capitulo seis.

4.2.3. Nivel Compositivo
Ahora estamos en posicion de abordar el nivel compositivo. Tal como se ha expuesto en

el capitulo seis de este trabajo, la composicion implica la organizacion de elementos dentro de un
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encuadre predefinido. En ese mismo capitulo, se desglosan los principios rectores de la
composicion para su comprension en un sentido general. El proposito aqui no radica en la
enumeracion de los elementos formales que guian dichos principios, a saber: punto, linea, forma,
volumen, textura, dibujo, tono y color; sino en los resultados que emanan de la conjuncion de
todos estos componentes y en como son aprehendidos por el observador.

Por razones de concision en la narrativa de nuestra plantilla, se han seleccionado
aquellos items que, con mayor frecuencia, surgen a partir de los elementos presentes en las
fotografias de catdlogos museisticos de etnografia. Esta seleccion sigue un criterio orientado a
aglutinar algunos elementos. Por ejemplo, en el primer segmento, referente a la perspectiva, no
se han aportado detalles adicionales para poder dejar espacio a la interpretacion del analista,
quien, mediante la observacion, extraerd las conclusiones mds pertinentes vinculadas con la
perspectiva. Pongamos el caso de que se hayan empleado lentes de gran angular para acentuar la
perspectiva y magnificar las dimensiones del objeto, entonces, resultara significativo hacer una
alusion a esta circunstancia. Del mismo modo, si se han dispuesto multiples elementos en una
alineacion longitudinal con respecto al objetivo, se reducird la prominencia del elemento
individual y se conferird un mayor énfasis al conjunto, lo que también merece ser mencionado.

A continuacién, se encuentra el apartado en el que se detalla la distribucion de pesos.
Cada uno de los elementos que se encuentran dentro de la composicion adquiere un peso u otro
dependiendo de varios factores tales como su tamano, su ubicacion en el encuadre, su nitidez,
etc. Es tarea del analista determinar cudl es el objeto que mayor peso visual tiene dentro de la
composicion y su valoracion.

En el siguiente apartado, que se corresponde con el orden iconico y equilibrio, habria
que realizar una valoracion de la composicion para determinar, basicamente, si lo que se observa

en la fotografia da como resultado una composicion estatica o dindmica, es decir, si existe
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simetria o series de elementos regulares, o, si por el contrario, no hay una jerarquia estable
regular y son otras situaciones compositivas, como la irregularidad constante o la aleatoriedad,
las que crean un equilibrio dindmico.

La consideracion de la posicion del objeto en este contexto se orienta principalmente a
proporcionar informacién. Es importante saber si estamos observando la parte delantera, lateral o
trasera de un objeto. Ademas, en ciertos catdlogos, un mismo objeto puede ser representado en
multiples fotografias, variando solo su posicion en términos de altura o angulo de la cdmara, con
el propdsito de presentar todas sus facetas, de esta forma sefialariamos el interés que han tenido
en mostrarnos esa pieza, enfatizando asi su relevancia dentro del catalogo.

Con el fin de organizar mejor los elementos incluidos en el nivel compositivo se han
creado dos subapartados: uno para describir el espacio de la representacion y otro para describir
los elementos que pueden conformar el tiempo de la representacion.

El primero de los items incluidos en el subapartado del espacio se corresponde con la
puesta en escena y el fondo utilizado en la fotografia. Se pretende abordar la descripcion tanto
del fondo como de aquellos elementos que brindan apoyo a la pieza expuesta. En ocasiones, esta
descripcion tiene por objeto esclarecer el uso o funcion de la pieza, y en algunos casos, dilucidar
los componentes de museografia o los dispositivos de fijacion presentes en la imagen. La
intencion subyacente es llevar a cabo una evaluacion del grado didactico de la imagen sumando
todos los elementos del contenido visual. Por ejemplo, si en la composicion se ve una tabla junto
a una pieza de jabon se entiende que estamos ante una tabla para lavar ropa. Sin el elemento
afiadido en la puesta en escena nos faltaria informacion.

El segundo pardmetro para analizar, dentro del ambito espacial, se relaciona con la
conceptualizacion del espacio en campo y fuera de campo. Conforme a la nomenclatura

propuesta por Burch (1985), en el contexto del encuadre se establece una distincion entre el
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campo, también denominado espacio in o espacio mostrado; y el fuera de campo o espacio off,
también conocido como espacio fuera de los margenes del encuadre, que abarca tanto el espacio
invisible fuera de dichos limites, como el espacio oculto dentro del propio encuadre. En la
practica analitica, basdndose en los elementos presentes en el campo y aquellos que aluden al
espacio fuera de campo, el analista debe decidir aspectos como el contexto espacial en el que se
capturaron las piezas exhibidas. Esto implica considerar si las piezas fueron capturadas en un
entorno profesional, en el espacio expositivo mismo o en un entorno natural al aire libre, por
citar un ejemplo.

El ultimo aspecto tratado en este subapartado esta relacionado con la indicacion acerca
de si la fotografia se llevo a cabo en un entorno interior o exterior. Esta distincion conlleva
implicaciones especificas que contribuyen a la interpretacion de otros elementos, tales como la
iluminacion o el fondo.

En el contexto del tiempo de la representacion, se ha incorporado un item denominado
secuencialidad y narratividad para describir si la imagen forma parte de una secuencia de
imagenes que han sido tratadas de manera similar, o si, en cambio, constituye un elemento
integrante de una narrativa visual, como podria ser el caso de una fotografia incluida en una serie
que documenta un proceso.

En ultima instancia, se ha afadido otro item con el binomio instantaneidad y
atemporalidad con el propodsito de indicar si la imagen captura un momento extraido de una
accion en movimiento o, por el contrario, si representa una imagen construida que comunica una
sensacion atemporal. Un ejemplo de esta ultima categoria seria el caso de objetos fotografiados
sobre un fondo liso o neutro.

4.2.4. Nivel Enunciativo

El nivel final abordado en este andlisis es el enunciativo, que estd vinculado a la mirada

26



y el punto de vista del autor de la fotografia.

En este nivel, se comienza por identificar el punto de vista fisico desde el cual se capturd
la imagen, considerando aspectos como la altura y el angulo de la camara. Estos factores
influyen significativamente en la percepcion del observador, ya que, por ejemplo, el uso de un
gran angular puede distorsionar la apariencia del objeto, mientras que una toma contrapicada
puede magnificarlo.

A continuacién, se contempla un segmento destinado a evaluar si, a partir de todo lo
analizado hasta el momento, es posible inferir que la imagen busca establecer una conexion entre
el observador y el objeto fotografiado. Esto se refiere a si la imagen pretende generar una
respuesta emocional o si, por el contrario, se enfatiza la distancia con la pieza mediante la
omisién de elementos de apoyo en la composicion, lo que permite que el espectador sea
consciente de la artificialidad inherente a la fotografia. Este apartado se relaciona con las
nociones de identificacion y distanciamiento.

Por ultimo, en este nivel, se incluye una seccion destinada a describir las relaciones
intertextuales. Esto implica el reconocimiento de elementos compartidos con otras imagenes, ya
sea dentro del mismo catalogo o provenientes de otras fuentes. Por ejemplo, si se deduce que
todas las piezas relacionadas con un periodo de tiempo especifico en un catidlogo comparten un
mismo color de fondo, facilitard la agrupacion de estas imagenes de manera intuitiva. Ademas,
esto también se refiere a las asociaciones que el observador puede hacer cuando percibe que un
conjunto de fotografias que muestran detalles de prendas de vestir pertenece a una imagen
completa de la misma indumentaria.

4.2.5. Interpretacion Global de la Imagen
El nivel final se relaciona con la interpretacion global de la imagen, destinado a llevar a

cabo una sintesis de los aspectos mas destacados y presentar las conclusiones derivadas del
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andlisis. Aunque este apartado posee una notable dimension subjetiva, es importante destacar
que, como se ha sefialado previamente, se busca analizar cada uno de los niveles propuestos e
interpretarlos de la manera mas objetiva posible, tomando, también, en consideracion las
competencias de lectura del observador.
4.3. Los Casos de Estudio

A continuacion, describimos el proceso de seleccion de la muestra de estudio para el
andlisis fotografico de los catdlogos de exposiciones de L Etno. En primer lugar, se ha realizado
una revision exhaustiva de todas las exposiciones organizadas por el museo desde 1983, fecha en
que se celebrd la primera titulada La huella del tiempo. En total, se han encontrado 68
exposiciones, de las cuales se han publicado 57 catalogos que se presentan en la Tabla 1 por

orden cronologico.

Para determinar los apartados que debian estar incluidos en la plantilla, se ha llevado a
cabo una revision general preliminar de todos los catdlogos publicados hasta el afio 2022, lo que
ha permitido seleccionar los aspectos mas relevantes que han sido utilizados en el analisis.
Posteriormente, se han aplicado unos criterios de exclusion, descartando aquellas publicaciones
que no incluyen fotografias de objetos tridimensionales en sus paginas. De esta manera, se ha
obtenido una muestra final de 23 catdlogos que se utilizaran para realizar el andlisis fotografico y

que corresponden a las Tablas 2 a 24 del Anexo de la presente tesis.
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Tabla 1

Listado general de catalogos publicados por el museo.

ANO NOMBRE DEL CATALOGO MUESTRA
2022 Tresors amb Historia. Si
2021 El temps esta destarifat. Percepcio climatica d'una generacion. No
2021 Muixerangues al cel. Si
2020 Maria jub6n rayado. La tradicion desvelada. Indumentaria tradicional Si
de Alcublas.
2019 Jarque, la cdmara y la vida. Si
2018 El Cabanal, 1900-1990: fotografies de la familia Vidal. No
2018 Beyond Hollywood: Identidades indigenas norte-americanas. Si
2018 Prietas las filas: vida quotidiana i franquisme. Si
2017 El pais que fascin6 a Jean Dieuzaide. No
2017 Imatges de mort. Representacions fotografiques de la mort ritualitzada. No
2016 Inventant la tradicion: indumentaria i identitat. Si
2015 Blanquinegre: el Valencia C.F. en els arxius de l'agéncia EFE. No
2015 Cronica de la Gran Guerra. L'arxiu de Tanger. No
2014 Barres i estels. Els valencians i els USA. No
2014 Valencia en blanc i negre II. No
2014 Hereros. Pastores ancestrales de Angola. No
2014 Himalaya-s. Si
2013 Objeto de deseo. No
2013 Faixa roja, faixa blava: la pilota valenciana. Si
2013 Desaparecidos. No
2012 El planeta del fitbol. No
2011 Arriben Bandes. Les societats musicals valencianes. Si
2011 La Gran Ruta de la Seda. Caucaso y Asia Central. Si
2011 Museu Valencia d’Etnologia. Catalogo general de la exposicion Si
permanente del Museu Valencia d’Etnologia.
2011 Gitanos d’Hongria. No
2009 Mora Carbonell, I'encant discret. No
2009 Aftica a diario. No
2008 Pueblos abandonados, pueblos en la memoria. No
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2008 Guerra en la ciudad. 1936-1939. No
2008 Valencia en blanco y negro. No
2007 La vela llatina. Barques a I'Albufera. Si
2006 Passen i Vegen. No
2006 Mbini. Cazadores de imagenes en la Guinea colonial. No
2005 Joan Colom. Fotografias de Barcelona, 1958-1964. No
2005 La memoria de hielo. No
2004 L'altra Ibéria: Etnografia del Caucas occidental i central. Si
2003 Tunisia. Terra de cultures. Si
2001 Pintura popular congolefa: Moke y Chéri Samba. No
2001 Los azulejos de la casa de los Huerta. No
2001 Luz de Oriente. No
2001 Louisiana Folk art: Northwestern State University of Louisiana. Si
2001 La cara de los otros: la imagen de los pueblos "exoticos" en la Europa No
de los siglos XVIII y XIX.
2000 El filo de la cultura. Si
2000 El Cid. Mito y realidad. Si
2000 La campanya d'Africa. Un enquadrament aeri. No
1999 Regino Mas. Historia de una época. No
1999 El Rif, el otro occidente: una cultura marroqui. Si
1999 Las mil caras de Dios. Si
1999 El cicle del cereal: el forn de la Vila, Lliria. No
1998 Valencianos del 98. No
1998 Pumby. No
1998 El mon escolar: a través de la col-leccid de Ledn Esteban. Si
1998 Los Zares y los pueblos. Si
1997 Boomerang. Echoes of Australia. Si
1991 Huella del tiempo. No
1986 Els Molins. No
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5. Marco Teorico
5.1. Concepto de Fotografia

El siguiente punto trata de mostrar la importancia de la fotografia hoy en dia y su influencia
en la forma de mirar de la sociedad, lejos de las teorias de finales del siglo XX en las que se
anunciaba su muerte y su pérdida de credibilidad a propdsito de la llegada de la era digital (Rigat,
2019).

En lo que se refiere a la etimologia de la palabra, el término fotografia proviene del griego
e0¢ (raiz pwt-, phos, «luz»), y yphow (raiz ypdae-, graf, «rayar, dibujar, escribir») que, en
conjunto, significa escribir, grabar con la luz. El primero en utilizar la palabra fue el astronomo
John Frederick William Herschel (1792-1871) que en 1839 realiz6 un informe ante la Royal
Society con el titulo On the Art of Photography en el que se explicaba la captura de una imagen en
la que salia el gran telescopio de su padre (Souguez, 2014, p. 95).

Actualmente, en su definicion mas técnica, fotografia se refiere a “Procedimiento o técnica
que permite obtener imagenes fijas de la realidad mediante la accion de la luz sobre una superficie
sensible o sobre un sensor” (Real Academia Espafiola, s.f., definicién 1).

Desde su nacimiento, la humanidad se ha interesado por la representacion de las imagenes,
es el caso de las pinturas rupestres. Segin Meggs y Purvis (2009) “los pueblos primitivos
utilizaron las ilustraciones como una manera elemental de registrar y transmitir informacioén”
(p. 4). Aun asi, nunca las imagenes habian estado tan presentes en todos los &mbitos humanos
como la época en la que nos encontramos.

En concreto, la fotografia, desde su paso de analdgica a digital, se ha convertido en el medio
mas extendido de transmitir imagenes hasta el punto en que autores como Fontcuberta (2018)

afirman “Vivimos en un mundo de iméagenes que preceden a la realidad” (p. 52). Con esta frase se
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refiere al hecho de que conocemos las cosas primero, a través de imagenes, y después cuando las
experimentamos, comparamos esa realidad con la imagen que teniamos de ella. Hasta este punto
esté la fotografia extendida en la sociedad actual. Se puede decir que la fotografia forma parte de
nuestra vida, en palabras de Sontag (2008) “Hoy todo existe para culminar en una fotografia”
(p. 33).

En relacion con esto y con el momento actual de la fotografia hay que senalar que nos
encontramos en la etapa que se ha denominado postfotografia en la que se han transformado los
modos de ver, de esta forma nos encontramos ante “Una fotografia que se inserta en la sociabilidad
digital para dar paso a nuevas formas de relacionarnos con las imagenes y con la realidad a través
de ellas” (Toro-Peralta y Grisales-Vargas, 2021, p. 900). Por lo tanto, sobre la digitalizacion de la
fotografia, hay que sefalar que tiene mas que ver con la forma de comunicar y relacionarse que
con un nuevo lenguaje. Es por esto por lo que no se va a tener en cuenta, en el analisis fotografico
que se propone aqui, el hecho de que las imdgenes se hayan realizado de forma analogica o digital
en su captura, puesto que esto no influye en la interpretacion del receptor, ignorante del proceso
de produccion.

En la actualidad, la fotografia influye en la forma en que la sociedad mira el mundo que
nos rodea. La fotografia ha sido un medio importante para documentar la historia y la cultura de
las sociedades. Segun Barthes (2009), la fotografia es una forma de representacion que se utiliza
para construir una realidad a partir de un objeto fotografiado, y se basa en la idea de que la imagen
fotografica es una especie de huella o vestigio del objeto representado.

Hay que mencionar, ademads, que la fotografia es considerada una herramienta fundamental
para la construccion de la memoria colectiva. Segun Batchen (2006), la fotografia se convierte en

un testimonio del pasado que permite la conservacion de los recuerdos y la transmision de la
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historia. En este sentido, la fotografia es vista como un medio para la preservacion y la
comunicacion de la memoria colectiva, lo que implica la creacion de una narrativa visual que
refleja las experiencias, valores y tradiciones de una sociedad.

De manera andloga, Wells (2021) destaca la importancia de la fotografia como un
medio para la representacion y la interpretacion de la realidad. Segun este autor, la fotografia
tiene un papel crucial en la construccion de la memoria colectiva porque permite la creacion de
una imagen compartida de la historia y la cultura de una sociedad. Wells sostiene que la
fotografia es un medio que nos permite mirar el mundo de una manera diferente, destacando
aspectos que antes no habiamos visto y proporcionando una nueva perspectiva sobre lo que ya
conociamos.

La difusion de la fotografia digital y las redes sociales ha permitido que cada vez mas
personas puedan producir y compartir imagenes, lo que ha llevado a una explosion de la
cultura visual y una transformacion en la forma en que la sociedad interactua con la imagen
(Mitchell, 1996).

5.2. Origen y Evolucion de la Fotografia
5.2.1. Invencion y Expansion de la Fotografia

Los origenes de la fotografia surgieron como resultado de una serie de investigaciones,
tanto de naturaleza fisica como Optica, que se llevaron a cabo en un contexto social que
conectaba la Ilustracién del siglo XVIII con la industrializacion del siglo XIX. Ademas,
algunos inventos relacionados con el interés por capturar imdgenes se consideran como
precursores de la fotografia. Entre ellos, destaca la camara oscura, la cual, aunque ya era
conocida por Aristoteles, experimentd mejoras significativas hasta alcanzar un nivel de

desarrollo avanzado en el siglo XVIIIL.
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Asimismo, la invencion de la litografia por Aloysius Senefelder en Alemania en 1798
fue de gran importancia para los avances realizados por Niépce en su camino hacia el
descubrimiento de un proceso de fijacion de imagenes. También, gracias a la idea de combinar
la proyeccion generada por una cdmara oscura con la impresion en una piedra litografica,
Niépce logrod acercarse al descubrimiento de la fijacion de imdgenes. Y, por ultimo, otro
invento relevante es el fisionotrazo, creado por Gilles-Louis Chrétien en 1786, que permitia
observar el perfil de un modelo, retocado con tinta, en una lamina de cobre de la cual se
podian obtener copias (Newhall, 2002).

Por lo tanto, la fotografia fue consecuencia de los avances tecnologicos y sociales que
culminan en el primer tercio del siglo XIX con la invencion de Nicéphore Niépce en 1816, y la
posterior presentacion del invento, mejorado por Daguerre, en 1839, con el nombre de
daguerrotipo. Impulsado por la burguesia, se propag6 rapidamente por todo el mundo, aunque,
al principio, el material fotografico era muy caro y el proceso complicado, poco a poco se fue
abaratando y simplificando para estar al alcance de las clases populares, también, gracias a la
publicacion de manuales especializados y a la industrializacion de los procesos (Freund,
1983).

El tercer nombre importante para la invencion de la fotografia, tal y como la conocemos
hoy en dia, es el del inglés Henry Fox Talbot (1800-1877), cuyas investigaciones le llevaron a
ser el primero en utilizar el papel como soporte fotografico y a inventar el método del negativo
por el que se conseguia reproducir copias de las imdgenes y no un Unico original, como ocurria
con el daguerrotipo, y que patentd en 1841. Segun Newhall (2002) “este principio del
revelado de una imagen latente pas6 a ser basico para la mayor parte de los subsiguientes

procesos fotograficos” (p. 43).
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Otro adelanto técnico que hizo avanzar la fotografia fue el colodion humedo. El primero
que publico sobre esta sustancia para su aplicacion en un negativo fue Gustave Legray en 1849
pero el mérito se lo llevd, finalmente, Frederick Scott Archer (1813-1857) en 1851 cuando
difundié la explicacion del método que permitia rebajar mucho los tiempos de exposicion con lo
que conseguia que la fotografia se acercara mas a la instantanea (Souguez, 2014, p. 127). Sin
embargo, se trataba de un proceso complejo que, ademads, necesitaba de una tienda-laboratorio
para su preparacion y revelado cuando se trabajaba en exteriores, lo que impuls6d las
investigaciones para conseguir avances.

El proceso para obtener la placa seca se consigui6 en 1871, con la propuesta de Richard
Leach Maddox (1816- 1902) de utilizar el gelatino- bromuro. Pronto se perfecciono la técnica y
se empez6 a industrializar el proceso con empresas que vendian en serie las placas preparadas,
primero sobre un papel muy fino y mas tarde sobre celuloide para terminar aplicaindose al acetato
de celulosa, base transparente para la fabricacion de las peliculas de fotografia como las
conocemos actualmente (Souguez, 2014, p. 127). Este invento dio mucha libertad al fotégrafo ya
que no tenia que preparar ¢l mismo las placas para registrar las imagenes.

En Espaiia el invento de la fotografia fue presentado por el académico de Ciencias y Artes
de Barcelona, Pedro Felipe Monlau, que apoyd a Ramén Alabern para que tomara el primer
daguerrotipo en Barcelona en noviembre de 1839 (Sanchez Vigil, 1999, p.61).

Desde su aparicion, la fotografia, ha evolucionado hacia una democratizacion de las
imagenes. Esta afirmacion se termind de evidenciar con el salto a la captura de fotos con el
dispositivo movil ;qué hay mas universal que una camara integrada en un aparato que ya es una
prolongacion del ser humano occidental? Pero, aunque esto sea asi, aunque la fotografia esté al
alcance de todo el mundo desarrollado, atin hoy en dia, hay que distinguir al aficionado del

profesional.

35



En relacion con esto, es interesante destacar que, tal y como manifiesta Benjamin (2005),
en 1840, ya existian los primeros fotdgrafos profesionales, la mayoria eran miniaturistas que se
pasaron a la fotografia (p. 33). Entendemos como profesional de un ambito a la persona que
practica una actividad de la cual vive. No obstante, no fue hasta 1889 que se celebr6 en Paris el
Primer Congreso Internacional de Fotografia para “definir y favorecer las normas para el ejercicio
profesional” (Sanchez Vigil, 1999, p. 24).

5.2.2. El Género del Retrato en los Inicios de la Fotografia

Uno de los géneros que ayudaron a popularizar el nuevo invento fue el del retrato. Recién
inventada la fotografia, Souguez (2014) destaca nombres como Beard y Claudet, en Londres; No¢l-
Marie Paymall Lerebours, en Paris; y una mujer, la sefiora Gelot-Sandoz que abrié su propio
estudio de retratos en Paris. Los estudios fotograficos construidos de forma especial para potenciar
la iluminacion natural se multiplicaron por todo el mundo. Nacia, asi, una nueva profesion, la de
fotografo. Hay que destacar como figuras importantes, en los inicios de la fotografia, a David
Octavius Hill que, asociado con Robert Adamson de 1843 al 1848, reunieron hasta mil quinientos
clichés. A proposito de una imagen de Hill, y elogiando el aura de las primeras fotografias
realizadas hasta 1880, Benjamin (2005) en su Pequeria historia de la fotografia escribe:

En la fotografia en cambio nos sale al encuentro algo nuevo y especial: en esa pescadora

de New Haven que mira al suelo con un pudor tan indolente, tan seductor, queda algo que

no se agota en el testimonio del ‘arte” del fotografo Hill. (p. 24)
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Otra de las figuras destacables, en el género del retrato, fue el francés Gaspar Félix
Tournachon (1820-1910), conocido como Nadar. Se ganaba la vida como periodista y
caricaturista, pero necesitaba mas ingresos y probd con la fotografia. Se le conoce, sobre todo,
por dejar un legado de retratos de personajes célebres del Paris de la década de los cincuenta. Pero
también fue el primer fotdgrafo en realizar vistas aéreas desde un globo aerostatico en 1858 y en
utilizar la luz artificial al fotografiar las catacumbas de Paris en ese mismo afio. Su estudio,
situado en el bulevar des Capucines, se convirtidé en un lugar en el que se reunian los intelectuales
de la época. En contraposicion con la corriente pictorialista dominante de su tiempo, con sus
retratos, consiguid captar, con naturalidad, la psicologia de cada personaje. Otros retratistas
abrieron talleres fotograficos en Paris y se convirti6 en moda reunirse en ellos a modo de
tertulias (Nadar, 2019).

Otro fotdgrafo de renombre fue Disdéri que abrid un estudio fotografico en el bulevar des
Italiens hacia 1852-1853. Su estilo marc6 un antes y un después en el tratamiento de los retratos.
Su magnifica vision comercial le hizo darse cuenta de que, abaratando los costes de los materiales,
podia acercar la fotografia a las clases mas populares. Para ello, cred las famosas farjetas de visita,
las cuales patentd. Creando un negativo en vidrio podia realizar copias de una misma toma y con
ellas pronto logr6 popularizar la fotografia. Sus estudios se multiplicaron por toda Europa, pero el
gran aumento de profesionales hizo que los precios bajaran tanto que ya casi no eran rentables ese
tipo de retratos y Disdéri se arruin6 y finalmente murid en Niza en 1890 (Freund, 1983).

El surgimiento de la fotografia de retrato constituyd un punto de inflexion crucial en la
evolucion historica de la fotografia, con repercusiones significativas en diversos aspectos. La
capacidad de capturar con precision la imagen de un individuo y preservarla a lo largo del tiempo
generd un nuevo medio para la representacion visual de la identidad humana. A medida que las

técnicas fotograficas avanzaban, los retratos se consolidaron como una herramienta poderosa para
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la documentacion historica, la exploracion de la psicologia humana y la construccion de narrativas
visuales. En este sentido, los inicios de la fotografia de retrato marcaron un hito trascendental en

la historia fotografica, haciendo avanzar tanto sus aspectos técnicos como su alcance sociocultural.

5.2.3. Nacimiento de la Fotografia Artistica

Dentro del género del retrato, otro tipo de fotografia se empezaba a desarrollar y
finalmente, dio como resultado la creacion del movimiento pictorialista. Esta corriente tuvo su
origen en la inquietud de algunos fotografos por elevar la fotografia a la categoria de arte. Hacia
finales del siglo XIX y ante el miedo a que la democratizacion de la fotografia terminara con la
parte artistica de esta, empezaron a crearse circulos elitistas de fotdgrafos, fabricantes y
comerciantes en Salones privados e independientes en los que se discutian las tendencias estéticas
que debia seguir la fotografia del momento. El més importante fue el Camera-Club de Viena que
organizd, en 1891, la primera muestra oficial de fotografia pictorialista. Los principios y técnicas
utilizados para crear este tipo de fotografias pasan por tres tipos de manipulacion: primero, la
creacion de una escenificacion antes de la toma; segundo, utilizacion de técnicas de desenfoque en
el momento de la captura; por tltimo, una serie de intervenciones en el revelado que se conoceran
con el nombre de procedimientos nobles. Los referentes principales del pictorialismo fueron el
sueco Oscar Gustave Rejlander (1813-1875) y el inglés, Henry Peach Robinson (1830-1901),
teorico del movimiento que sento las bases de este con el libro Pictorial Effect in Photography en
1869 (Coronado Hijon, 2001).

El final de esta corriente artistica se alargd hasta el primer cuarto del siglo XX cuando los
cambios sociales producidos por la Primera Guerra Mundial y los avances técnicos empujaron a
la fotografia en otras direcciones. Una de las precursoras estéticas de esta corriente habia sido Julia

Margaret Cameron (1815- 1879). A esta fotografa tardia, ya que comenz6 con 48 afios a dedicarse
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a la fotografia, le gustaba experimentar con técnicas y procesos. Algunas de estas innovaciones
fueron adoptadas mas tarde por otros fotografos. Tenia un estilo fotografico en el que dominaban,
por ejemplo, fondos oscuros, primeros planos y fuertes claroscuros. Criticada durante mucho
tiempo por su descuidada técnica, hoy en dia, su trabajo se reconoce como una de las primeras
manifestaciones del pictorialismo (Hacking, 2021).

Por otra parte, en Estados Unidos, “la practica de la fotografia estaba mas desarrollada”
(Sanchez Vigil, 1999, p. 24). Una figura muy importante para el desarrollo de la fotografia artistica
fue el americano Alfred Stieglitz (1864-1946) que en 1897 era el vicepresidente del Camera Club
de Nueva York y el responsable de la publicacion de su revista. En el afio 1902 fundé el grupo
Photo Secession que terminara alejandose de la corriente pictorialista y en 1905 el grupo abrira la
Galeria 291 en la Quinta Avenida donde se expondran fotografias junto a cuadros impresionistas,
esculturas, estampas japonesas y arte africano. También, publicaron sus trabajos en la revista
Camera Work hasta 1917 (Souguez, 2014). El grupo fue muy influyente y, sobre todo, la figura de
Stieglitz, hasta el punto de que el primer museo estadounidense que compré fotografias para su
coleccion fue la Albright Gallery de Bufalo y las imagenes que adquirieron eran de miembros de
Photo Secession. Poco a poco Stieglitz se fue separando del estilo pictorialista hacia el documental
(Hacking, 2021).

La fotografia también contribuyd a las vanguardias historicas desarrolladas a principios del
siglo XX. Se realizaron experimentaciones artisticas en paralelo a estos movimientos. La
consecuencia mas evidente de esta relacion es que la fotografia se desvincula de la tradicion
representativa y de mimesis que habia tenido desde su invencion. Pero, también, se rechazan

ciertos recursos del pictorialismo; se supera la concepcion tradicional de perspectiva fotografica
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liberandola del horizonte como punto de partida para la toma fotografica; y se incorporan
manipulaciones fotograficas novedosas (Mulet y Segui, 1992).

Una nueva sensibilidad, una fotografia moderna, denominada Nueva Objetividad, se abria
paso a mediados de los anos veinte del sigo XX tanto en América como en Europa. Los fotografos
de esta corriente buscaban un lenguaje propio de la fotografia. Se preocuparon por la perfeccion
técnica y la nitidez. En sus imdagenes, las protagonistas eran las formas, las geometrias, los
contrastes y la luz; y los temas preferidos eran los objetos cotidianos, la naturaleza y la industria
con su maquinaria. Uno de sus mayores exponentes fue el aleman Albert Renger Pitzsch (1897-
1966), con su trabajo, se diluye la frontera entre fotografia artistica y publicitaria (Eguizéabal,
2011).

La fotografia artistica en sus inicios desempefld un papel de suma importancia en la
evolucion historica de este medio visual. Al fusionar la tecnologia fotografica con la expresion
creativa, se abrid un nuevo campo de posibilidades para la exploracion estética y la comunicacion
visual. Estas primeras exploraciones sentaron las bases para el reconocimiento de la fotografia
como una forma de expresion artistica legitima, desafiando las percepciones tradicionales y

expandiendo los limites del arte.

5.2.4. Fotografia Documental

Esta forma de fotografia, orientada hacia la captura y preservacion de hechos y situaciones
de la vida cotidiana, introdujo una nueva dimension en la documentacion visual. De forma paralela
a la corriente pictorialista, a las vanguardias historicas y a la Nueva Objetividad, se desarroll6 la
fotografia documental de principios de siglo. En sus inicios se ve representada especialmente en
las obras de los estadounidenses Jacob August Riis (1849-1914) y Lewis W. Hine (1874-1940).

Estos profesionales realizaron imagenes realistas y puristas de las condiciones sociales y laborales
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de la época lo que hizo que su trabajo se convirtiera en denuncia de la situacion de las clases
obreras y en especial del trabajo infantil (Ang, 2015).

Como precursor de este género fotografico se encuentra el fotoperiodista francés Eugéne
Atget (1856-1927), fotografo retratista ambulante de profesion que, a la vez que recorria las calles
de Paris, tomaba fotografias que guardaba para si y que hoy en dia constituyen una crénica del
Paris de principios del siglo XX. Seglin nos informa Souguez (2014), fue la fotografa americana
Berenice Abbott la que “adquirio los negativos de Atget a su muerte y le lanz6 a la fama postuma”
(p. 196).

Otro tipo de fotografia documental se fue desarrollando desde la primera década del
descubrimiento, la fotografia de reportaje de guerra. En 1847 se tomaron las primeras imagenes
en el conflicto entre México y Estados Unidos. Hay que sefialar que, en la Primera Guerra
Mundial, se utilizo la fotografia con caracter administrativo para crear fotos de identidad de los
soldados que iban al frente lo que hizo que se formaran equipos de fotografos para producir hasta
30.000 fotos al dia. Por otro lado, se desarrollo la fotografia aérea para captar emplazamientos
enemigos y movimientos de tropas. Cada pais tenia sus fotografos oficiales al servicio de los
distintos departamentos de propaganda que mandaban a la prensa las iméagenes que les
interesaban. El drama de la Segunda Guerra Mundial fue muy documentado, el mundo queria ver
lo que pasaba. En 1921 se habian inventado las telefotos que permitian enviar las imagenes al
instante, aunque la censura militar las revisaba todas (Ang, 2015).

Por lo tanto, a través de la fotografia documental, se logré registrar de manera objetiva y
detallada diversos aspectos de la sociedad, desde los grandes conflictos o el contexto urbano, hasta
las condiciones laborales y sociales de cada época. Esta perspectiva documental permiti6 el

andlisis y la reflexion sobre cuestiones sociales, historicas y culturales, brindando una nueva forma
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de conocimiento visual. Ademas, la fotografia documental se convirti6 en una herramienta
poderosa para la denuncia social y la promocion del cambio, al exponer realidades injustas y
visibilizar problematicas relevantes.

5.2.5. Avances Tecnoldgicos Hasta el Siglo XXI

La democratizacion definitiva de la fotografia llegaria a partir de 1888 cuando George
Eastman crea la marca Kodak y lanza al mercado la primera camara compacta de rollo de pelicula,
la Kodak 100 vistas, con el lema: "Usted aprieta el boton y Kodak hace lo demas”. Estas camaras
simplificaron la fotografia de viajes y favorecieron el surgimiento de la fotografia social. La
camara Kodak Brownie, lanzada en el afio 1900, costaba un délar, fue especifica para aficionados
y ya incorporaba rollos de celuloide en lugar de placas de cristal (Sanchez Vigil, 1999, p. 67). Poco
a poco se fueron mejorando las dOpticas, los obturadores y los disefios.

Desde el mismo instante en que se consigue capturar la imagen comienza la busqueda del
color. Por un lado, Louis Ducos du Hauron formul6 la teoria del color sustractivo, pero pasaron
muchos afios hasta que se pudo poner en practica. Por otro lado, se coloreaban a mano las
fotografias, como ejemplo de esta técnica, las imagenes del fotografo Felice Beato (1832-1909) en
la década de 1860 en Japon. También se produjeron avances técnicos como el de James Clerk
Maxwell (1831-1879) en el ano 1861, por el que se registraban tres negativos filtrando cada uno
de ellos con un color primario (rojo, verde y azul) y después, superponiendo las tres capturas para
ver una imagen a color proyectada, pero ain no se podia positivar. El primer positivo directo en
color lo realizdo Gabriel Lippmann en 1891. Este método sent6 las bases para que, en 1903, los
hermanos Lumicere patentaran un procedimiento para la obtencion de fotografias a color lo

suficientemente simple para que pudiera ser empleado por la mayoria de los fotdgrafos, al que
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llamaron Autochrome. Pero tenia limitaciones ya que lo que se obtenia era una imagen Unica
positiva sobre un cristal (Roberts, 2008; Ang, 2015).

Para la obtencion del color en un soporte susceptible de ser reproducido se desarrollaron
varios procesos, con diferente base cientifica, algunos con usos muy limitados y otros se llegaron
a comercializar. Finalmente, en 1935, se llego6 al proceso por el que se obtenia el color con una
unica exposicion, gracias a una emulsion que contenia tres capas superpuestas cada una de ellas
sensible a una radiacion (rojo, verde y azul), era una diapositiva, es decir, un positivo en color que
se puede ver cuando se proyecta luz a través de ¢él. Los inventores fueron Leopold Mannes y
Leopold Godowski mientras trabajaban en los laboratorios Eastman Kodak por lo que se le dio el
nombre de Kodakchrome. Otras peliculas de proceso parecido fueron: Agfacolor de la firma
aleman Agfa; y Kodakcolor, que ya permitian el proceso negativo-positivo, por lo tanto, copias a
papel en color, ya utilizadas de forma masiva después de la Segunda Guerra Mundial (Souguez,
2014, p. 297; Ang, 2015, p. 166).

Hay que mencionar, ademds, un invento muy innovador, la aparicién de la fotografia
instantdnea en blanco y negro creada por Erwin H. Land en 1947 y que se denomin6 Polaroid por
la que “se conseguia una copia terminada en cuestion de segundos” (Newhall, 2002, p. 281).

Por otra parte, en 1929, se logré un avance significativo en la fotografia de prensa, reportaje
y estudio mediante la introduccion de una innovacion crucial: un flash sin humo que permitia una
iluminacion uniforme y de alta potencia. Hasta ese momento, se habian utilizado flashes que
generaban humo y no garantizaban una reproduccion consistente de la iluminacion. La compania
General Electric presentd una bombilla de filamento de aluminio conocida como Sashalite de
Vierkotter-Ostermeyer, que revolucion6 la forma en que se iluminaban las escenas fotograficas

(Ang, 2015). Este avance tecnoldgico proporciond a los fotografos una herramienta versatil y
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estable para capturar imagenes tanto en entornos de reportaje como en estudios, permitiendo una
iluminacion controlada y de alta calidad que mejoro la precision y la estética de las fotografias.
Los modernos flashes electronicos de hoy en dia se basan en esta tecnologia.

Siguiendo a Ang (2015), la mayoria de edad de la fotografia digital se alcanz6 en el afno
2000 con la Canon D30, veinticinco afios después de que Steve Seasson construyera la primera
camara digital con el flujo de datos de las camaras actuales. La moderna cdmara llevaba un chip
integrado y el carrete de pelicula fue reemplazado por un sensor y una tarjeta de memoria. Los
sistemas informadticos y los programas de retoque de imagenes se mejoraron y finalmente la
fotografia digital se impuso.

El ultimo avance tecnoldgico que ha supuesto la democratizacion total de la fotografia y su
expansion a todos los ambitos de la vida social fue la incorporacion de la cdmara en los dispositivos
moviles. El primer teléfono en incorporar una camara fue el J-SHO4 creado por Sharp. Para
concluir, hay que sefialar que, segiin Ang (2015), el lanzamiento del iPhone 3GS en 2009 “marc6
una nueva era” (p. 352).

En conclusion, los avances tecnologicos en el campo de la fotografia hasta el siglo XXI
han tenido una importancia trascendental en la evolucion historica de este medio visual. Estos
avances han impulsado una serie de transformaciones significativas, tanto en la técnica como en
la practica fotografica, asi como en su impacto social y cultural. En este sentido, han sido
determinantes en la transformacion de este medio, redefiniendo los limites de la creatividad,
ampliando las oportunidades de expresion visual y generando un impacto profundo en nuestra

forma de ver, entender y comunicar el mundo que nos rodea.
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5.3. Origen y Evolucion de la Ilustracion Impresa

5.3.1. Nacimiento de la Impresion

Segun Williams (1992), el inicio de la reproduccion masiva de imdgenes se remonta a la
acufiacion de monedas en Lidia, Asia Menor, alrededor del afio 650 a.C., durante el reinado de
Gyges. La figura de un ledon fue la primera imagen ampliamente reproducida en este contexto. A
medida que avanzaba el tiempo, los libros comenzaron a ser escritos a mano en papiros y
pergaminos por egipcios, griegos y romanos. Posteriormente, los monjes en los monasterios y
abadias de la Edad Media, y mas tarde, los escritores e ilustradores de las primeras universidades
en el siglo XIII, también participaron en este proceso de produccién manual de libros. Antes de la
invencion de la imprenta, los manuscritos eran ricos en ilustraciones y estas desempefiaban un
papel fundamental al ayudar en la transmision y preservacion de la informacion. Sin embargo,
debido a la naturaleza laboriosa de su elaboracion, estos libros eran objetos exclusivos y su acceso
estaba limitado a unos pocos privilegiados.

La xilografia, primera técnica de impresion de grabado utilizando una matriz de madera,
desempefi6d un papel fundamental en la reproduccion masiva de imagenes. Esta técnica permitia la
impresion de multiples copias a partir de una sola plancha. En Oriente, en el siglo VIII, ya se
utilizaba el grabado en madera de boj y en papel a través de un proceso de relieves. En Europa, el
papel se introdujo mucho mas tarde a través de Espaiia, en el siglo XII. Hacia finales del siglo
XIV, su fabricacion ya se habia extendido, y, por tanto, fue entonces cuando se empezaron a
imprimir en papel las ilustraciones grabadas en boj. Sin embargo, esta técnica ya se utilizaba para
estampar las telas desde siglo VI. Las primeras imagenes en imprimirse fueron escenas religiosas.

Poco a poco se fue introduciendo texto a estas imagenes por este mismo sistema (Dahl, 1996).
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Los primeros libros impresos en Occidente eran de laminas cosidas y ya combinaban
imagenes ilustradas y texto, son los libros xilograficos, vigentes hasta el siglo XVI. El grabado
sigui6 evolucionando y en la segunda mitad del siglo XVII aparece el grabado sobre metal, con el
que se gand en calidad, aunque era més costoso y solo se dedicaba a algunas impresiones de
calidad. A finales del siglo XVIII se inventd una nueva técnica de grabado sobre bloque de madera
que se extendid para la impresion en periddicos de gran circulacion (Williams, 1992, pags. 119-
128).

Otro método de impresion de grabados inventado en 1798 en Munich por Aloysius
Senefelder (1771-1834) fue la litografia. La base sobre la que se plasmaba el dibujo del artista era
una piedra especial debidamente preparada, hecho por el que se le conoce como procedimiento en
plano. En relacion con el grabado en metal ofrecia grandes adelantos. La diferencia fundamental
con los otros métodos de impresion era que el proceso consistia en una estampacion quimica. Se
utilizaba para reproducir tanto texto como imagenes. La técnica de reproduccion litografica en
colores la invento el francés Engelmann en 1837 y se conoce como cromolitografia (Cabello,
2008). Este método de reproduccion de imagenes en plano convivia, a principios del siglo XIX,
con los procedimientos en hueco como los grabados en plancha metalica a buril, aguafuerte o
media tinta y los procedimientos en relieve como la xilografia.

Por otro lado, siguiendo a Williams (1992), fue en China, en el siglo X, cuando se
materializ6 la idea de Pi Sheng de imprimir con caracteres individuales de barro dispuestos en fila.
Pero en Occidente no se utilizd hasta la invencion de la imprenta de tipos moviles metalicos,
sistema mecanico de fabricacion de publicaciones con una prensa, inventado por Johannes
Gutenberg en Alemania a mitad del siglo XV que supuso una revolucion a todos los niveles. Uno

de los libros mas importantes surgidos del método de impresion de Gutenberg fue la Biblia de 42
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lineas de 1455. La imprenta se extendio rapidamente por toda Europa y con ella la difusion masiva
del saber gracias a la reproduccion de imagenes y texto. A principios del siglo XVI ya habia en
Europa nueve millones de libros. Este sistema y su técnica fueron mejorados, poco a poco, por
otros impresores, pero la base ha seguido vigente hasta el siglo XX.

Al mismo tiempo que a la edicion de libros, la imprenta con ilustraciones también se aplico
a la prensa periodica. Pero fue en los primeros afios del siglo XIX cuando se empezaron a utilizar
las imagenes con una finalidad descriptiva en las publicaciones informativas. Durante todo el siglo
se realizaron numerosos adelantos e inventos técnicos que hicieron posible que se aumentara la
velocidad y la calidad en la impresion tanto de libros como de periddicos y revistas. Uno de los
mas importantes fue la invencion de la prensa a vapor en 1814 por Friedrich Koénig que supuso
una revolucion en la difusion de la informacion utilizando texto e ilustraciones de forma
complementaria (Williams, 1992, p. 129).

Otros tipos de prensa que surgieron a lo largo del siglo XIX fueron: la de cilindro, con la
que se obtenia la impresion a través de un rodillo giratorio; la rotativa, por la que se utilizaban el
papel y la plancha montados sobre rodillos; y la novedosa prensa de doble impresion por la que se
imprimia en ambos lados del papel (Dawson, 1999).

5.3.2. Primeras Impresiones Publicadas con Fotografias

En lo que se refiere a la impresion directa de fotografias, a mediados del siglo XIX se
hicieron muchas investigaciones. En primer lugar, hay que mencionar, que no solo el retrato fue
el género en el que triunfaba la fotografia en sus primeras décadas. Desde el principio, la fotografia
adquirio el rol de testigo del mundo puesto que su nacimiento coincidié con una época en la que
se iniciaron las investigaciones arqueologicas de las civilizaciones precolombinas y las

expediciones hacia Egipto, principalmente, donde viajaron los primeros daguerrotipistas en busca
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de imagenes que llamaran la atencion. Como resultado de estas expediciones también se obtuvo la
primera manifestacion fotomecanica, una coleccion de albumes con ldminas, lanzada por el Optico
Lerebours, denominada Excursions daguerriennes publicadas entre 1840 y 1844 con més de ciento
veinte vistas de todo el mundo. Sin embargo, estos todavia no tenian, entre sus paginas, imagenes
multiplicables a partir de un negativo sino grabados sacados de daguerrotipos e impresos en papel
(Souguez, 2014).

Se considera que la primera edicion fotografica del mundo la realizo Henry Fox Talbot,
entre 1844 y 1846, pegando calotipos, imagenes en papel sacadas a partir de un negativo que ¢l
mismo habia inventado y patentado en 1841, de vistas, bodegones y objetos familiares
acompafiados de texto y que se llamo The Pencil of Nature. Utilizando los calotipos de Talbot, el
inglés William Stirling publico, en 1848, Annals of the Artist of Spain, el primer libro de historia
del arte publicado en el mundo que se ilustré con fotografias (Souguez, 2014, p. 105; Sanchez
Vigil, 1999, p. 20).

Con la introduccion del papel como soporte fotografico comenz6 la expansion de las
excursiones fotograficas por todo el mundo. Para hablar de tiradas fotograficas en serie, en papel,
habria que esperar al lanzamiento, en 1851, realizado por Blanquart-Evrard, del 4lbum que llevaba
por titulo Album photographique de [’artiste et de |'amateur publié sous la direction de M.
Blanqurat-Evrard realizado en Lille, en la que se considera la primera imprenta fotografica
(Souguez, 2014). Estas publicaciones “constituyeron uno de los primeros adelantos de divulgacion
artistica, al dar a conocer, ademas de monumentos, obras conservadas en los principales museos”
(Souguez, 2014, p. 118). Su originalidad e importancia reside en el hecho de que estos libros y
albumes publicados por Blaquart-Evrard no eran ilustraciones a partir de grabados sino originales

fotograficos reproducidos en serie en su imprenta. A partir de ese momento, empezaron a
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publicarse laminas que se vendian por entregas encuadernables con temas de viajes, pero también
de arte (Sanchez Vigil, 1999, p. 85).

Para hacernos una idea del vinculo que siempre ha existido entre la fotografia y la
impresion de esta, tanto en albumes como en libros, prensa o catdlogos, hay que resefiar que, entre
las primeras intenciones de Niépce, ya estaban, tanto la captacion de imagenes directamente de la
realidad y su fijacion, a las que denominaba puntos de vista; como la reproduccion por impresion
de los grabados a las que llamaba heliografias (Souguez, 2014, p. 301).

5.3.3. Tecnologias en la Impresion

Numerosos inventos se sucedieron a partir de la invencién de la fotografia con el objetivo
principal de abaratar el costo y simplificar el proceso de impresion. En 1860 Thomas Bolton
inventa un sistema por que se podia transferir una fotografia directa a un bloque de madera sin
necesidad de que un ilustrador la dibujara directamente sobre la superficie y asi se obtenian
xilografias muy fieles al original, aunque atin no era del todo satisfactorio (Souguez, 2014).

La impresion fotografica avanzé cuando se invent6 el proceso de tramado de medios tonos.
Su antecedente fue una malla con orificios empleada por el fotoégrafo inglés William Henry Fox
Talbot en 1858 llamado grabado fotoglifico, sistema que posteriormente se fue mejorando hasta
llegar al principio que hoy se utiliza, inventado en Estados Unidos por Frederick E. Ives y cuya
aplicacion practica la llevaron a cabo los hermanos Louis F. y Marx Levy, todos de Filadelfia.
“Desde entonces fue posible reproducir grandes cantidades de fotografias a bajo coste y utilizarlas
en libros, revistas y, sobre todo, periddicos” (Williams, 1992, p. 136). En Europa, fue el aleman
Georg Meisenbach quien desarrolld, en el afio 1882, el procedimiento tramado que permitia la

impresion de texto e imagenes con semitonos de forma simultanea (Souguez, 2014).
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Siguiendo a Williams (1992), el primer peridodico en publicar una fotografia con el
procedimiento del tramado fue el Daily Graphic de Nueva York en 1880. Pero fue en el afio 1897
cuando se aplicd a la prensa rotativa y se termind de expandir a los periddicos diarios. La
importancia de la introduccion masiva de fotografias en la prensa radica en que contribuy6 a que
las masas cambiaran su vision del mundo puesto que ya no se limitaban a ver lo que pasaba en su
barrio, ahora conocian a los grandes personajes de la época y accedian a visiones de sucesos de
paises lejanos, acercandolos, aunque, por otro lado, también se utilizaran para la propaganda y la
manipulacion de las masas (Freund, 1983).

La aparicion de la prensa de fotorreportajes, entendida como una secuencia de imagenes
que se unen para narrar una historia, tuvo lugar en Alemania a finales de la década de 1920,
extendiéndose posteriormente a Inglaterra y Francia con el surgimiento de la revista Vu en 1928.
No obstante, fue en 1936 cuando se publico la influyente revista Life en los Estados Unidos,
consolidando atn mas este género periodistico. Un hito importante en la evolucion del
fotoperiodismo moderno fue la invencidon de la camara Leica de tamafo reducido en 1925,
desarrollada por Oskar Barnack. Esta innovacion tecnoldgica significativa permitio a los
fotoperiodistas capturar imagenes de forma mas agil y discreta, facilitando asi la documentacion
visual de eventos y noticias en tiempo real (Freund, 1983). Este tipo de revistas ilustradas fueron
muy importantes para el desarrollo de la fotografia periodistica y documental pero su declive
empez6 cuando en los afios sesenta termind por extenderse un nuevo medio de comunicacion, la
television.

El proceso que permite la impresion de texto e imagen y que triunfo6 a partir de la posguerra
fue la litografia offset, que es la forma de impresion mas econdmica para grandes tiradas. Las

nuevas tecnologias han revolucionado las artes graficas: por un lado, la sustitucion de la tipografia

50



por la fotocomposicion; por otro lado, la aplicacion de la informética, que supuso la desaparicion
del papel como formato original. La digitalizacion del proceso de impresion ya sea por
electrofotografia con un colorante denominado toner, chorro de tinta, microcapsulas o sublimacion
térmica, convive aun con la imprenta offset debido a que estd recomendado para pequefias
cantidades de impresion (Dawson, 1999).

En conclusion, la invencion de la fotografia y los avances posteriores en el proceso de
impresion han tenido un impacto significativo en la industria de las artes graficas. La busqueda de
métodos mas econdmicos y eficientes llevd al desarrollo de técnicas como la transferencia de
fotografias a bloques de madera y el proceso de tramado de medios tonos. Estos avances
permitieron la reproduccién masiva de fotografias en libros, revistas y periddicos, ampliando el
acceso de las masas a eventos y personajes de todo el mundo. Sin embargo, también se reconoce
que la introduccion masiva de fotografias en la prensa puede ser utilizada para la propaganda y la
manipulacion de las masas. La evolucion del fotoperiodismo moderno, impulsado por la aparicion
de revistas como Life y el desarrollo de cdmaras mas agiles, facilitd la documentacion visual de
eventos y noticias en tiempo real. A medida que avanzaba el siglo XX, la digitalizacion del proceso
de impresion, con la adopcion de tecnologias como la fotocomposicion y la informatica,
transformd atin mas las artes graficas. Actualmente, la impresion digital coexiste con la imprenta
offset, adaptandose a las necesidades de impresion en grandes y pequenas cantidades.

5.4. El Museo y el Objeto
5.4.1. Historia del Museo a partir de su Relacion con el Objeto

El concepto de museo ha ido evolucionando y transformandose desde sus origenes hasta la

actualidad. Siguiendo a Jiménez- Blanco (2018) realizamos, en este punto, un resumen diacronico

de la historia del museo europeo a partir de su relacion con el objeto, por ser este parte importante
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de esta investigacion. Esta aproximacion cronoldgica se realiza a partir de la definicion del
concepto de objeto de especial significado, es decir, de objeto susceptible de formar parte de una
coleccion. Para ello, nos remitimos a la definicion que Pomian (1987) hace del objeto como
semiophore: objetos que tienen una mision trascendente porque son algo mas que para lo que
fueron creados, tienen una funciéon que va mas alla de su utilidad. Para tal fin, deben ser expuestos
y, en ese momento, se convierten en intermediarios entre quien los contempla y el mundo al que
representan. Al producirse esta resignificacion de un objeto se le dota de mayor valor frente a

otros.

Desde antes de la época clasica, la acumulacién de objetos que eran exhibidos ya
preocupaba a otras culturas, pero fue en Grecia, a partir del helenismo, cuando se sientan las
bases y fundamentos del museo. Segiin Poveda (2018) “La civilizacion griega antigua inventa
dos instituciones que prefiguran el contenido y alcance de los museos de nuestro tiempo:
museion y pinakothekai” (p. 86). Es en la ciudad egipcia de Alejandria en el siglo III a.C. donde
se crea el primer museo como centro de investigacion y de ensefianza donde realizar actividades
cientificas, artisticas y literarias, aunque no albergaba colecciones (Hernandez, 2006). En Roma
no se crearon espacios determinados para la exposicion, sus obras y objetos se exponian es sus
palacios y villas. Estos objetos también servian al poder politico como regalos entre embajadores
a modo de tributos.

Relacionado con semioforo se encuentra el concepto de trofeo que tiene mas que ver con
la exhibicidn de objetos con el fin de proclamar la autoridad o el poder del que los posee. Asi, por
ejemplo, el poder de Roma se manifestaba por la exposicion publica de los trofeos incautados a
los pueblos conquistados a través del saqueo, aunque las colecciones eran privadas. Otras veces,
la exhibicion se realizaba, de forma puntual, para celebrar algun triunfo militar o por un cortejo

funebre y se convertia asi, en un rito. Esta connotacion del trofeo como creador de prestigio ha
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permanecido en la cultura occidental hasta nuestros dias. En la época tardo-republicana se
consolidan las subastas, que ya existian en el mundo griego y en Egipto, a través de la venta, en
plaza publica, de los botines de guerra (Casado, 2020).

Durante la Edad Media, se fueron acumulando, en palacios e iglesias de toda Europa,
objetos que formaban tesoros. Este acopio de piezas en el medioevo era una muestra del poder del
poseedor, tanto para sus enemigos, como para sus subditos. No estaban pensados para exponerlos
como las piezas que hoy en dia se exhiben en los museos. Estos tesoros estaban compuestos por
joyas, elementos de la cultura clasica y objetos de tierras lejanas. Con las cruzadas, se anade un
elemento que formara parte importante de estos tesoros: la reliquia, que, en realidad, es un objeto
de culto que conectaba lo corporal y lo espiritual. La contemplacion de estos tesoros no estaba al
alcance de todos y tampoco se utilizaba para crear placer estético en el observador. Tenian la
funcién de ser propaganda del poder del que los poseia y esta funcidon se cumplia ensefidndolos,
aunque solo a unos pocos, o en ocasiones especiales y, asi, a la vez, se reforzaba su caracter
inaccesible. Otra funcion de los tesoros era la de reserva monetaria, puesto que se podian utilizar
como transaccion en momentos de crisis. Mds alla de su valor cultural, eran valorados segln los
materiales de los que estaban realizados, aunque esto ya ocurria en la Antigiiedad clasica (Jiménez-
Blanco, 2018).

Como consecuencia de un cambio de mentalidad en el Renacimiento, los tesoros
evolucionaron hacia lo que se llamo, popularmente, camaras de maravillas en los siglos XVIy
XVII. Aunque los tesoros no desaparecen del todo, ya no se acumulan las piezas de forma aleatoria
sino en base a criterios que tienen que ver con un individuo, con lo que se terminan creando
colecciones organizadas. Estas cdmaras se consideran predecesoras de los museos, y su

surgimiento puede entenderse como una evolucion del concepto de tesoro hacia una forma de
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coleccionismo que abarcaba objetos de diversos origenes, siempre destacando por su rareza o
forma extraordinaria, con una clara inclinacion hacia lo exdtico. Ademas de los objetos artificiales,
también se incluian los denominados naturalia, es decir, objetos provenientes de la naturaleza
(Morén y Checa, 1985).

Por otro lado, los gabinetes de curiosidades ilustrados surgieron mas tarde, a partir del
siglo XVII, y se caracterizaban por una mayor sistematizacion y ordenamiento de los objetos. Estos
gabinetes se nutrian de la tradicion de las camaras de maravillas, pero buscaban una mayor
rigurosidad cientifica y una clasificacion mas sistematica de los objetos. Varios factores fueron
decisivos en la creacion y expansion por Europa de estos gabinetes de curiosidades, entre los que
se encuentran: la expansion de las ideas del humanismo renacentista, que impulsé un estudio mas
profundo y real de la naturaleza; inventos como el microscopio, que permitio el estudio y
descripcion de organismos nunca antes observados; y las expediciones geograficas del nuevo
mundo, Africa y Oriente, con las que se descubrieron nuevas culturas y elementos naturales,
vegetales y animales nunca vistos que fueron llegando a Europa por primera vez durante los siglos
XVI y XVII. El objetivo de estos espacios era suscitar interés en el espectador a través de una
seleccion de ejemplares raros, curiosos o extraordinarios, distribuidos por categorias, en unas
estancias creadas especificamente para ser mostradas, repletas de mobiliario con estanterias,
cajones y gavetas. Son el antecedente del museo ilustrado, pero sin su objetivo educador. Por
contra, su funcion era la de ser propaganda del propietario y mostrar su altura intelectual, ademas
de sorprender al visitante. Pero no solo eso, estos gabinetes, también servian para el estudio y
clasificacion de los animales, plantas, minerales y objetos como piezas de arte, instrumentos y

artefactos de caracter etnografico. Naturalistas, aristocratas y reyes crearon sus propios gabinetes
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de curiosidades que llegaron a ser muy populares, hasta el punto de que muchas de sus colecciones
terminaron formando parte de museos (Almazan, 2013).

A finales del siglo XVII, lo artistico se separa de lo cientifico y también se produce la
especializacion de las colecciones, por ejemplo, colecciones centradas en escultura antigua y otras
dedicadas a la pintura moderna. La apertura en 1683 del Museo Ashmolean de Oxford supone un
punto de inflexion para la creacion del museo moderno. La diferencia fundamental fue el hecho
de cobrar una entrada para el acceso a las colecciones creando una admision igualitaria también
para mujeres y personas de todas las clases sociales (Findlen, 1994).

Las colecciones de arte, con el Barroco, evolucionan en grandes galerias que empiezan a
ser visitadas y generan publicaciones especificas. El objetivo de crearlas ya no es solo hacer
propaganda del poder politico o de la sabiduria del creador, ahora aparecen: la mercantilizacion,
que permite que se vendan las obras de arte entre distintas cortes, aristocratas o personas de una
nueva ¢lite con riqueza suficiente para contar con asesores; y el coleccionismo, a partir de criterios
estéticos y con el objetivo de la exhibicion publica. Estos hechos propician que se extienda, que
se estandarice, un cddigo, y que se cree un cierto gusto, en Europa, que también se empieza a
estudiar en las Academias (Jiménez- Blanco, 2018, p. 56).

Desde el siglo XVI se habia puesto de moda lo que se llam6 el Grand Tour, un viaje
realizado por jovenes nobles y burgueses, sobre todo britdnicos, acompanados de artistas o
profesores, en los que se adquirian conocimientos de arte y ciencia y que podia durar entre dos y
tres afios. Uno de los lugares imprescindibles de este tour era Roma por concentrar el mayor
numero de colecciones de arte de la época (Lopez Martinez, 2015). Por lo tanto, no es casualidad,
que el primer museo que se abri6 al publico fuera el Museo Capitolino romano en 1734. La Galleria

degli Uffizi en Florencia se abrié en 1743, gracias a la donacion de Anna Maria Luisa de Medici,
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de la coleccion de su familia (Cavagnaro, 2019). El Parlamento Britanico adquiere la coleccion de
Han Sloane y crea el British Museum en 1759, primer museo publico. El coleccionismo se hace
mas accesible y se crean categorias normativas para clasificar las piezas. Esto da lugar a la creacion
de disciplinas que se encargan de estudiar cada una de las areas de coleccionismo como: la
arqueologia, la paleontologia, la historia del arte o la etnografia (Almazan, 2013).

A partir de la mitad del siglo XVIII se inauguran museos publicos por toda Europa como
consecuencia de la adquisicion de colecciones privadas por parte del Estado. Hay que destacar la
fecha de 1793, en la que se abre el Museo del Louvre, por la influencia que tuvo en el resto de los
museos como modelo de museo publico universal (Maleuvre, 1999; Valdés, 2008). Por primera
vez, el publico general tenia acceso a la contemplacion de los objetos y las obras de arte. El museo
publico es consecuencia de la ideologia de la Ilustracion ya que responde al ideal de
democratizacion de la cultura.

En lo que se refiere a los museos de ciencias naturales, en el siglo XIX, estos museos se
convirtieron: por un lado, en los herederos de las cdmaras de maravillas porque en ellos se
depositaron las colecciones y tesoros del mundo natural; por otro lado, en centros de investigacion
cientifica; y, por ultimo, fueron el escenario para mostrar al publico las maravillas de la naturaleza
(Lopez-Ocon, 1999). A principios del siglo XIX los cientificos profesionales se trasladaron a los
museos porque alli se ejercia la actividad cientifica patrocinada. La sociedad del siglo XIX
observaba los museos como algo muy novedoso cuya funcién era tanto exhibir los objetos y
métodos de fabricaciéon modernos, como los restos de antiguas civilizaciones (Forgan, 1994, p.
140).

El nuevo museo del siglo XIX presenta al Estado como benefactor de la cultura y se

convierte en una institucién que dirige y selecciona la historia del hombre y del arte con un discurso
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basado en las grandes civilizaciones y con un propdsito enciclopedista. Es por esto por lo que
empiezan a surgir algunas voces criticas hacia los museos por descontextualizar los objetos y llenar
las salas de forma exagerada, lo que provocaba una sensacion de superficialidad a la hora de
contemplarlos (Marin Torres, 2004).

En el siglo XIX se utiliz6 al museo para apoyar la construccion de una identidad nacional.
La Europa del siglo XIX se caracteriza por la creaciéon de los Estados y la expansion del
colonialismo. La consecuencia directa que se deriva, en la creacion y desarrollo de los museos, es
su caracter nacionalista, es decir, que sirven de instrumento de propaganda del sentimiento
nacional. Al ser percibidos por la sociedad decimondnica como autoridades del conocimiento se
les utiliza para crear un imaginario compartido en el pueblo que apoye la creacion de una identidad
nacional. Transmitian el poder de una nacion y definian su caracter (Maleuvre, 1999).

Siguiendo a Jimenez-Blanco (2018), el concepto de lo otro surge como algo propio de
latitudes remotas o exdticas con sociedades distintas que son percibidas como inferiores. La
produccion material de estos lugares lejanos no se exhibe en los mismos espacios que el arte
convencional y se crean museos especiales para mostrar esos objetos, los museos etnoldgicos y
etnograficos. Los objetos son expuestos como trofeos al igual que se hacia en épocas anteriores.
Como consecuencia, museos tradicionales abrieron salas para acoger objetos de otras culturas y
también se crearon nuevas instituciones para acoger exposiciones o actividades en las que se vieran
representadas manifestaciones culturales no hegemonicas. La idea de una identidad occidental
superior versus una identidad exdtica primitiva, mostrada a través de los museos, fue objeto de
critica a partir de mitad del siglo XX.

Segun Poveda (2018) “El ultimo capitulo sobre los museos en el siglo XIX fue el de los

museos etnograficos” (p. 95). En 1837 el rey de los Paises Bajos encarga al médico Siebold, a la
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vuelta de un viaje a Japon, que organice las colecciones en un nuevo museo, el primer museo
etnografico de Europa situado en Leiden. Por su parte, Alemania, Francia, Reino Unido y Noruega
siguieron el ejemplo en los afios posteriores a esa década.

En relacion con la fundacion del primer Museo Arqueolédgico en Espaia, cabe destacar que
este fue establecido en el afio 1867 con el propodsito de salvaguardar y exhibir una variedad de
materiales arqueologicos y etnoldgicos, asi como colecciones numismaticas, medallas y
antigiiedades provenientes de la Biblioteca Nacional. Su mision principal consistia en presentar la
historia de Espafia desde sus inicios, asi como la de otras civilizaciones a nivel global. El objetivo
fundamental era brindar una comprensiéon amplia y contextualizada del patrimonio cultural,
promoviendo el conocimiento y el aprecio por la diversidad cultural y la evolucion histérica tanto
a nivel local como internacional (Marcos Alonso, 2017).

El término museografia aparece en el siglo XVIII, pero es en el XIX cuando surge la
actividad museografica con la intencion de crear espacios adecuados para ser contemplados por
todos los ciudadanos a través de la construccion de grandes edificios o rehabilitaciones de antiguos
y de palacios. En el interior, también se busca ambientar tematicamente los objetos expuestos para
que resulten mas atractivos y se cuida mucho la iluminacion (Hernandez, 2006). Por otro lado, se
produce un fenémeno importante de disociacion entre los cientificos e investigadores y el espacio
del museo:

Las exhibiciones en los museos dejan de constituir un instrumento cientifico y [...] se

transforman en un espacio dedicado casi con exclusividad al publico general. [...] La

practica de la ciencia se refugiaria en los laboratorios, en los depoésitos y en las clases

universitarias, lejos de la mirada publica. (Podgorni, 2005, p. 257)
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Ya entrado el siglo XX, las iniciativas de crear museos publicos en los que exponer las
obras de arte contemporaneo, hasta el momento, no habian triunfado en Europa. Las vanguardias
no habian conseguido que se eliminara la idea de que la belleza solo era cosa del pasado y, por
ello, estaba representada en los museos, estaban marginadas por ser una arte contemporaneo.
Para superar este problema surgieron los museos de arte moderno, un espacio para mostrar el arte
del siglo XX (Bolafios, 2006). Para ayudar a difundir, entre la sociedad, el arte moderno, el museo
no solo debia cumplir con los tradicionales objetivos de un museo de documentar, conservar y
exponer piezas; se empezo6 a desarrollar, también, la funcion educativa, promoviendo actividades

paralelas a las distintas exhibiciones y realizando publicaciones de catdlogos de cada una de ellas.

El Moma de Nueva York se convirti6 en el museo de arte moderno que marcé el canon a
seguir desde 1929 hasta la década de los sesenta. Su primer director, Alfred H. Barr, Jr. (1902-
1981), publicé dos catdlogos de exposicion que tuvieron mucha repercusion posterior en la
historia del arte moderno: Cubism and Abstract Art y Fantastic Art, Dada and Surrealism ambos
de 1936. En el Moma, el concepto de descontextualizacion de las piezas mostradas, que ya existia
en el museo decimonodnico, se intensificd por el tipo de espacio en el que las piezas eran
exhibidas, de forma aislada, con una contemplacion libre de cualquier distraccion o decoracion,
es decir, se utilizé un nuevo lenguaje expositivo (Wolf, 2009).

A partir de la década de 1960 se intensifican las criticas a la institucion del museo porque
la veian como una muestra cultural del poder establecido, desfasado y alejado de la sociedad real.
Surgen movimientos que entendian la cultura y el concepto de artista de forma distinta. Creian que
el arte y los museos debian abrirse a la ciudadania y establecer un didlogo, bajarse de su pedestal.
La obra puede ir més alla del objeto y puede salir de las salas de exposicion. Esto tuvo varias

consecuencias importantes en la evolucion del museo: mas abierto a todos los publicos, no solo a
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eruditos o élites; una mayor libertad creativa para el artista; y la entrada en el museo de la cultura

popular, la naturaleza y el patrimonio industrial (Jimenez-Blanco, 2018, pp. 148-153).

En la década de los sesenta y setenta surgen nuevas instituciones museisticas y centros
culturales que promueven actividades de reflexion sobre la nueva cultura que incluyen al publico
y a los artistas. La nueva critica institucional no solo se limita a los espacios expositivos y pone en
duda la legitimidad de los museos, sino también, las técnicas tradicionales de creacion de obras de
arte. Este tipo de obras disruptivas desafiaban las relaciones establecidas entre el poder cultural y
el econémico porque algunas de ellas eran efimeras y sin valor comercial. Se desdibuja la frontera
entre alta cultura y cultura popular. En este contexto surge el Centro Pompidou de Paris,
inaugurado en 1977, como un simbolo del nuevo concepto de museo. La arquitectura de los
museos dio soluciones a las nuevas formas de turismo cultural que se empezaron a desarrollar de
forma masiva. El final del siglo XX asiste a la expansion mundial en la construcciéon de museos.
El edificio se convierte en una obra de arte en si misma a partir de los aflos setenta (Herreman,
2009).

La Nueva Museologia es una corriente de pensamiento nacida en la década de los ochenta
que segun Desvallees y Mairesse (2010) “puso el acento sobre la vocacion social del museo y su
caracter interdisciplinario, al mismo tiempo que sobre sus renovadas formas de expresion y de
comunicacion” (p. 59). El interés de estos tedricos se centra en las nuevas formas de museo que
tienden a “utilizar el patrimonio en favor del desarrollo local” (p. 59). Uno de los teéricos mas
influyentes para el nacimiento de la Nueva Museologia fue Georges Henri Riviere, primer director
del ICOM desde su fundaciéon en 1946 hasta 1965, ayudé a definir qué es un museo y contribuyd
en la formacion del discurso critico al modelo de museo tradicional.

La critica institucional terminaria por convertirse en una propuesta interpretativa que

también se desarrollaba dentro de los museos ya que estos se abrieron a exposiciones criticas con
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ellos mismos y con el poder establecido. A principios del siglo XXI el museo empieza a reflexionar
sobre si mismo. Segin Herndndez Hernandez (2006): “Para la nueva museologia el museo esta
llamado a desempefiar una funcién social muy importante, convirtiéndose en un verdadero
instrumento de desarrollo social y cultural al servicio de toda la comunidad” (p. 106).

En las ultimas décadas del siglo XX los museos vieron en los visitantes la solucion a sus
problemas. El publico turista no queria contemplar lo mismo en cada una de sus visitas a los
museos y para ello se ofrecen actividades distintas en cada uno. A partir de los afios ochenta, los
museos intentan satisfacer a un publico que acude en masa a ver grandes exposiciones iconicas
dando lugar a muchos modelos de museos distintos. Como consecuencia, adquieren cada vez mas
protagonismo las tiendas y los restaurantes que pasan a ser una fuente de ingreso para ayudar a la
supervivencia del museo. Esta situacion se extiende hasta la segunda década del siglo XXI. El
niamero de visitantes justificaba la existencia del museo porque era indicador del interés del
publico y, ademas, ayudaba a la supervivencia econémica de este. Poveda (2018) lo resume:

Uno de los fendmenos sociales de las tltimas décadas ha sido la mercantilizacion de la

cultura, subproducto de una sociedad de masas, abierta y democratica y econdmicamente

avanzada. Los museos se han convertido en lugares de relacion social, en territorios para

gozar del tiempo libre. (p. 98)

Algunas exposiciones pasan a convertirse en el centro del museo en el sentido de que
muchos visitantes no conocen la colecciéon permanente, solo acuden a la llamada de las mas
publicitadas como reclamo para vivir una experiencia. Pero también se dan casos de exposiciones
que, ademds de atraer a mucho publico, han contribuido, de forma académica, a ampliar el
conocimiento del arte creando nuevas interpretaciones sobre artistas o movimientos. Entre ellos,

el de las exposiciones realizadas en el Centro Pompidou, organizadas por Pontus Hulten, a finales
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de los afos setenta, de las que se derivaron unos catdlogos que hoy en dia son referencia para el
estudio del arte del siglo XX (Locascio, 1982).

En este sentido, Notario (2018) afirma que, con la llegada del posmodernismo, se cierra la
etapa de la modernidad y en los museos se tiene en cuenta al piblico como masa que busca la
diversion. El turismo ve en el museo un lugar para el ocio y el entretenimiento.

La arquitectura del museo también se transforma desde las ultimas décadas del siglo XX
pasando a tener un papel muy protagonista: se utilizan grandes espacios de entrada, escaleras
mecanicas y cristales en las fachadas para atraer al piblico. El edificio pasa a ser parte del reclamo
para que el publico acuda en masa, no solo para ver el contenido, sino para visitar la construccion
(Greub y Greub, 2006).

En esta linea, Esteban (2007) analiza el impacto del Museo Guggenheim de Bilbao en la
transformacion del modelo museistico. El autor destaca la inauguracién del museo como un punto
de inflexion que dio lugar a un cambio radical en la concepcion de los museos, los cuales dejaron
de ser simples espacios de exhibicidon para convertirse en obras de arte por si mismos. El autor
muestra como el éxito del Guggenheim ha generado una nueva forma de entender el arte y la
cultura, la cual se ha expandido a otras ciudades del mundo, donde los museos se han convertido
en elementos clave del turismo cultural y del desarrollo urbano.

A modo de conclusion, por una parte, el museo ha evolucionado adaptandose a las distintas
relaciones con las instituciones, publicas y privadas, el publico, los objetos y los artistas. Por otra
parte, a mediados del siglo XX, el objeto artistico se desmaterializa y los limites fisicos del museo
se expanden, vuelve a evolucionar, hasta que en el siglo XXI nos encontramos con una institucion
cultural heterogénea en la que conviven muchos modelos distintos de museo. Y, por supuesto, la

irrupcion de la tecnologia en el museo ha influido en la multiplicidad de estos modelos.
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5.4.2. L’Etno. Museu Valencia d’Etnologia

En el siglo XIX los gabinetes y museos de Historia Natural fueron los encargados de
custodiar los materiales que permitian estudiar la evolucion bioldgica del hombre y las especies y
su evolucion cultural. Este material, mas los objetos que llegaban de las expediciones cientificas,
fueron creando el acervo de los distintos museos antropoldgicos. Otro antecedente de la creacion
los museos antropoldgicos y etnograficos fueron las Exposiciones Universales que se celebraban
desde mediados del siglo XIX y en las que se pretendia mostrar el poder colonial de los Estados
presentando objetos traidos de sus lugares de origen que después formaban parte de los fondos de
los museos para su posterior estudio (Alfonso, 2000). En Espana, el médico Pedro Gonzélez
Velasco financia y dirige el Museo Anatomico o Antropoldgico, en 1875. Una de las causas del
surgimiento de estos primeros museos fue la voluntad de crear un medio de exaltacion de las
culturas propias nacionales. Estos primeros museos etnograficos surgidos en el siglo XIX también
nacian con el propdsito de valorar las formas de vida tradicionales y populares mediante la
exhibicion de objetos, algunos eran de nueva creacion y otros se presentaban como secciones
dentro de los museos antropologicos (Fernandez de Paz, 1997).

En el siglo XX, con el desmembramiento de los imperios coloniales, decrece el interés
hacia los museos con piezas de paises lejanos y cada vez més se crean museos etnograficos cuyo
ambito geografico de estudio se va reduciendo hasta el local. En Espaiia, esto ocurre a partir del
establecimiento de las autonomias (Bolafnos, 2008).

El museo valenciano de etnologia, actualmente llamado L’Etno. Museu Valencia
d’Etnologia, es una institucion dedicada a la preservacion y difusion del patrimonio cultural de la
Comunidad Valenciana. Fue fundado en 1982 por la Diputacion de Valencia con el primer nombre

de Museo de Etnologia y estd ubicado en la zona del centro histérico de la ciudad, en el edificio
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Centro Cultural la Beneficencia. El objetivo principal del museo es dar a conocer la diversidad
cultural de la Comunidad Valenciana a través de sus exposiciones permanentes y temporales.
Ademas, también se dedica a la investigacion y documentacion de las tradiciones y costumbres de
la region. En lo que se refiere a las exposiciones permanentes, la primera, se abre al publico en
1983 con los objetos recogidos hasta ese momento, siendo el primer director Joan Francesc Mira.
En 1986, la exhibicion permanente original fue reemplazada por una monografica titulada Del Gra
al Pa que abarcaba el ciclo del cereal. Aunque no se planific6 como una exposicién permanente,
termin6 desempefiando ese papel y estuvo disponible para el publico hasta 1993 (Segui, 2015) .

En 1995, con la rehabilitacion del edificio del museo, la Beneficencia, se plantea una
exposicion permanente formada por cuatro apartados tematicos: primero, el visitante se encontraba
con la presentacion del territorio; segundo, con objetos relacionados con el &mbito doméstico; el
tercero correspondia a la obtencion de las materias primas; y el ultimo, estaba centrado en la
fabricacion de utiles y herramientas del mundo rural. Esta exposicion se retira tempranamente, en
1997, como consecuencia de un cambio de planteamiento en el que se propone un periodo con
muchas exposiciones temporales, hasta el afio 2004 en el que se inaugura La ciudad vivida (Grau
y Marin, 2011). Esta se convierte en la primera sala de un proyecto que no culminara hasta junio
del 2011 cuando se completa con la apertura de las salas de la Huerta y los Marjales y, finalmente,
el Secano y la Montaia.

Por tultimo, en julio del afio 2020, y atn vigente, se inaugura una nueva exposicion
permanente con el titulo No es fdcil ser valenciano o valenciana. En cada una de las areas, el
visitante puede conocer de cerca las costumbres y practicas de la sociedad valenciana a lo largo de
varios siglos. Para marcar esta nueva etapa, el museo adquiere una nueva identidad corporativa y

pasa a llamarse L’Etno. Museu Valencia d’Etnologia.
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En 1987, se cre6 el Gabinete Didactico, después llamado Laboratorio Didéctico, con el
objetivo de difundir el patrimonio etnolégico valenciano. Cuando en 1999 se crea la Xarxa de
Museos de la Diputacion de Valéncia, el Museo de Etnologia y el Museo de Prehistoria se unen y
pasan a llamarse Museo de Prehistoria y de las Culturas de Valencia, hasta el afio 2005 cuando se
decide volver a separarlos. El Laboratorio Didéctico pasa a llamarse Unidad de Difusion, Didactica
y Exposiciones (Alcantara, 2011, p. 27).

Hasta el afio 2011, en que se publica un Catalogo General sobre el Museo Valenciano de
Etnologia, la actividad expositiva de este se puede dividir en tres etapas: el periodo de formacion
de 1982 a 1996 con las primeras exposiciones temporales y el inicio del programa de las
exposiciones itinerantes; el periodo de experimentacion de 1997 a 2002 en el que se llegaron a
realizar un total de sesenta y cuatro exposiciones temporales; y el periodo de consolidacion, a partir
del 2003 (Grau, 2011).

La coleccion del museo esta formada por mas de 25.000 objetos relacionados con la cultura
popular valenciana, desde la indumentaria y la ceramica hasta utensilios de cocina y herramientas
de trabajo. Estas piezas son el resultado de las diferentes donaciones y adquisiciones que ha
realizado el museo a lo largo de los afios. También cuenta con una importante coleccion de
fotografias y documentos que muestran la vida cotidiana de la region a lo largo de los siglos
(Aguilar et al., 2021).

Por otro lado, también lleva a cabo una importante labor de investigacion y difusion, a
través de la organizacion de exposiciones temporales, la edicion de publicaciones y la realizacion
de actividades culturales y educativas para todos los publicos como conferencias, talleres,

conciertos o festivales. Estos eventos tienen como objetivo acercar la cultura valenciana a un
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publico mas amplio y diverso, asi como fomentar el intercambio y la colaboracion entre diferentes
comunidades y culturas.

Nos gustaria destacar el trabajo que desde L’Etno se ha realizado en los tltimos afos para
modernizar la imagen del museo, tanto su identidad corporativa como su exposicion permanente,
pero, también, para impulsar el acceso libre a sus recursos y eventos, sobre todo, agradecemos la
nueva pagina web que permite una mejor experiencia de usuario y el acceso en linea a algunos de
sus catadlogos publicados. En este sentido, el museo realiza muchas actividades culturales y
didacticas para difundir el patrimonio valenciano, pero, segiin podemos leer en su pagina web
y seguir por redes sociales, hay dos que destacan: el proyecto Espanta la Por, sobre el
imaginario de los monstruos valencianos; y los ciclos de conciertos del festival Etnomusic, que en
2023 celebra su XX aniversario. El area de investigacion también es muy activa, actualmente hay
cinco proyectos de investigacion abiertos y siete ya concluidos; por otro lado, se ha creado el
Museu de la Paraula, una iniciativa que recopila testimonios de personas mayores de 75 afios
que comparten experiencias de vida de gran interés para la sociedad. Estos testimonios, que se
pueden visualizar en una pagina web, forman un archivo audiovisual de gran valor cultural y
antropologico. De esta manera, el museo ofrece una oportunidad Unica para conocer de primera
mano las historias y vivencias de la generacion de nuestros mayores.

Cada vez es mas evidente la creciente inclinacién del L’Etno por conocer y entender a su
publico. Para ello, se han llevado a cabo estudios y analisis que permiten obtener informacion
valiosa sobre los visitantes. En esta linea, en febrero de 2023 se ha publicado el segundo estudio,
basado en una encuesta realizada en mayo de 2021, cuyos resultados destacan varios puntos de
interés. Por ejemplo, se ha registrado un aumento en el nimero de mujeres visitantes, y se ha
constatado que el publico mayoritario es de edad madura y cuenta con estudios medios o

universitarios.
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Asimismo, se ha notado que la gran mayoria de los visitantes son locales, y que acuden al
museo por recomendacion. El estudio también revela que los visitantes demandan mas
informacion y recursos, para lo cual el museo ha emprendido medidas de mejora. Ademads, los
resultados muestran que en los uUltimos dos afios el museo ha ganado en reconocimiento y
valoracion. Por ultimo, es interesante destacar que la expectativa mayoritaria de los visitantes es
pasar un rato agradable y entretenido, lo cual demuestra la importancia de ofrecer una experiencia
enriquecedora y satisfactoria para el publico (Cabafiés, 2023).

Su coleccion y sus actividades también contribuyen a la educacion y sensibilizacion de la
sociedad sobre la importancia de la cultura y la tradicion. En este sentido, también se ha creado la
Red de Museos Etnologicos Locales de la Provincia de Valencia, ETNOXARXA, activa desde el
afio 2017, que, entre otras cosas, promueve el conocimiento entre museos y las formaciones para
los trabajadores de las distintas instituciones que la componen.

Por otro lado, la biblioteca y centro de documentacion del museo, de acceso publico,
alberga entre otras muchas, las publicaciones derivadas de su produccion expositiva, textos que
han servido para el desarrollo de la presente investigacion.

En lo que se refiere al marco legislativo, es una institucion cultural que se encuentra
regulada por la normativa legislativa en materia de museos y patrimonio cultural. En concreto, por
la Ley 4/1998, de 11 de junio, de la Generalitat Valenciana, Ley de Patrimonio Cultural
Valenciano, que regula los Museos y Colecciones Museograficas de la Comunidad Valenciana.
Esta ley establece los principios basicos de los museos y colecciones museograficas de la region,
y define su funcion como la conservacion, investigacion, exhibicion y difusion del patrimonio

cultural y artistico.
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Ademas, el museo también cumple con las normas y directrices establecidas por el Consejo
Internacional de Museos (ICOM), que establece las pautas para la gestion de los museos y la
preservacion del patrimonio cultural a nivel internacional. En particular, el museo se adhiere al
Codigo Deontologico del ICOM, que establece los principios éticos y profesionales que deben
guiar la gestion y funcionamiento de los museos.

En cuanto a la gestion y financiacion del museo, estas son responsabilidad de la Diputacion
de Valencia, que es la institucion que lo cre6 en 1982. El museo cuenta con un presupuesto anual
asignado que se destina a la financiacion de sus actividades y a la conservacion y ampliacion de
su coleccion. El actual director de L’Etno, nombrado en el 2023, afio en que el museo cumple su
40 aniversario, es Joan Segui Segui, que ya dirigid esta institucion entre los afios 2008 a 2015.
Segun nota de prensa publicada en la pagina web oficial del museo:

El proyecto que plantea Joan Segui parte de una vision que tiene dos vertientes: por un

lado, la que vincula a L'ETNO con el objetivo de conservar, investigar y difundir el

patrimonio etnografico valenciano, material e inmaterial. Por otra, el objetivo de trabajar
con ese patrimonio para ofrecer reflexiones que tengan una Optica universal. La idea es
continuar trabajando para que L'ETNO, desde la cultura popular valenciana, sea un museo
capaz de proponer tematicas y que mas alla de conectar con “la actualidad”, puedan ser
reconocidas por un abanico amplio de publicos, sean locales o foraneos. (L’Etno. Museu

Valencia d’Etnologia, 2023)

Por ultimo, hay que sefalar que todo este trabajo realizado por el equipo del museo se ha
visto reconocido con el premio al Museo Europeo del Afio en su edicion de 2023 que otorga The
European Museum of the Year Award (EMYA) desde el afio 1977, entidad asociada al Consejo

de Europa. Lo dicho hasta ahora demuestra que la proteccion, conservacion y difusion del

68



patrimonio cultural y etnoldgico de la Comunidad Valenciana esta garantizado a través de esta
importante institucion cultural.
5.4.3. La Difusion en el Museo

La creacion del museo publico europeo se puede dividir en cuatro fases: el inicio, desde la
Revolucion francesa hasta mediados del siglo XIX; hasta el comienzo de la Primera Guerra
Mundial duraria la segunda fase de consolidacion; la revision del concepto de museo se produce
hasta la Segunda Guerra Mundial; y la cuarta fase comienza a mediados del siglo XX en la que se
produce una gran revolucién en el concepto de museo (Puiggros, 2005, pp. 59-60).

Desde principios del siglo XX, algunos museos norteamericanos y britdnicos comienzan a
mostrar sus colecciones e interactuar con el publico visitante de una manera diferente, lo cual
representa una excepcion a la herencia decimononica (Luna, 2018). En la museologia se abrieron
nuevas areas de didlogo y debate, una de ellas fue la creacion de la Oficina Internacional de
Museos, que en 1946 paso a llamarse ICOM (Hernandez Hernédndez, 1992). A partir de la Segunda
Guerra Mundial, se produjo un cambio en la concepcion tradicional del museo como espacio
dedicado exclusivamente a la conservacion de las colecciones. A partir de entonces, también se
propagd la funcion educativa del museo (Hein, 2013). En contraste, en Espafia, la creacion de los
primeros departamentos educativos en los museos no se produjo hasta finales de los afios setenta
y no fue hasta finales de los afos ochenta que se observd un cambio real dentro de los museos y
sus funciones (Lopez y Alcaide Suérez, 2011).

La importancia en la difusion de la informacion por parte del museo ha crecido en las
ultimas décadas. Segun Lauriére (2012) “hoy el museo se define menos por una logica de
investigacion, y mas por una légica de exposicion y de difusion” (p. 35). Sin embargo, esta idea

no €S nucva:
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La museologia, entendida como la disciplina que estudia los museos —la ciencia de los
museos— es relativamente joven. Es en el segundo cuarto del siglo XX que aparecen las
primeras investigaciones sobre el museo, su funcion y la manera de concebirlo. Antes de
esta fecha encontramos reflexiones sobre la presentacion de las obras y de los objetos, pero
siempre se trata de observaciones o descripciones puntuales y circunstanciales. Nada
sistemdtico. (Gob y Drouguet, 2003, p. 11)
Entre las causas que generan el nacimiento de una nueva clase de museo se encuentran: mayor
demanda de actividades por parte del publico; auge en el turismo cultural; evolucion de las artes
plasticas; y, en general, una creciente popularidad de los museos (Herreman, 2009).
La difusion en el museo es un proceso esencial para garantizar el éxito de una exposicion
y para cumplir con la mision de la institucion de hacer llegar su contenido a un publico amplio y
diverso. En este sentido, la difusion es una estrategia integral que abarca distintas areas y medios,
desde la promocién y publicidad previa al evento, hasta la comunicacion y educacion durante la
exposicion y su posterior registro y documentacion. En primer lugar, la promocion y publicidad
de una exposicion es fundamental para atraer la atencion del publico y generar expectativas sobre
el contenido y las actividades que se ofreceran. Una vez que se ha atraido la atencion del publico,
es importante disefiar una estrategia de comunicaciéon y educaciéon durante la exposicion que
permita al visitante comprender el contenido y profundizar en su experiencia. En este sentido, es
fundamental la utilizacion de diferentes recursos, como guias y folletos informativos, paneles
explicativos y audiovisuales, que faciliten la comprension y el aprendizaje del publico. Por tltimo,
es esencial documentar y registrar la exposicion, para garantizar su preservacion y difusion a

futuro. Con el fin de cumplir estos objetivos y, adicionalmente, ampliar la difusion del contenido
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y los logros de la exposicion a un publico mas amplio, es importante emplear diversas herramientas
comunicativas, tales como la fotografia, el video y las publicaciones (Valdés, 1999).

En las exposiciones de los museos de etnologia se pueden encontrar, ademas de los objetos
referentes al tema de la exposicion, paneles informativos referentes a los mismos, fotografias de
lugares o personas relacionadas, obras audiovisuales creadas para sumar informacion e incluso
objetos contemporaneos que ayudan a actualizar la funcion del objeto que se muestra. Muchas
veces el esfuerzo de realizar una exposicion ya sea fija o temporal, es tan grande, que implica a
muchos actores y medios y es importante que ese esfuerzo no sea exclusivo para los visitantes,
sino que pueda expandirse a un publico mayor. Por otra parte, es innegable la vocacion educativa
del catdlogo de una exposicion y en esa linea trabajan los museos, con una doble intencidn, por un
lado, la de llegar a un publico més numeroso, y por otro, la de condensar el saber expuesto. En
este contexto, el papel de la fotografia es la de ser el medio para llegar de forma mas directa al
espectador del siglo XXI.

Segtin Niederer (1984) cuando un visitante acude a una exposicion en la que se encuentran
objetos de museo se crea una imagen mental de cudn diferentes eran esas civilizaciones que
utilizaban o vestian esos objetos. Este autor anima a utilizar técnicas de presentacion que tracen
paralelismos entre los pueblos exhibidos y la civilizacion actual y que hagan reflexionar a los
visitantes, por ejemplo, sobre los problemas comunes de las dos civilizaciones para conseguir
finalmente actualizar el enfoque del museo. En esta linea, la fotografia de los catdlogos es la huella
que queda de las exposiciones en las que se invierte tanto trabajo y esfuerzo y, por lo tanto, pieza
clave para apoyar la funcion didéctica del museo.

Por lo tanto, una consecuencia directa de realizar un trabajo fotografico profesional y

creativo para imprimir en los catdlogos es, sin duda, una mayor empatia del observador con otras

71



civilizaciones a través de la representacion, por ejemplo, de los objetos, utensilios o indumentarias,
que aparecen fotografiados. Como sefiala Barthes (1986) ”La fotografia no solamente se percibe,
se recibe, sino que se lee”. Podriamos decir que es el idioma mas universal, més que cualquiera de
las mas de siete mil lenguas que existen. Al fotografiar se trata de intentar captar el aura de los
objetos entendida esta como la “manifestacion irrepetible de una lejania” (Benjamin, 1982, p. 24),
no en el sentido literal en el que lo expresa el autor, pues se sabe imposible ya que el aura solo
existe en el original, sino en el sentido de aspirar a transmitir el valor cultural del objeto que se
reproduce. Debe ser una experiencia de aproximacion a la cultura en la que existid ese objeto.
Coincidimos con Ricard Ramoén (2019) cuando expresa que:

La fotografia es un poderoso estimulante del pensamiento creativo y narrativo, un medio

que esta profundamente imbricado en la contemporaneidad y, cada vez mas, asociado a la

propia construccion del relato biografico personal, de la aproximacion a los otros y del

conocimiento sobre los otros. (p. 22)

Hay que mencionar, ademads, que cuando el publico observa una imagen con elementos del
pasado se activa, para muchos receptores, lo que Schaeffer (1990, p. 66) denominé “la imagen
recuerdo” y que, segun ¢€l, se encuentra en la memoria del receptor, es decir, lo que consigo ver de
una imagen tiene relacion con lo que yo ya he visto del mundo y cémo lo he visto. Por tanto, se
activan mecanismos de identificacion en el espectador que le hacen conectar con la accion
mostrada.

De igual modo, se puede establecer un paralelismo entre la visualizacion fotografica y la
cinematografica parar referirnos al tema de la identificacion. Segiin Metz (2011), en el cine se
consigue una identificacion primaria del espectador cuando este se pone en el lugar de la cdmara,

se abstrae y se mimetiza con esta; y una segunda identificacion si se consigue que este espectador
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vaya mas all4 hasta identificarse con los personajes de la escena. Este proceso podria aplicarse a
la experiencia del lector de un catalogo de exposicion etnografica en el sentido de que también se
puede lograr una identificacion similar. En lugar de la camara y los personajes, en el caso de los
catdlogos, los objetos exhibidos en la exposicion pueden ser los elementos que susciten la
identificacion. De esta manera, si el catdlogo esta bien disefiado e incluye informacion detallada y
emocionalmente atractiva sobre los objetos y su origen, el lector puede llegar a identificarse con
las personas y las culturas que hay detras de ellos, lo que hara que la experiencia de la exposicion
sea mas enriquecedora y significativa.

El nimero seis de la Revista del Comité Espariol del ICOM publicada en el ano 2012, lleva
por titulo “Lo contempordneo y el tiempo antropologico”. Esta dedicada a reflexionar sobre el
papel de los museos etnograficos en el mundo contemporaneo. En la presentacion, la presidenta
de ICOM Espana, Sofia Rodriguez Bernis, escribe: “Desde los museos se produce una
recontextualizacion de los objetos y se les confieren valores diferentes, afiadidos, simbdlicos,
distintos a los valores etnograficos de uso. Se produce por tanto un proceso de
descontextualizacion y recontextualizacion de los mismos™ (2012, p. 5). En los catdlogos de
exposicion se pueden mostrar todos estos valores a través de las fotografias. Por ejemplo, una
imagen de un objeto etnografico puede ser utilizada en un catdlogo de exposicion para resaltar su
belleza estética o la complejidad de su elaboracion, lo que le confiere un valor diferente al que
tenia en su uso original permitiendo transmitir un mensaje distinto y enriquecer la experiencia de
la exposicion.

La funcién educativa de los museos ha evolucionado a lo largo del tiempo, pasando de un
enfoque centrado en la transmision de conocimientos a una perspectiva mds participativa y

enfocada en el visitante. Segiin Falk y Dierking (2013), los museos modernos han evolucionado
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para convertirse en instituciones educativas centradas en la experiencia del visitante. En este
sentido, la funcidn educativa de los museos ha cambiado desde una transmision unidireccional de
informacion a una experiencia interactiva y participativa. En las tltimas décadas, la tecnologia ha
jugado un papel cada vez mas importante en la funcion educativa de los museos. Las visitas
guiadas con audioguias, las pantallas tactiles y las aplicaciones moviles son solo algunos ejemplos
de como los museos han adoptado la tecnologia para mejorar la experiencia educativa del visitante
(Simon, 2010).

Sin embargo, la funcién educativa de los museos no se limita a la exposicion de objetos y
el uso de tecnologia. Los museos también han adoptado enfoques mas inclusivos para atraer a
audiencias diversas y promover la educacion en un sentido mas amplio. En la actualidad, la funcion
educativa de los museos contintia evolucionando y adaptandose a las necesidades y demandas de
las audiencias contemporaneas y para ello, han utilizado la tecnologia de manera creativa y, de
esta forma, mejorar la experiencia educativa del visitante. Ademads, los museos también estan
trabajando para ser mas accesibles y relevantes para audiencias diversas, reconociendo la
importancia de las perspectivas y experiencias diferentes para contar historias mas completas
(Kelly, 2013). Las instituciones culturales estan utilizando cada vez mas la tecnologia para crear
experiencias de aprendizaje inmersivas y envolventes, incluidos juegos, tecnologia movil y
realidad virtual o aumentada. Esta ultima tiene la ventaja de que, con los nuevos dispositivos, se
pueden crear contenidos con formas de hologramas que pueden interactuar con el publico en el
espacio fisico real (Mufioz y Marti Teston, 2018). Algunos autores como Hervas (2010) explican
que los museos del siglo XXI ya no son solo espacios para depdsito y conservacion, sino que se

definen “como centros de informacion y educacién y, posteriormente, como espacios para
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experiencias museisticas interactivas” (p. 122), de esta forma enfatiza el objetivo del museo por
comunicar con el publico.
5.4.4. El Catdlogo de Museo
Etimologicamente el término museo proviene del griego mouseion, lugar dedicado a las
musas, y del latin museum (Poveda, 2018). El Consejo Internacional de Museos (ICOM) es una
organizacion no gubernamental creada en 1946 que se compone de museos y profesionales de todo
el mundo. En su pagina web dedica un apartado a la definicion de museo puesto que ha ido
variando a lo largo de los afos para adaptarse a la sociedad de cada momento, actualmente lo
define como:
Un museo es una institucion sin &nimo de lucro, permanente y al servicio de la sociedad,
que investiga, colecciona, conserva, interpreta y exhibe el patrimonio material e inmaterial.
Abiertos al publico, accesibles e inclusivos, los museos fomentan la diversidad y la
sostenibilidad. Con la participacion de las comunidades, los museos operan y comunican
ética y profesionalmente, ofreciendo experiencias variadas para la educacion, el disfrute,
la reflexion y el intercambio de conocimientos. (ICOM, 2022)
El ICOM no conoce el numero exacto de museos que existen actualmente en el mundo. Sin
embargo, sefiala que el directorio mas completo de museos, Museums of the World, publicado por
De Gruyter, en su 27 edicidon contiene mas de 55.000 museos repartidos en 202 paises.
Siguiendo a Burcaw (1984), dentro de las actividades que realizan los museos para exponer
su patrimonio hay que distinguir entre exhibicion, cuyo objetivo es solo el de mostrar su material;
y la exposicion, que ademas de exhibir las piezas, realiza una interpretacion. Los museos realizan
exposiciones de distintas clases. Belcher (1994) habla de formas de exposicion y, segun su

duracion y emplazamiento, las divide en: permanentes, con una duracion minima de diez afios;
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temporales, que pueden durar dias, semanas o meses; especiales, por conmemorar una ocasion
unica; itinerantes, concebidas para mostrarse en distintas ubicaciones; portatiles, mas pequenas y
susceptibles de ser montadas y desmontadas cuando se requiera; moviles, instaladas en medios de
transporte que pueden ubicarse en el lugar conveniente; y exposiciones en préstamo, cuando los
fondos de un museo son solicitados por otra institucion.

Hoy en dia, es habitual que durante la realizacion o al finalizar una exposicion temporal se
edite un catdlogo que recoja, con fotografias, las piezas mas importantes expuestas con su
correspondiente descripcion y en algunos hasta se incluyan apartados dedicados al propio disefio
de la exposicion con planos de la sala. Lo normal es que se completen con textos sobre el contexto
historico, social o cultural escritos por investigadores y expertos en la materia.

El fotografo que recibe el encargo de realizar una reproduccion de objetos pertenecientes a
una exposicion fija o temporal, o bien un reportaje de las instalaciones de esta para su publicacién
en un posterior catalogo, debe conocer unos datos minimos de los elementos que va a representar
para asi hacerlo de la mejor manera posible. Sin embargo, es funcion del documentalista grafico o
ilustrador, entendido este como el “profesional responsable de la busqueda de las ilustraciones que
conformarén una obra determinada, bien sea como complemento al texto, bien con carécter propio
e independiente” (Sanchez Vigil, 1999, p. 162), decidir las imagenes que van a aparecer en la
publicacion y hacer el encargo. Para realizar esta tarea, este profesional debe conocer previamente
el texto, puesto que la relacion entre texto e imagen es bésica, y afiadir los pies de foto
correspondientes que completaran la informacion que aporte la fotografia.

Existen tres objetivos en la funcidon del documentalista grafico o ilustrador: por un lado,

realizar una sintesis correcta del contenido a mostrar; por otro lado, que sea una imagen sugerente

76



que cree impacto en el receptor; y, por ultimo, asegurarse de que el material fotografico que recibe
tiene la suficiente calidad técnica para reproducirse sin distorsionarse (Sanchez Vigil, 1999).

Es importante sefialar que de la creacion del catilogo de exposicion se ocupa la
museografia entendida como “disciplina que conjuga diversos conocimientos y areas relacionadas
con la creacion, uso e intervencion de espacios, la aplicacion del disefio y la tecnologia para
exponer colecciones, el conocimiento y las artes, en un espacio museal” (Mosco Jaimes, 2018).

5.4.4.1. Origen del Catalogo. El primer catdlogo publicado en el mundo lo realiz6 el
médico veneciano Oliviero Forzzeta en 1369 reflejando en ¢l todos los objetos que poseia de su
coleccion artistico-arqueolédgica (Puig Costa, 2017). Siguiendo a Herrera (2017), los primeros
catalogos eran inventarios de coleccionistas a modo de listados e incluso documentos notariales.
Como ejemplo de esto, se conservan actas del siglo XV de familias patricias venecianas. En el
siglo XVI los aficionados al coleccionismo también comienzan a describir las grandes
colecciones en documentos escritos. Por otro lado, se realizan catdlogos de obras de arte que
incluyen biografias de los autores, estos son precedentes de los catidlogos tal y como los
conocemos hoy en dia.

Segun Marin Torres (2002) a partir del siglo XVII se generaliza el uso de catadlogos como
instrumentos para el control de las colecciones, a modo de inventario, de las posesiones de mecenas
y nobles de la época.

A partir de siglo XIX los museos empezaron a desarrollar catdlogos:

En el Ultimo que confecciond Vivant Denon, ligado a la exposicion de 1814 sobre los

primitivos italianos y flamencos, no se limitaba a enumerar las obras expuestas, sino que

trataba de conectar unas con otras y seguir, en lo posible, el desarrollo estilistico de los

autores. Un afio después, George Beaumont, futuro fundador de la National Gallery,
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escribid su célebre Catalogue Raisonné para cuestionar las atribuciones de algunas de las

obras exhibidas en la muestra que la British Institution dedicé ese afio al arte flamenco y

holandés. El texto, publicado andnimamente, era mas un panfleto que un catalogo, pero su

titulo constituye ya una verdadera declaracion de intenciones. ;Puede existir un catdlogo

que no se limite a ser un inventario de titulos? (Herrera, 2017, p. 90)

En lo que se refiere a los catdlogos relacionados con el arte, desde siempre habian
existido expertos capaces de comprobar la autenticidad de una obra, pero fue en el Renacimiento,
con los primeros coleccionistas, cuando hicieron falta peritos capaces de distinguir las
falsificaciones y, poco a poco, fueron evolucionando sus intuiciones para convertirse en algo
cientifico ligado y basado en la historia del arte. Paralelamente, los catdlogos también
evolucionaron desde meros inventarios, mas o menos detallados, de las obras de un poseedor o
una institucion, hasta incluir ensayos y reflexiones sobre las exposiciones. A finales del siglo
XIX existian muchas obras mal catalogadas que facilitaban el fraude, las técnicas de
catalogacion y restauracion no se aplicaban atn con estudios cientificos avanzados, seguia
siendo una especie de acta notarial (Herrera, 2017). En el sitio web gestionado por Juan S.
Hallam sobre los Salones de arte de Paris, que se celebraron en los siglos XVII a XIX, se hace un
recorrido cronologico de todas las exposiciones de las que se publicaron catdlogos impresos,
llamados livrets, en los que se enumeraban artistas y sus obras y que poco a poco evolucionaron
incluyendo descripciones de estas. El de la exposicion de 1673 fue el primero. Las fotografias
nunca se exhibieron en los Salones oficiales, pero se utilizaron para documentar las piezas e
incluirlas en los catalogos. En 1838 aparecen cuarenta litografias de obras, el catdlogo del
Saloén de 1841 incluye laminas grabadas en blanco y negro a partir de los originales, en 1880,
con la ultima exposicién, se incluyen reproducciones utilizando la moderna técnica del

fotograbado. Estos catdlogos se convirtieron en herramientas valiosas para
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los coleccionistas de arte y los criticos, ya que les permitian conocer mejor las obras y los artistas
(Hallam, s.f.).

Poco a poco los catdlogos se convierten en el registro de acontecimientos culturales con
exposiciones incluidas, ya estén realizadas en museos o en instituciones, perpetuando el contenido
de estas tal como sefiala Belcher: “En las exposiciones temporales, el catalogo, ademas de atender
la necesidad del espectador, a menudo constituye el ultimo vestigio material del evento y, en
cuanto tal, tiene un valor inmenso para el investigador” (1994, p. 178).

Dentro de los catdlogos de exposicion se encuentran también las obras menores, como
folletos y programas, publicaciones que no superan las diez paginas, segun Fuentes (1977), y que
se editan, generalmente, para la inauguracion, pero que quedan fuera de nuestro estudio, no porque
no tengan interés sino porque suelen ser un resumen del catdlogo mayor donde se inscribe toda la
informacion y el material visual de la exposicion y, ademads, en la mayoria de las ocasiones, no
suele estar recogido en las bibliotecas.

5.4.4.2. Primeras Industrias de Impresion de Catalogos de Museos. El origen de los
albumes de fotografia se encuentra a mediados del siglo XIX cuando los primeros daguerrotipos
se guardaban en cuidados estuches. Cuando Talbot inventa el negativo para poder multiplicar la
imagen casi infinitas veces, contribuye a la democratizaciéon de la fotografia. Las primeras
publicaciones con fotografias se refieren a imagenes de viajes, ciudades y monumentos (Alonso
Martinez, 2002, p. 143).

Adolphe Braun (1811-1877) fue un dibujante nacido en Francia que se convirtié en
fotografo porque supo ver la utilidad de la fotografia en la reproduccion de los dibujos de museos
como el Louvre u otros de Florencia o Milan. La reproduccion de dibujos en su taller se convirtio

en un proceso industrial hacia 1867. En 1880 se expande el uso de la placa seca, inventada por
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Richard Leach Maddox unos afios atrés, lo que hizo que la empresa tuviera un gran crecimiento
ya que las placas estaban preparadas para su impresion sin necesidad de estar impregnandolas diez
minutos antes de su exposicion a la luz. A la muerte de Adolphe, en 1887, y a través de sus
herederos, la empresa Braun sigui6 reproduciendo obras de arte de museos e iglesias importantes.
Segun Freund (1983): “En 1920, con ciento ochenta obreros, Braun y Cia. produce centenares de
albumes y guias y millones de postales en negro y en color” (p. 90). La importancia de esta empresa
radica en que, gracias a sus publicaciones, se consigue que las reproducciones de las obras de arte
sean accesibles a las personas que no podian permitirse viajar a los museos o adquirirlas. En
definitiva, contribuye de manera decisiva en la difusion y democratizacion de la cultura.

A principios de la década de los cuarenta del siglo XIX el francés Jean Laurent, abrié un
estudio en Madrid y viajo por toda Espana recopilando imagenes de monumentos y colecciones
de museos que comercializé en catalogos. Su obra se conserva en el Instituto del Patrimonio
Historico Espaiol y constituye un fondo histérico de méaxima importancia. La fotografia
evolucion6 rapidamente a partir de la década de los ochenta del siglo XIX cuando el fotograbado
directo ya se aplicaba a la prensa (Sanchez Vigil, 1999, p. 64-66).

5.4.5 El Objeto de Museo

Es necesario acotar el concepto de objeto y para ello nos remitimos directamente a su
definicion. El diccionario de la Real Academia Espafiola, en su acepcion nimero seis lo define
como “cosa” (Real Academia Espaiola, s.f., definicion 6) y esta, en su segunda acepciéon, como
“objeto inanimado, por oposicion a ser viviente” (Real Academia Espafiola, s.f., definicion 2).
Evidentemente que estas definiciones se quedan parcas y abstractas. Para profundizar en esta

definicion nos referiremos al concepto de objeto expuesto por Moles (1974) cuando lo define
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como: “un elemento del mundo exterior fabricado por el hombre y que éste puede tomar o
manipular...un objeto es independiente y movil” (p. 14).

En el epigrafe dedicado al catdlogo de museo hemos citado la definicion de museo
propuesta por el ICOM de la que se deriva que, un museo no es solo un espacio donde mostrar
objetos, pues interpreta y exhibe el patrimonio material e inmaterial. Por un lado, el patrimonio se
define como el “conjunto de bienes culturales y naturales, tangibles e intangibles, generados
localmente, y que una generacion hereda/transmite a la siguiente con el proposito de preservar,
continuar y acrecentar dicha herencia” (De Carli, 2004, p. 57). Parte de estos bienes son los
objetos de museo. Por otra parte, Scheiner (2006) entiende por patrimonio “una construccion del
imaginario, un valor atribuido a determinados fragmentos de lo real, sobre los cuales se establecen
discursos especificos” (p. 65). Por lo tanto, es necesario entender los objetos mas alla del sentido
expositivo que tengan dentro del museo:

a través de su ingreso a otro contexto y merced a los procesos de seleccion, tesaurizacion

y presentacion, se opera en ¢l un cambio de estado: de objeto de culto, objeto utilitario o

delectacion, de animal o de vegetal (1éase como de una cosa insuficientemente determinada

para poder ser conceptualizada como objeto), en el interior del museo se transforma en

testimonio material o inmaterial del hombre y de su medio ambiente, fuente de estudio y

de exposicion, adquiriendo asi una realidad especifica (Desvallées y Mairesse, 2010, pp.

50-51).

El patrimonio se representa en el museo a través de exposiciones. Segiin Shérer (2003) la
exposicion es la “visualizacion explicativa de hechos ausentes por medio de los objetos, asi como

de elementos de la puesta en escena, utilizados como signos” (p. 184).
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Tanto, la museologia como la museografia se ocupan del objeto museal, la primera teoriza
sobre ¢l y la segunda reflexiona sobre las formas de mostrarlo. El subcomité internacional de
Museologia (ICOFOM), perteneciente al ICOM, define a la museologia como la ciencia del
museo. Desvallées y Mairesse (2010) privilegian una definicion de museologia amplia en la que
incluyen todas las reflexiones criticas y teorias sobre el campo museal, sin restricciones. Segun
estos autores, el término museografia, mas antiguo, puede referirse a tres acepciones distintas:
“conjunto de técnicas desarrolladas para llevar a cabo las funciones museales”; “el arte o las
técnicas de la exposicion”; y la “descripcion del contenido de un museo” (p. 56).

En su etimologia objeto proviene del latin objectum, participio pasado objectare, arrojar
contra. La concepcion convencional de objeto de museo trata al objeto como un elemento que,
yendo mas alla de sus cualidades fisicas, transmite informacion; pero hay otra forma de entenderlo
en la que, a la percepcion fisica del objeto, se le suma la emotiva (Belcher, 1994, p. 185). Por lo
tanto, el objeto museal puede tener un caracter didactico, lidico, emotivo o una combinacién de
estos.

En 1970, Stransky propone el término musealia para designar las cosas que, por haber
experimentado la operacion de musealizacion, pueden acceder al estatus de objetos de museo. Por
musealizacion, entendemos el “proceso mediante el cual el objeto se va convirtiendo en musealia”
(Maroevic, 2006, p. 13). Por otra parte, “los musealia son objetos auténticos mdviles que, como
testimonios irrefutables, muestran el desarrollo de la naturaleza o de la sociedad, [...] auténticas
fuentes de conocimiento y experiencias emocionales” (Schreiner, 1985, p. 65). En este sentido se
entiende que los objetos de museo, musealia, transmiten mas que sus meras caracteristicas fisicas
o su funcionalidad en el contexto en que fueron creados gracias al proceso de seleccion y

exposicion.
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De manera anéloga, Pomian (1990) divide el mundo material en dos categorias: por un
lado, existen los objetos en un contexto primario, practico; por otro lado, los objetos a los que se
les atribuye un valor cultural y simbolico y que ¢l llamo semidforos. Acorde con esto, Kavanagh
(1989) piensa que los objetos adquieren su valor por el significado que se les asigna a través de las
historias que hablan de ellos. Es decir, las experiencias de las personas que poseyeron los objetos
de museo los dotan de valor. Los objetos forman parte de un conjunto y estan ahi para interactuar
con el visitante. Una definicion de objeto que lo define mas por su relacion con el hombre es la
que ofrece Linarez (2008) “el objeto museoldgico es un elemento representativo de la realidad
historica a la que pertenece como objeto del hombre” (p. 6).

Segun Desvallees y Mairesse (2010) “el museo cientifico no presenta sélo objetos bellos,
sino que invita a comprender su sentido” (p. 52). A partir de sus investigaciones, el etnélogo dota
al objeto de un sentido dentro de la exposicion. Pero este sentido puede verse modificado por el
visitante del museo ya que éste realiza su propia interpretacion segun su contexto cultural vy,
ademas, el objeto en su origen puede servir para varias funciones o haber evolucionado su uso a
través de las generaciones, con lo que también puede variar su sentido. Pero “corresponde al museo
asegurar la credibilidad de la interpretacion” (Belcher, 1994, p. 191). Acorde con esto, Hainard
(1984) afirma que “el objeto no es para nada la verdad de nada; polifuncional primero, polisémico
después, no tiene sentido mas que puesto en un contexto” (p. 189).

Por lo tanto, el objeto pasa de ser una curiosidad, antigiiedad o reliquia a ser objeto
etnografico en el momento en que se le aplican procesos legitimados de seleccion, tesaurizacion y
presentacion que permiten el entendimiento de los valores culturales que tiene esos objetos (Reyes,
2018). Es decir, una cosa pasa a ser documento de la realidad cuando se extrae de su origen y se

pone en el contexto del museo. Segun Stransky (1974) "una cosa adquiere una relacion documental
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con la realidad solo cuando se selecciona intencionalmente de las relaciones existenciales
originales de la realidad y se pone en nuevas relaciones documentales artificiales" (p. 35). En
consonancia con esto Lauriére (2012) afirma:

Una vez un objeto es recogido, arrancado de su entorno, ya no le pertenece a quienes lo

han materializado, a quienes lo han creado. Al salir de ese lugar, pierde su razon de ser

inicial, pierde su valor de uso y, llegado al museo, adquiere un nuevo valor, simbolico. Pasa

a estar bajo el control del etnodgrafo, quien le otorga una nueva razén de ser, convirtiéndolo

en la prueba cientifica de una cultura material. (p. 34)

El concepto de objeto etnogrdfico nace a principios del siglo XIX en los inicios de la
etnografia entendida como la descripcion de los pueblos, frente a la antropologia, vinculada a la
historia natural, en un intento por darle al objeto lejano un estatus de testimonio (Grognet, 2005).
En Espaiia, a partir de la ley de Patrimonio de 1985 se suceden normas y reglamentos que incluyen,
por primera vez, el Patrimonio Etnologico entendido como “bienes que merecen idénticas medidas
de proteccion y fomento que los restos arqueologicos, los monumentos arquitectonicos o las obras
de los grandes artistas” (Fernandez de Paz, 1997).

En esta linea, y como ejemplo, en marzo del 2022 se inaugur6 en el museo Centre del
Carme Cultura Contemporania de Valeéncia, una exposicion titulada ;Por qué soy asi? inscrita
dentro del circuito de exposiciones programadas con motivo del nombramiento de esta ciudad
como capital mundial del disefio 2022. Los 120 objetos expuestos formaban parte de la coleccion
Pérez de Albéniz-Bergasa y fueron recopilados y dibujados por Juli Capella, comisario de la
exposicion. Con un claro caracter didactico, nos propone la observacion de estos objetos
cotidianos, relacionados con el disefio y su evolucion, mostrando, a través de dibujos, la relacion

que existe entre la estética y su funcionalidad. Todos los objetos estan repartidos en mesas
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partiendo de una clasificacion que los divide en diez apartados segun la estrategia de su funcion,
afiadiendo valor didactico. Es muy interesante reflexionar a partir de esta exposicion de objetos
muy actuales, vistos desde el punto de vista de un disefiador y arquitecto. En los museos se ha
producido un cambio, han pasado de estar “centrados en objetos” a estar “centrados en la
experiencia” (Parry, 2007, p. 81). Esto no quiere decir que el objeto haya perdido valor, sino que
lo importante es el significado que se genera por el tratamiento que se le da a los musealia. El
museo es un espacio donde las personas obtienen una experiencia y se transforman (Ernst, 2000).
5.5. Metodologias de Analisis Fotografico

El anélisis de las fotografias de catdlogos que nos proponemos, a través de una plantilla,
justifica las distintas elecciones metodoldgicas que han servido de base para la creacion de nuestro
modelo y tiene el objetivo de cumplir con una de las funciones del analisis de la imagen segun Joly
(2009) “la busqueda o la verificacion de las causas del buen funcionamiento o, por el contrario,
del mal funcionamiento de un mensaje visual” (p. 54).

La complejidad del andlisis del mensaje obliga a buscar esquemas que simplifiquen y
pongan orden al proceso. No existe una interpretacion univoca de una fotografia, pero un estudio
sistematico con la metodologia adecuada hard que nos acercamos a la lectura mas apropiada.

En esta investigacion, los métodos de andlisis que se van a utilizar para describir las
fotografias de los catdlogos son los que se derivan de la obra, es decir, no se van a tomar en
consideracion los andlisis que se pudieran realizar desde fuera del texto fotografico como serian
los de la critica social historica, los psicoanaliticos, los sociales, biograficos, etcétera, que se
alejarian de nuestro objetivo.

En este punto, es necesario hacer un resumen de las aproximaciones metodologicas en el

estudio de la fotografia que hacen referencia a la plantilla propuesta para nuestro analisis: el
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método de Laswell; perspectivas metodologicas de andlisis: tecnoldgica, del texto fotografico
(psicoldgica, iconolodgica, semidtica), el estudio del receptor; y la actualidad.
5.5.1. El Modelo de Laswell

Para justificar la utilizacion de unas metodologias y el descarte de otras, partimos de una
taxonomia que deriva del esquema del modelo de comunicacion de Laswell. La creacion de este
modelo se remonta a 1940: “la primera referencia conocida al modelo de comunicacién de Harold
D. Lasswell en 1940, quizés el concepto mas antiguo de comunicacion de masas que no se tomo
prestado de otra disciplina” (Sapienza et al., 2015, p. 600). Su interés para nosotros radica en que
es un modelo que pone en el centro al mensaje. Laswell es considerado por Levyatan (2009) como
el creador del analisis de contenido.

Es un modelo lineal de comunicacién entre dos polos, emisor y receptor. Marzal (2007) lo
utiliza como base para desarrollar “las distintas aproximaciones que pueden realizarse en el analisis
de la imagen fotografica o de cualquier otro objeto artistico” (p. 98). Segun Laswell (1986):

El estudio cientifico del proceso de comunicacion tiende a concentrarse en una u otra de

tales preguntas. Los eruditos que estudian el «quién», el comunicador, contemplan los

factores que inician y guian el acto de la comunicacion. Llamamos a esta subdivision del
campo de investigacion andlisis de control. Los especialistas que enfocan el «dice qué»
hacen analisis de contenido. Aquellos que contemplan principalmente la radio, la prensa,
las peliculas y otros canales de comunicacion, estan haciendo andlisis de medios. Cuando
la preocupacion primordial se encuentra en las personas a las que llegan los medios,
hablamos de andlisis de audiencia. Y si lo que interesa es el impacto sobre las audiencias,

el problema es el del andlisis de los efectos. (p. 50)
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Los elementos del modelo de Laswell adaptados a nuestro trabajo serian: el emisor se identifica
con el fotdgrafo; el mensaje con la imagen fotografica; el receptor es el publico lector; el canal se
refiere al catdlogo impreso y a las técnicas y tecnologias de produccion fotografica; y, por ultimo,
habria que tener en cuenta el contexto sociologico, historico o cultural que afecta tanto a las formas
de produccion como a las interpretaciones de la fotografia que pueda hacer el receptor, incluidos
el afio en que se realiza el catdlogo y la institucion que acoge la exposicion.

De estos elementos, nuestro andlisis, realizado a través de la plantilla, se centra en el
mensaje, esto es, la fotografia, y en el canal, pero sin perder de vista al polo receptor, al publico
que lee el catalogo.

5.5.2. La Perspectiva Tecnologica

Con esta aproximacion metodologica se pretende describir tanto el canal de comunicacion
como la tecnologia utilizada para llevar a cabo la fotografia.

En lo que se refiere al canal, habrd que tener en cuenta el formato de reproduccion de la
fotografia y del catdlogo en el que vaya impresa. No es lo mismo una foto panoramica que nos
puede llegar a dar una vision de 360 grados de una sala expositiva sacrificando cada uno de sus
detalles, que una foto de un objeto ampliada hasta el punto en el que la figura de una Venus
paleolitica, como la estatuilla de Willendorf de once por siete centimetros, pueda llegar a parecer
una escultura de Botero. De la misma forma se puede entender que cuando se asigna a una imagen
una pagina completa adquiere mucho mas protagonismo que cuando se relega a un octavo de esta.

La técnica fotografica utilizada va a marcar el resultado final. No es lo mismo utilizar una
camara con una resolucion muy alta y un rango dindmico muy extenso que nos proporcionaria un
nivel de detalle muy preciso, que utilizar una camara réflex digital de los primeros afios de su

invencion en las que el nivel de detalle final era inferior al de las camaras analdgicas y, por tanto,
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la percepcion de la obra podia dar a entender que esos objetos fotografiados eran de menor calidad
o tenian menor importancia que otros con una percepcion de definicion mayor. Del mismo modo,
puede ocurrir que una iluminacién plana o poco contrastada no muestre la textura o el material del
que esta hecho el objeto, con lo que se desvirtua su percepcion (Bernal, 2003) . Por eso, en el
analisis habra que valorar la utilizacion de técnicas y procesos profesionales de: iluminacion, ya
sean con flash o con luz continua; de captura, con formatos raw y tratamientos de neutralizacion
del color que aseguren su correlacion con la realidad; y de procesado, con el revelado en programas

de edicion capaces de sacar el maximo partido a la fotografia.

5.5.3. El Texto Audiovisual

5.5.3.1. La Psicologia de la Forma. Dentro de las distintas aproximaciones, desde el
mundo de la psicologia, al andlisis de la fotografia, creemos que la que mas se acerca a nuestro
trabajo es, precisamente, la que tiene que ver con la percepcion de la forma, en concreto, las leyes
de la Teoria de la Gestalt. Desde comienzos del siglo XX los psicologos de la escuela alemana
de la Gestalt realizaron una serie de experimentos que dieron como resultado unos principios
cientificos para el conocimiento de la percepcion sensorial que fueron desarrollados por
Wertheimer, Kolher y Kofka. Su premisa basica es que el todo es mayor que la suma de sus
partes (Arnheim, 2006). El conocimiento de las principales reglas servird para tener las
competencias necesarias para rellenar nuestro modelo de plantilla.

Por esto es necesario saber reconocer los siguientes planteamientos gestalticos en torno a
Figura, Fondo y Frontera: ley de la simplicidad por la que toda percepcion tiende a revelarse como
lo mas sencilla posible, es mas un principio general que afecta a todas las percepciones; la ley del
agrupamiento por la que los elementos proximos son percibidos como una unidad y los elementos

semejantes tienden a agruparse y a diferenciarse de otros; la ley de constancia por la que el cambio
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circunstancial de un elemento (tamafo, orientacion, perspectiva...) no hace que dejen de percibirse
sus caracteristicas estructurales basicas; la ley de la prdgnanz, por la que el observador tiende a
que la estructura sea lo mas definida posible, a eliminar las ambigiiedades, segiin Arnheim, se
confunde con la traduccion al inglés pregnance, que significa casi lo contrario; la ley de la simetria
por la que las personas buscan el equilibrio en las formas; la ley de la forma completa por la que,
aunque a un elemento le falte una parte, se percibe como una totalidad con sentido, aunque la
forma esté abierta, tiende a cerrarse; la ley de la continuidad por la que los elementos orientados
en la misma direccion, tienden a organizarse como una unidad aunque pierdan definicion
progresivamente; la ley de la buena forma y del destino comun por la que una interrupcion formal
de un elemento por delante de la estructura primigenia no le quita unidad o no impide la lectura
completa de la figura interrumpida; la ley de la experiencia por la que una imagen que esté en la
memoria del sujeto influye en la percepcion de un objeto; la ley de la figura fondo por la que
tendemos a dividir la imagen entre primer plano y fondo, las formas mas pequefias y complejas
tienden a ser identificadas como figura y las mas fluidas o difusas como fondo (Ciafardo y De
Santo, 2020).

Los preceptos de esta escuela aplicados a las artes visuales han sido desarrollados por
Arnheim en su obra Arte y Percepcion Visual pero también por la disefiadora Dondis en su libro
La sintaxis de la imagen. Segun Dondis (1998) ““ lo que uno ve es una parte fundamental de lo que
uno sabe, y la alfabeticidad visual puede ayudarnos a ver lo que vemos y a saber lo que sabemos”
(p. 31).

5.5.3.2. La Perspectiva Iconoldgica. Desde esta perspectiva se aborda el analisis de la
imagen teniendo en cuenta que su significado se vera completamente influenciado por las fuerzas

sociales, politicas, morales, etcétera, de una época. Segiin Marzal (2007), Warburg es considerado
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el padre de este método: “La iconologia significa para ¢l una interaccion de forma y contenido sin
renunciar a la idea de que el estilo es un sintoma de la mentalidad de una época” (p. 130).

El autor mas relevante de esta orientacion es Erwin Panofsky (2001) y sus ideas sobre un
método de interpretacion de las imagenes mas alla del mero reconocimiento de los objetos y las
formas. En este modelo, se establecen tres niveles: en el primero, se busca la identificacion
primaria a través de la descripcion de formas puras y acontecimientos, gestos, atmosferas, etcétera,
que se derivan de este primer acercamiento; el nivel de identificacion secundaria corresponde con
lo que Panofsky denomina iconografia, se distinguen aqui los motivos artisticos y sus
combinaciones, asi como los temas o conceptos expresados en la obra; el tercer nivel es el de la
significacion intrinseca o de contenido, al que Panofsky se refiere como iconologia, y en el que se
estudian los principios relacionados con el sistema de valores o la mentalidad de una época, que
hacen que se muestren esos motivos y temas y se interpreten de una forma determinada y no de
otra, este es el nivel mas interpretativo, mas subjetivo.

Otro autor influyente en esta perspectiva es el historiador y tedrico H. Ernst Gombrich. En
su pensamiento se cruzan varias orientaciones, pero la iconoldgica es la que le hace afirmar que
no puede existir la Historia del Arte sin averiguar las funciones que cada sociedad asigna a la
imagen. Es decir, cree que los simbolos y los significados de las imégenes no son universales, sino
que estan enraizados en la cultura y la sociedad en la que se crearon. Gombrich critica la idea de
que los simbolos tienen un significado fijo y que se pueden interpretar de la misma manera en
todas las culturas y épocas. En su lugar, sugiere que el significado de un simbolo es fluido y cambia
con el tiempo y el contexto cultural (Gombrich, 1979).

5.5.3.3. La Perspectiva Semiotica en el Analisis de Fotografias. La perspectiva semiotica

en el analisis de la fotografia ofrece una vision enriquecedora al considerarla como un sistema de
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signos que transmiten significados. Desde esta perspectiva se entiende que la fotografia no es
simplemente una representacion visual de la realidad, sino que es un lenguaje visual que utiliza
signos y simbolos para comunicar mensajes. Los elementos visuales, como la composicion, la
iluminacién, los objetos y las expresiones faciales, son considerados signos que pueden ser
analizados en términos de su significado y funcién en el contexto de la imagen fotografica.

Aplicar la teoria general de los signos, la semiotica o semiologia, a una fotografia, nos
acerca a una mejor comprension de su significado. Segtn Joly (2009), la semiologia como ciencia
que se ocupa del estudio de los distintos signos, nacida a principios del siglo XX, tiene como
referentes a Ferdinand Saussure (1857-1913), que estudi6 el lenguaje como un sistema de signos
que expresan ideas y a Charles Sanders Peirce (1839-1914), que propuso una ciencia general de
los signos.

Segun Peirce (1998), un signo es algo que representa a otra cosa, ya sea un objeto, una idea
o una accion. Los signos son esenciales para la comunicacion humana, ya que permiten a las
personas compartir informacion y conocimientos. Este autor clasifica los signos en tres: iconos,
signos que mantienen con el objeto una relacion de semejanza; indices, el signo tiene una relacion
fisica con el objeto, como el humo indica fuego; y simbolos que son signos que representan a algo,
por una convencion general aceptada.

Por su parte, Saussure establecid que el signo lingiiistico corresponde a una entidad
psiquica con dos partes indisociables: por un lado, existe el significante que es la parte material y
percibida del signo y, por otro, el significado que corresponde a un concepto (Vitale, 2020).

Marzal (2007) realiza un resumen de las aproximaciones semidticas al estudio de la
fotografia donde describe a una serie de autores: Roland Barthes, Ratl Beceyro, Joan Costa,

Marine July, Jean-Marie Floch, Lorenzo Vilches y Santos Zunzunegui; y después, concluye con
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la afirmacion de la pertinencia de esta perspectiva para el analisis de la materialidad del texto
fotografico, siempre que se combine con otras metodologias, que no sean de aplicacion exclusiva,
puesto que, si fuera asi, faltaria informacion para un andlisis profundo (p. 146). En la préctica, lo
que la semiologia aporta a nuestra plantilla de andlisis es que ayuda a descifrar los signos que

componen la estructura de la imagen para asi comprender su contenido.

5.5.4. Perspectivas desde la Instancia Receptora

En esta orientacion el andlisis se aborda desde la premisa de que el receptor no es un mero
espectador, sino que interpreta, actualiza, decodifica la obra. Aqui se incluyen la orientacion
hermenéutica y el planteamiento de Jaques Derrida. Entre los exponentes mas importantes que
desarrollan los principios filoséficos de esta corriente se encuentran: Gadamer y Hans Robert
Jauss.

Las ideas de Gadamer (2017) suponen una ruptura muy importante en lo que se refiere a la
comprension de la obra de arte. Dentro de la orientacion hermenéutica, la interpretacion esta
condicionada por la capacidad de comprender del observador, la experiencia cognitiva general y
moral del mundo. Lo que nos permite entender la obra esta condicionado por lo que sabemos de
ella, entonces, para no desvirtuar el significado original, primero, debemos tener conciencia de
este hecho para relativizar nuestra interpretacion, lo que no quiere decir que seamos neutrales, hay
que alcanzar un punto intermedio .

Por otra parte, la teoria de la orientacion hermenéutica de Hans Robert Jauss esta
estrechamente relacionada con el concepto de la estética de la recepcion. Esta es una corriente de
pensamiento dentro de la teoria literaria que surgi6 en los afios sesenta y setenta del siglo XX, y
que se enfoca en el papel del lector en la interpretacion de un texto literario. De esta manera, cada

publico (lector, oyente, espectador) construye su propio significado del texto, y cada interpretacion
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es valida en la medida en que responde a las experiencias y vivencias del lector. Es un proceso
dindmico y cambiante, en el que el lector y el contexto historico y cultural se relacionan para
construir significados (Jauss, 2013). Estas aportaciones se han tenido muy en cuenta en la seleccion
de items para la elaboracion de nuestra plantilla de andlisis.

El principal problema que se deriva de estas perspectivas es donde se pone el limite al
subjetivismo en la interpretacion. En este sentido, Jaques Derrida (1930-2004), fundador del
discurso deconstructivista, propone una teoria de la interpretacion en la que se comprenda el texto,
se reconstruya su significado, pero con una interpretacion abierta frente a la lectura tradicional en
la que se piensa que el texto solo tiene un tnico significado (De Meneses, 2013).

Dentro de los estudios de los procesos interpretativos también se encuentran los Cultural
Studies, nacidos en Gran Bretana y desarrollados plenamente a partir de los afos sesenta y setenta.
Los investigadores de esta corriente “en la construccion del sentido de los mensajes asignan al
receptor un papel activo y se destaca la importancia del contexto de la recepcion” (Mattelart y
Mattelart, 2007, p. 100). Esta escuela de pensamiento estudio la cultura de masas desde una
concepcion amplia de la cultura. Hasta entonces se habia estudiado la cultura de cada nacion de
forma independiente, pero ellos proponen estudiar la de cada clase social, en especial, la de las
clases populares, desde una multiplicidad de enfoques: desde los estudios de los mass media, los
estudios de género o la sociologia del consumo. Es por esto por lo que esta metodologia se
relaciona tanto con el texto, como con el receptor, el canal y el contexto. Sobre todo, estudian las
producciones culturales y sus relaciones con la sociedad, asi como las ideologias subyacentes

(Mattelart y Neveu, 2004).
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5.5.5. Perspectivas Metodologicas en la Actualidad. Estudios Visuales Anglosajones y la Ciencia
de la Imagen Alemana

Siguiendo a Garcia Varas (2017), en el panorama actual de la investigacion sobre la imagen
destacan dos corrientes principales que han crecido exponencialmente en los ultimos veinticinco
afios, los Estudios Visuales anglosajones y la Ciencia de la Imagen alemana.

En los afios noventa, dos investigadores y pensadores diagnostican un giro en los estudios
sobre la imagen: W. J. T. Mitchell, precursor de la escuela anglosajona de los Estudios Visuales,
predice un giro pictorico; y Gottfried Boehm, precursor de la Ciencia de la Imagen, del ambito
germanico, reflexiona sobre el giro cultural de las imagenes. Este autor declara que el giro iconico
que se ha producido ha transformado el pensamiento:

La «imagen» no es simplemente un nuevo tema, sino que implica mas bien otro tipo de

pensamiento, un pensamiento que se muestre capaz de clarificar y aprovechar las

posibilidades cognitivas que hay en las representaciones no verbales, que durante tanto

tiempo han sido minusvaloradas. (Boehm, 2011, p. 58)

Para este autor se trata de desarrollar la /ogica de las imagenes, un lenguaje especifico de las
imagenes “;Como producen sentido las imagenes?, esta es la pregunta que me sirve de guia”
(Boehm, 2011, p. 61).

Por su parte, Mitchell se pregunta “; Qué quieren realmente las imagenes?”” (Mitchell, 1996,
p. 71). Para los Estudios Visuales anglosajones se trata de estudiar la interseccion entre imagenes
y cultura, pero, también, el impacto de lo visual en la sociedad. Uno de los rasgos caracteristicos
de los Estudios Visuales, herederos de los Cultural Studies, radica en su caracter democratizador
puesto que no sélo investigan y reflexionan sobre las imagenes artisticas sino sobre todo tipo de

manifestaciones visuales. Este autor reflexiona sobre si el giro pictorico que se ha producido es
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solo por la proliferacion de imagenes, por la abundancia de investigaciones sobre ellas, o si
realmente ha constituido una auténtica transformacion del modelo de pensamiento (Garcia Varas,

2017).
Hasta aqui la diversidad de enfoques que han influido en la seleccion de items para crear

la plantilla propuesta en la presente investigacion.

95



6. Desarrollo

6.1. Competencias Necesarias para Completar el Modelo de Analisis Propuesto

Nos proponemos presentar, en las siguientes paginas, una recopilacion de competencias
necesarias para poder abordar y realizar el andlisis fotografico que se propone en el objetivo
principal de esta investigacion. Para ello, se ha realizado una revision de los conceptos mas
importantes a tener en cuenta para adquirir las competencias necesarias con el fin de rellenar la
plantilla que se ha creado.

6.1.1. La Iluminacion

La iluminacion es un aspecto fundamental tanto en la captura de la imagen, ya que sin luz
no hay fotografia, como en el modelado de los objetos. Es uno de los elementos del lenguaje visual
que mas influye en la creacion de una buena fotografia. Al respecto, Bavister (2001) nos recuerda:
“Cuando se trata de fotografia, ;cudl es la materia prima? La respuesta es, obviamente, la luz” (p.
10). Se obvian, en este punto, los procesos fisiologicos y fisicos sobre la percepcion de la luz y el
color. Tampoco vamos a entrar en el aspecto mas técnico de la iluminacidon porque nos
desviariamos mucho de nuestro objetivo.

Para trabajos profesionales en fotografia industrial se utiliza la luz fotogrdfica que se
refiere a aquella que se puede controlar en todo momento por parte del fotografo, ya sea continua,
por ejemplo, proveniente de lamparas de tungsteno, led o fluorescente; o ya sea estroboscopica,
como el flash. La luz continua tiene la ventaja de que la iluminacion percibida en la escena es la
que se obtiene en la captura. La luz de flash, actualmente la mas extendida en los estudios

fotograficos profesionales, tiene la desventaja de no poder observarse directamente, pero en el
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mundo de la fotografia digital, su desventaja se ha minimizado con el uso de pantallas LCD que
permiten una rapida visualizacion del disparo (Prikel, 2007, p. 87).

Cuando se trabaja con objetos en bodegdn la iluminacion debe ser lo mas precisa posible
para que se potencien todas las caracteristicas fisicas y estéticas de estos: “Todos los materiales y
objetos que fotografiamos tienen propiedades fisicas especificas que se pueden mostrar, realzar,
disimular u ocultar por medio de la iluminacién” (Préakel, 2007, p.143).

Hay que mencionar, ademas, que no se puede empezar a iluminar hasta que no se ha hecho
la composicion de la imagen puesto que los reflejos, sombras y volumenes cambian si se varia la
posicion de camara o del objeto en si.

Para poder valorar la iluminacion de un objeto o bodegén hay que tener en cuenta los
aspectos que se van a desarrollar a continuacion puesto que la transmision del mensaje adecuado
depende en gran medida del esquema de iluminacion que se decida aplicar.

Los esquemas de iluminacion en fotografia se refieren a los diferentes patrones de
iluminacion que se pueden utilizar para crear diferentes efectos y estilos en la fotografia. En lo que
se refiere a los esquemas de iluminacion mas adecuados, Kelby (2016) presenta varios modelos
especificos que los fotografos pueden utilizar para crear diferentes efectos y estilos, algunos
basicos como el de luz de clave y relleno, que implican el uso de una luz principal y una luz de
relleno para equilibrar la iluminacién en la escena; otros, mas avanzados como el de cuatro luces,
que utilizan varias fuentes de luz para crear un aspecto dramético en la imagen.

Por tanto, hay varios esquemas de iluminacion comunes en fotografia, el mas extendido
es el llamado iluminacién de tres puntos. Este esquema utiliza tres fuentes de luz diferentes para
iluminar la escena: una luz principal, una luz de relleno y una luz de borde. La luz principal se

utiliza para iluminar el sujeto u objeto principal, la luz de relleno se utiliza para reducir las sombras
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en la escena y la luz de borde o contraluz se utiliza para crear un efecto de separacion entre el
sujeto u objeto y el fondo (Kamm, 2010).

Figura 1
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En relacion con la fotografia de bodegdn es muy importante que se revelen: el volumen,

la textura, el color y la forma del producto. Una iluminacién basica con iluminacion artificial
seria la compuesta por una luz principal que puede provenir de una caja de luz situada por
encima del objeto y una luz de relleno o secundaria que puede generarse con un segundo punto
de luz o con reflectores a ambos lados o rodeando la parte frontal. En funcién de la naturaleza
del producto hay que utilizar luces adicionales, reflectores y a veces pequefios espejos para
afiadir reflejos. Independientemente del tipo de iluminacion utilizada, es importante considerar la
direccion, intensidad y calidad de la luz para lograr el efecto deseado. Por ejemplo, la
iluminacion lateral puede resaltar las texturas y crear sombras dramadticas, mientras que la

iluminacion frontal puede ser mas suave y difusa.
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Figura 2
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Un aspecto importante es que no se utilizan los mismos esquemas de iluminacion en todos
los casos, cuando esto sucede, cuando se intentan utilizar las mismas luces para fotografiar piezas
distintas porque van a ir todas juntas en el mismo catdlogo o porque pertenecen a la misma
colecciodn, por ejemplo, el resultado no suele ser el ideal. Si el objetivo es crear imagenes atractivas,
la iluminacidn debe ajustarse a cada uno de los objetos fotografiados para sacar el maximo partido
de cada uno de ellos. No obstante, y a la vez, hay que intentar homogeneizar el trabajo si va a ir
impreso en el mismo catdlogo con el fin de que se cree un producto final estéticamente coherente.
La practica es la que genera los esquemas de iluminacién para cada tipo de producto.

Figura 3

Himalaya-s
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En la produccion de una fotografia con luz artificial hay que determinar, primero, la
calidad de la luz que queremos conseguir, esto se refiere a su dureza. En fotografia, al degradado
que existe entre la zona de luz y la zona de sombra se le denomina gradiente, es un cambio gradual
en la exposicion o el color y se utiliza a menudo para crear transiciones suaves entre diferentes
partes de una imagen (Kelby, 2016). Cuando este es muy corto, obtenemos una luz dura, semejante
a la luz de un dia soleado a mediodia y si es en estudio, a la producida por una fuente compacta y
puntual. Cuando el gradiente es largo, mas extenso, el resultado es una luz suave, producida por
una fuente de gran tamafo tamizada por algiin material difusor o rebotada en alguna superficie.
Figura 4

Himalaya-s
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Directamente relacionado con el anterior, esta el término contraste que se define como
“en la imagen fotografica o televisiva, inexistencia o escasez de tonos intermedios, de tal manera
que resaltan mucho lo claro y lo oscuro” (Real Academia Espaiola, s.f., definicion 9). Segun
Peterson (2012), el contraste se refiere a la diferencia entre las areas claras y oscuras de una imagen
y es uno de los elementos més importantes de una buena fotografia. Una exposicion adecuada
puede ayudar a crear una imagen con un buen contraste y rango tonal. El contraste luminico puede
ser fuerte, alto, si la sombra que se produce es oscura, por ejemplo, si utilizamos una tnica fuente
de luz y no ponemos ninguna luz de relleno ni tampoco reflector o superficie blanca que haga que
la sombra se aclare; o puede ser bajo, si la sombra se rellena con una luz secundaria, reflector o
superficie blanca.

Figura 5

Tunisia. Terra de cultures
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Siguiendo a Freeman (2014), el contraste puede influir en la percepcion del color y se
puede manipular para lograr diferentes efectos. Hay dos tipos de contraste que surgen de la
percepcion del color: el contraste simultdneo y el contraste sucesivo. El contraste simultineo se
produce cuando un color se ve diferente debido a los colores que lo rodean. Por ejemplo, un circulo
gris en un fondo blanco parecera mas oscuro que el mismo circulo gris en un fondo negro. Esto se
debe a que el ojo humano percibe el color en relacion con los colores que lo rodean. El contraste
sucesivo se produce cuando un color se ve diferente después de mirar otro color. Por ejemplo, si
miras fijamente un punto verde en una pantalla durante unos segundos y luego miras a una pared
blanca, verds una mancha rosa en el lugar donde estaba el punto verde. Esto se debe a que las
células receptoras de la retina que son sensibles al verde se fatigan después de mirar fijamente el
color durante un tiempo, lo que hace que la percepcion del color cambie cuando se mira otro color.
En resumen, el contraste simultdneo se refiere a la forma en que los colores interactian entre si,
mientras que el contraste sucesivo se refiere a como los colores pueden parecer diferentes
dependiendo del contexto en el que se ven.

En consecuencia, la manipulacion del contraste puede lograr diferentes efectos en la
percepcion del color. Por ejemplo, aumentar el contraste entre dos colores puede hacer que se vean
mas diferentes y llamativos. Disminuir el contraste entre dos colores puede hacer que parezcan
mas similares. Ademas, el contraste también puede afectar a la luminosidad y la saturacion de los
colores. Tal y como lo explica Langford (2011), cuando iluminamos un objeto “Si el material es
de algliin color reflejard longitudes de onda de ese color y absorbera la mayoria del resto de
longitudes de onda presentes en la luz” (p. 35). Por lo tanto, normalmente, la luz frontal plana y
brillante proporciona unos colores mas nitidos y brillantes, pero reduce el contraste porque

minimiza los reflejos y las sombras. Y por supuesto, se pierden volumen y textura.
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Figura 6

Maria jubon rayado. La tradicion desvelada. Indumentaria tradicional de Alcublas
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Para concluir, la dureza y el contraste de la luz que se decida utilizar influye directamente
en la representacion general del color: si lo que se pretende es mostrar el maximo detalle de color
debemos huir de la iluminacién muy contrastada; si lo que se pretende es mostrar la maxima
fidelidad del color de un objeto opaco, debemos colocar alguna luz frontal que permita que se
reflejen fielmente las longitudes de onda correspondientes a los objetos y la camara pueda

captarlas.

6.1.2. La Gestion del Color en Fotografia de Producto

La gestion del color es un proceso importante en la produccion de imagenes digitales y en
la impresion. Sans (2018) ha desarrollado una metodologia para la gestion del color en fotografia
digital que tiene como objetivo lograr una representacion precisa y consistente del color en todas
las etapas del proceso de produccion de imagenes. Se basa en tres etapas principales: la primera se
centra en la creacion, cuando se genera la imagen original utilizando un dispositivo de entrada,
como una camara digital o un escéaner, siempre calibrados correctamente para asegurar que la
imagen se captura con precision; la segunda etapa corresponde a la edicion y se trata de realizar
un revelado digital de las capturas de imagen utilizando un software de ediciéon de imdgenes como
Adobe Photoshop, por ejemplo, y aplicando un espacio de color adecuado, ademas de calibrar el
monitor correctamente para asegurar que la imagen se vea lo mas fiel posible al original; la Gltima
etapa corresponde a la de produccion de una imagen final en un dispositivo de salida como una
impresora o una pantalla. Es importante calibrar correctamente el dispositivo de salida y utilizar
perfiles de color adecuados para asegurar que la imagen se imprime o se muestra con precision.

En cada etapa se utilizan perfiles de color para asegurar una gestion precisa del color. Un
perfil de color es un archivo que describe coémo un dispositivo reproduce los colores y como se

deben ajustar para lograr una representacion precisa. Cada dispositivo de entrada, edicion y salida
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debe tener su propio perfil de color. Ademas, es muy importante trabajar en un espacio de color
adecuado que se define como un conjunto de colores que un dispositivo puede mostrar o imprimir.
De esta forma nos aseguramos que la imagen se pueda imprimir o mostrar correctamente en
diferentes dispositivos (Mellado, 2007, pp. 52-57).

En resumen, la gestion del color se basa en la calibracion adecuada de dispositivos de
entrada, edicion y salida, el uso de perfiles de color y el trabajo en un espacio de color adecuado.
Al seguir esta metodologia, se puede lograr una representacion precisa y consistente del color en
todas las etapas del proceso de produccion de imagenes en las que estas deben tener una fidelidad

absoluta con el objeto.

6.1.3. La Temperatura de Color

Con base en las premisas de varios autores que abordan el tema de la temperatura de color
y su gestion, resumimos en este apartado las competencias necesarias para poder analizar
fotografias desde este punto de vista.

Con el término temperatura de color nos referimos a la dominancia de alguno de los
colores del espectro luminico sobre los demas de modo que se altera el color blanco hacia el rojo
o hacia el azul en dicho espectro. Se mide en kelvin, segiin una norma que sitia en 5.500 K la luz
del dia tedricamente perfecta. Para dias nublados, o para la sombra abierta con luz natural, la
temperatura del color sube, puesto que se produce una dominancia del azul, hasta los 12.000 K,
mientras que, en el interior de una casa con iluminacién artificial de tungsteno, esa temperatura
puede bajar a unos 2.500 K, con una dominancia del rojo (Freeman, 2014, p. 32).

Una camara no tiene la capacidad de procesar la luz como lo hace nuestro cerebro, ya que
estd calibrada de forma que el sensor identifica como luz blanca una luz con la temperatura de

color de la luz del Sol, por lo tanto, para compensar los efectos de otro tipo de iluminacion en la
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foto debemos neutralizar la foto realizando un balance de blancos. De esta forma se apreciaran los
colores tal y como lo hace la vista del ser humano y no con la dominancia que tenga la luz reflejada
de los objetos (Prikel, 2007, p. 22).

Para concluir, sefialamos que, en general, los colores se dividen en: tonos calidos como
rojos, naranjas y amarillos; y tonos frios como azules, verdes y violetas. Esta es la forma mas
extendida de referirnos a la temperatura de color: cuando dominan los tonos anaranjados
afirmamos que la foto es calida; si, por el contrario, dominan los tonos azulados, afirmamos que
la foto es fria.

Figura 7

Ejemplo de fotografia con cambio de temperatura de color de calida a fria
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6.1.3.1. El Equilibrio de Blancos. Para neutralizar la foto, y que no tenga ninguna
dominante, debemos hacer un balance de blancos o equilibrio de blancos. Existen varios
procedimientos para llevar a cabo este proceso, aqui sefialamos los dos mas sencillos para aplicar
a una fotografia digital: desde la cAmara o desde un programa de revelado de imagen. Hoy en dia
la mayoria camaras digitales llevan incorporado un sistema por el que se puede realizar, de forma
automadtica, un equilibrio de blancos. Pero también se puede hacer de forma manual, el
procedimiento es el siguiente: se enfoca un objeto de color blanco y se pulsa el boton de
calibracion de blancos (Freeman, 2014, p. 35).

Por otro lado, desde los programas de revelado de imagen digital podemos neutralizar la
imagen utilizando la herramienta equilibro de blancos. Si hacemos dos tomas, una del objeto a
fotografiar, y la otra, con una tarjeta de gris al 18% estandar delante del objeto, en el software de
edicion de imagenes, podremos visualizar de forma precisa el tono de gris adecuado para poder
clicar con la herramienta equilibrio de blancos en pantalla y realizar el proceso de neutralizado
de la imagen. Después, los ajustes realizados se copian y se pegan en la imagen en la que hemos
quitado la tarjeta de balance de blancos y hemos repetido el disparo (Mellado, 2018, pp. 207-
209).

De este modo, utilizando cualquiera de los dos procedimientos sefialados, la ganancia de
las tres componentes de color se ajusta automaticamente para dar el mismo nivel de sefial bajo esas
condiciones de iluminacion, obteniendo, en nuestra imagen, unos colores muy proximos a los
reales de la escena fotografiada. Ademas, el equilibrio de blancos también puede utilizarse
creativamente para transmitir ciertas emociones o atmoésferas en una imagen. En definitiva,
comprender y utilizar adecuadamente el equilibrio de blancos es esencial para lograr imagenes

impactantes y de alta calidad en el &mbito de la fotografia.
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Figura 8

Ejemplo de balance de blancos con software de revelado digital/Antes, después.

6.1.4. El Fondo

El fondo influye mucho en la percepcion que tenemos del objeto principal, por eso, es
muy importante la eleccion de este.

Existen muchos autores que hablan sobre el fondo en la fotografia de producto, y cada
uno tiene su propio enfoque y estilo. Rojas (2016) destaca la importancia de un fondo limpio y
simple en la fotografia de producto, es decir, debe ser un lienzo neutral que permita que el producto
sea el centro de atencion. Un fondo blanco o gris claro puede ser una buena opcién, ya que no
distrae de la imagen del producto. De modo que casi todos los estudios tienen fondos blancos,
negros o grises. Un fondo sinfin es un fondo permanente que se construye en un estudio para dar
la sensacion de espacio infinito, puede ser de diferentes tamafos, en los mas grandes se pueden
fotografiar hasta coches. También existen rollos largos de papel o tela, de multiples colores, que
se colocan detras del objeto o sujeto a fotografiar. Pero esa sensacion también se puede conseguir

a pequena escala curvando el fondo de la mesa de bodegones, por ejemplo, o colocando fondos de
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tela o cartulina en soporta fondos especificos de fotografia, ya sean portatiles sobre dos tripodes,
ya sea con soportes tipo escuadras atornilladas a la pared.
Figura 9

Las mil caras de Dios
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En la fotografia de producto, el fondo juega un papel crucial en la creacion de una imagen
atractiva para el consumidor. Segun Laforet (2011), el fondo puede utilizarse para enfatizar la
calidad y el valor del producto, o incluso para transmitir un mensaje sobre la marca o la empresa.
Uno de los aspectos mas importantes a considerar al elegir un fondo para la fotografia de producto
es la consistencia. Este autor destaca la importancia de utilizar fondos consistentes para crear una
imagen cohesiva y profesional. Esto se logra mediante la utilizacion de un fondo de color sélido y
uniforme que sea lo suficientemente grande como para cubrir toda el area de la toma fotografica.

Por otra parte, Adler (2017) menciona la importancia de considerar el fondo como parte
de la composicién en la fotografia de producto y sugiere que el fondo se utilice para crear contraste
y enfatizar la forma y textura del producto. Ademas, recomienda utilizar fondos texturizados para
agregar interés visual a la imagen del producto.

Por ultimo, Northrup (2019) destaca la importancia de la iluminacién adecuada para el
fondo en la fotografia de producto. Segun este autor, la iluminacién debe ser suave y uniforme
para evitar sombras y reflejos no deseados en la imagen del producto. También sugiere que el
fondo se ilumine por separado del producto para evitar que la iluminacion del objeto o bodegon
afecte al fondo. De ahi que cuando se ilumina un fondo directamente para que quede uniforme es
necesario colocar las fuentes de luz a ambos lados para evitar areas desiguales y es aconsejable
que la luz que proyectan se solape un poco en el centro. Para conseguir un fondo sobrexpuesto
blanco es necesario una cantidad bastante elevada de luz con respecto al objeto principal. En otras
ocasiones, esto se utiliza para tener un fondo blanco por toda la superficie del que rebote un poco

de luz hacia delante que actie como contraluz y perfile al objeto.
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Figura 10

Jarque, la camara y la vida

En resumen, muchas veces, el fondo se va a recortar y no sabemos qué hara el disenador
posteriormente; también, puede ser que queramos un fondo neutro que no aporte ni reste nada al
objeto, en estos casos hay que dejar un fondo con un gris neutro bastante uniforme; por ultimo, se
puede optar por elegir un fondo que aporte informaciéon al objeto ya sea de forma directa,

incluyéndolo en la captura de la toma fotografica, ya sea generado o afiadido por ordenador.

112



Figura 11

El filo de la cultura/Ejemplo de propuesta con fondo que aporta informacion

Crvrtm e fa e Smpcansde s g \rwr e Coma du 4 Pevas s (Abs Nemitun e el Corartr mran fa siws Sapamates (oo s \rarare Cve dn b Pmaer s (Ah o Ny b

Por consiguiente, para concluir, la eleccion del fondo es un elemento critico que puede
marcar la diferencia entre una fotografia promedio y una extraordinaria. La atencién cuidadosa al
fondo puede mejorar significativamente la calidad de la imagen y transmitir una emocién o
sensacion especifica. Por lo tanto, los fotografos deben considerar cuidadosamente el fondo al
componer sus fotografias para lograr resultados impresionantes.

6.1.5. Los Principios de la Composicion

La comprension y aplicacion de los principios de la composicion es esencial para

cualquier fotografo que busque crear imagenes visualmente impactantes. Los principios de la

composicion en fotografia son un conjunto de reglas y directrices que guian al fotégrafo para la
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creacion de imagenes visualmente atractivas y equilibradas. Estos principios son fundamentales
en la creacion de fotografias impactantes y memorables. Segun Michael y Julien Busselle (2005)
"la composicion es una habilidad fundamental para el fotdgrafo. Es la capacidad de seleccionar y
organizar elementos dentro del encuadre para lograr una imagen equilibrada, armoniosa y
atractiva" (p. 9). Por otro lado, Freeman (2007) afirma que "la composicion es un elemento clave
en la creacion de imagenes atractivas y poderosas. Es la forma en que se organizan los elementos
visuales dentro de la imagen para comunicar una idea o un sentimiento al espectador" (p. 12).

Por lo tanto, la composicion fotografica es una técnica fundamental en la fotografia,
puesto que permite al fotdégrafo comunicar su mensaje de manera efectiva a través de la
organizacion de los elementos visuales dentro de la imagen. Los elementos de la composicion
fotografica son discutidos por diversos autores. Por ejemplo, para Freeman (2007) los elementos
de la composicién fotografica incluyen: la linea, la forma, el espacio, el color y la textura. Freeman
argumenta que la linea es el elemento mas importante de la composicidon puesto que guia al
espectador a través de la imagen y sostiene que la forma es importante para la creacion de patrones
dentro de la imagen, mientras que el color puede utilizarse para crear un contraste entre los objetos
dentro de esta.

Tom Ang es otro autor que ha abordado la composicion fotografica desde diferentes
perspectivas. Ang (2003) define los elementos de la composicion fotografica como linea, forma,
espacio, color, patron y contraste. Argumenta que la linea es importante para la creacion de una
direccion dentro de la imagen, mientras que el espacio puede emplearse para crear una sensacion
de profundidad y dimension. Ademads, sostiene que el color puede utilizarse para crear una
sensacion de equilibrio y armonia dentro de la imagen. Por otra parte, Hedgecoe (1994) define los

elementos de la composicion fotografica como linea, forma, espacio, color, textura, contraste y
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equilibrio; y, por ultimo, Prikel (2015) explica los elementos formales heredados del arte y del
analisis compositivo de la pintura y aplicados a la fotografia: punto, linea, forma, volumen, textura,
dibujo, tono y color. A continuacion, se explican cada uno de ellos.

6.1.5.1. El Punto en la Imagen. El punto es una herramienta muy valiosa que puede
ayudar al fotégrafo a guiar al espectador hacia el 4area que desea destacar en la imagen. La
colocacion del punto en la imagen es esencial para lograr una composicion equilibrada y efectiva,
pero, ademas de influir en la sensacion de equilibrio y armonia en la imagen, puede ser utilizado
para crear una sensacion de profundidad en la misma. Por ejemplo, colocar el punto en el primer
plano de la imagen puede ayudar a crear una sensacion de profundidad y hacer que el espectador
se sienta como si estuviera inmerso en la escena. Por otro lado, puede utilizarse para crear una
sensacion de contraste y destacar el sujeto u objeto de la imagen. También, para crear un ritmo en
la composicion, al igual que los otros elementos como las lineas y las formas. La repeticion del
punto en diferentes areas de la imagen crea el ritmo visual y guia al espectador a través de esta
(Leibovitz, 2018).

Por su parte, Szarkowski (2007) también habla sobre la importancia del punto en la
composicion fotografica. Destaca que puede utilizarse para crear una sensacion de tension y
movimiento en la imagen, ya que atrae la atencion del espectador hacia un area especifica. Ademas,
también sugiere que crea ritmo visual, ya sea a través de la repeticion de puntos o de la colocacion
estratégica de un punto focal en la imagen.

Por ultimo, segin Peterson (2012), el punto es uno de los elementos mas poderosos en la
composicion fotografica y puede utilizarse para crear un punto focal en la imagen, guiando al
espectador hacia un é4rea especifica de la misma. Ademas, destaca la importancia de la posicion

del punto en la imagen, ya que puede influir en la sensacién de equilibrio y armonia en la
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composicion. También sugiere experimentar con diferentes posiciones y enfoques del punto para
crear diferentes efectos en la imagen.

En resumen, el punto es uno de los elementos principales para la composicion fotografica,
ya que puede utilizarse tanto para crear una sensacion de equilibrio y armonia, como para generar
tension, contraste y movimiento en la imagen.

6.1.5.2. Las Lineas en la Imagen. Las lineas son uno de los elementos mas importantes en
la composicion fotografica, ya que pueden utilizarse para guiar al espectador a través de la
imagen y crear una sensacion de direccion y movimiento. Segun Prékel (2015) las lineas pueden
dividirse en dos categorias: lineas naturales y lineas creadas por el hombre. Las primeras son
aquellas que se encuentran en la naturaleza, como las lineas creadas por la vegetacion, el agua o
el terreno. Son importantes en la composicion fotografica porque pueden utilizarse para crear una
sensacion de movimiento y direccion dentro de la imagen. Las lineas creadas por el hombre, por
otro lado, son aquellas que se crean a través de la arquitectura, la ingenieria y otros medios
humanos. Pueden utilizarse para crear una sensacion de orden y estructura dentro de la imagen.
Las lineas aportan formas y contornos. Con las lineas dirigimos la mirada del espectador
de una parte a otra de la foto. Las mas estables son las horizontales que, en la cultura occidental,
se leen de izquierda a derecha y las verticales, de arriba hacia abajo, son mas dinamicas. Las lineas
pueden estar formadas por formas geométricas, por sombras, por espacios vacios o incluso por
diferentes sujetos u objetos de la fotografia.
Prikel (2015) también destaca la importancia de las lineas diagonales en la composicion
fotografica. Su influencia radica en que pueden utilizarse para crear una sensacion de movimiento
y energia dentro de la imagen. Las diagonales son las mas dindmicas de todas, también son

perfectas para crear profundidad: hay ascendentes, que empiezan en la esquina inferior izquierda
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y transmiten esfuerzo, y hay descendentes, que empiezan en la esquina superior izquierda y
transmiten velocidad. Otro tipo de linea importante en la composicion fotografica es la linea curva.
Las lineas curvas pueden utilizarse para crear una sensacion de fluidez y movimiento dentro de la
imagen.

Y, por ultimo, las lineas convergentes son aquellas que se dirigen hacia un punto de fuga
en la imagen, y pueden utilizarse para crear una sensacion de profundidad y perspectiva en la
imagen, asi como para guiar al espectador hacia un punto focal. Freeman (2007) destaca la
importancia de la direccion de las lineas convergentes en la imagen, ya que pueden utilizarse para
crear una sensacion de equilibrio y armonia en la imagen si se dirigen hacia el centro de la imagen,
0 para crear una sensacion de tension y dinamismo si se dirigen hacia un punto fuera del centro de
la imagen. También destaca la importancia del dngulo de la camara al fotografiar lineas
convergentes, ya que puede influir en la sensacion de profundidad y perspectiva en la imagen.

6.1.5.3. La Forma en Fotografia. La forma es otro de los elementos clave en la
composicion fotografica y puede utilizarse de diversas maneras para crear una imagen
equilibrada y atractiva.

Segun Leibovitz (2018), la consideracion de la forma resulta esencial en la creacion de
imagenes equilibradas y armoniosas. La reconocida fotografa sostiene que la forma puede
emplearse estratégicamente para generar contrastes y resaltar al sujeto en la composicion.
Asimismo, la utilizacion consciente de las formas posibilita la creacion de una sensacion de
profundidad y aporta un elemento visualmente cautivador a la imagen.

Para Freeman (2007) la forma se refiere a la apariencia fisica del objeto o sujeto en la
imagen. En la composicion fotografica, la forma puede utilizarse para crear patrones, texturas y

contrastes visuales. También destaca la importancia de las formas geométricas en la composicion
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fotografica, como los tridngulos, rectangulos y circulos, que pueden utilizarse para crear una
sensacion de equilibrio y armonia en la imagen.

Por otro lado, Horenstein (2005) sugiere que con la forma se puede crear una sensacion de
profundidad en la imagen, mediante la creacion de capas y la superposicion de objetos y sujetos.
Ademas, al igual que Freeman, destaca la importancia de la forma en la creacion de patrones y
texturas, que pueden utilizarse para crear un impacto visual en la imagen.

Por ultimo, la forma puede utilizarse para crear un impacto visual en la imagen o para crear
una sensacion de movimiento mediante la creacion de lineas y curvas que guien al ojo del
espectador a través de esta (Zakia, 2010).

6.1.5.4. El Volumen en Fotografia. La importancia de este elemento en la composicion
fotografica radica en que puede influir en la percepcion de profundidad y dimension en la imagen.
Segun Freeman (2007) el volumen puede ser utilizado para crear una sensacion de
tridimensionalidad en la imagen, y sugiere que puede destacar la forma y textura de los objetos y
sujetos fotografiados.
Figura 12

Las mil caras de Dios
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Por otro lado, para Peterson (2012) el volumen puede ser utilizado para crear profundidad
en la imagen, mediante la generacion de sombras y luces que enfaticen la forma y la dimension de
los objetos fotografiados. De la misma forma, Adams (1995) destaca esta funcion del volumen en
la fotografia, pero, sobre todo, incide en la importancia de la iluminacién en la creacion del
volumen en la imagen y sefiala que la luz lateral, por ejemplo, puede utilizarse para modelar los
objetos y sujetos en la imagen, creando sombras y luces que formen un volumen efectivo y
atractivo.

El otro elemento fundamental para la creacion de volumen es la perspectiva, dependiendo
del punto de vista desde el que captemos el objeto vamos a obtener mds o menos volumen
(Hedgecoe, 1994). Al elegir el angulo adecuado para capturar un objeto, es importante considerar
el efecto deseado y la historia que se quiere transmitir a través de la imagen. Experimentar con
diferentes angulos de captura puede ayudar a resaltar el volumen y la tridimensionalidad de un
objeto, agregando interés visual y profundidad a la fotografia.

Figura 13

Las mil caras de Dios
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6.1.5.5. La Textura en Fotografia. La textura es un elemento de la composicion
fotografica que se refiere a la sensacion de la superficie de los objetos. La textura se puede capturar
de diferentes maneras en la fotografia, dependiendo del tipo de superficie que se esté fotografiando
y la intencidn del fotografo. También puede agregar profundidad y detalle a una imagen. La textura
se puede encontrar en cualquier cosa, desde la superficie de una roca hasta la piel de una persona,
y puede ser suave o aspera, dura o blanda. Puede ser utilizada para crear contrastes en la imagen y
para destacar ciertos elementos (Freeman, 2007). Por ejemplo, una imagen de una roca con textura
puede ser utilizada para resaltar la suavidad de una flor.

Por otro lado, para Adams (1995), la textura es uno de los elementos clave para crear una
imagen de calidad. Este autor sugiere que la textura se puede utilizar para crear profundidad en la
imagen y para agregar interés visual. Por ejemplo, una imagen de un arbol con textura puede ser
utilizada para resaltar la suavidad de las hojas o la dureza de la corteza. También sefiala que puede
ser utilizada para crear contrastes en la imagen, como la textura suave de las nubes en
contraposicion a la textura dspera de una montafa.

Por ultimo, Peterson (2012) también habla de la importancia de la textura para agregar
profundidad a la imagen y para crear una sensacion tridimensional ademas de conseguir interés
visual en una fotografia a través de la generacion de contrastes y el realce de ciertos elementos. A
modo de ejemplo describe como una imagen de un campo de trigo con textura puede ser utilizada
para resaltar la suavidad de las hojas o la dureza de las espigas.

Por lo tanto, la eleccion adecuada de la técnica y la composicion es esencial para resaltar
la textura en una fotografia. El uso de una iluminacién lateral o rasante puede crear sombras y
realces que acentiian los relieves y las texturas de un objeto. Asimismo, el angulo de captura y la

distancia focal seleccionada pueden influir en la percepcion y el énfasis de la textura porque esta
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puede transmitir una variedad de mensajes y emociones. Por ejemplo, una superficie rugosa puede
evocar sensaciones de rusticidad o aspereza, mientras que una textura suave y delicada puede
sugerir calma o delicadeza. En conclusion, la textura desempeina un papel esencial en la fotografia
al agregar una dimension tactil a las imagenes.

Figura 14

Tunisia. Terra de cultures
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6.1.5.6. El Dibujo en Fotografia. Prikel (2015) afirma que el dibujo es importante para la
fotografia porque permite al fotografo crear formas visuales dentro de la imagen. Esto significa
que el fotografo debe prestar atencion a la composicion de las lineas, la relacion entre las formas
y los espacios vacios, y como estos elementos interactian para crear una imagen que sea
visualmente interesante y llamativa.

6.1.5.6. El Tono en Fotografia. El tono en fotografia se refiere a la calidad visual que se
percibe en una imagen debido a la distribucion de la luz y la sombra en ella (Johnston, 2015). En
otras palabras, el tono describe la apariencia general de una fotografia y puede variar desde tonos
brillantes y vibrantes hasta tonos mas suaves y apagados, de esta forma es un elemento relacionado
con el contraste.

La importancia del tono en la fotografia radica en su capacidad para transmitir emociones
y crear atmosferas particulares en una imagen (Hunter & Fuqua, 2021). Por ejemplo, una imagen
con tonos brillantes y saturados puede transmitir alegria y energia, mientras que una imagen con
tonos suaves y apagados puede transmitir tranquilidad y serenidad.

La gestion del tono es un aspecto fundamental en la postproduccion de una fotografia
(Langford & Bilissi, 2015). Los programas de edicion de fotografia ofrecen una amplia gama de
herramientas y ajustes para manipular los tonos en una imagen. Estos ajustes incluyen el brillo, el
contraste, la saturacion, el balance de blancos y la curva de tono, entre otros.

Ademas, los fotografos también pueden manipular el tono a través del uso de filtros y
ajustes de la camara (Freeman, 2017). Por ejemplo, un filtro polarizador puede reducir el brillo y
aumentar la saturacion de los colores en una imagen, mientras que un ajuste de exposicion puede

cambiar la luminosidad de la imagen en general.
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Figura 15

Ejemplo de objeto con fondos de distintos tonos

6.1.5.8. El Color en Fotografia. Con respecto al uso del color hay que sefialar que este ha
sido objeto de estudio y reflexion para cientificos, fisicos, filésofos y artistas desde Platon, pero la
expansion de la divulgacion cientifica sobre la naturaleza del color se produce con los
descubrimientos de Isaac Newton en el siglo XVII. Sus estudios sobre la teoria de la luz le llevan
a descubrir la descomposicion del color mediante un prisma, demostracion de que el color no es
una propiedad de las cosas o de la materia (Loske, 2019).

Mas tarde, Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) demostrd, con su Teoria de los
colores (1810), que las neuronas participan en la visién y descubrid que los colores calidos suscitan
emociones mientras que los frios producen agitacion, todo un legado para la psicologia de la
percepcion, demostrando que los sentidos proporcionan informacién al cerebro para construir

imagenes (Steiner, 2001).
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Heredero de las teorias de Goethe, Michel Eugeéne Chevreul, en 1824, se encuentra con dos
problemas que decide solucionar: por un lado, introduce el uso de circulos cromaticos graduados
para ordenar los colores con numeros y unificar su nomenclatura; por otro lado, a partir de los
problemas de percepcion del negro relacionados con el contexto de su visualizacion, llega a la
conclusion de que hay que modificar los colores para que resulten lo que queremos cuando se
combinan unos con otros pues un mismo color se percibe de forma distinta segun los colores que
lo rodean (Chevreul, 2020).

Por otra parte, la teoria del color evoluciona con nuevos descubrimientos: Otto Runge
(1777-1810) es el primero en proponer un modelo cromético tridimensional y Albert Munsell, en
1858, crea el sistema de clasificacion cromatico en forma de arbol. La importancia de estos
descubrimientos radica en su influencia para la revolucion de la pintura que se produjo en el siglo
XIX, sobre todo con los impresionistas, basico para el desarrollo de toda la futura comunicacién
visual (Finlay, 2003).

De igual modo, la escuela Bauhaus, fundada en 1919 en Alemania, tuvo un impacto
significativo en la teoria del color con tres profesores que destacan en torno a la teoria el color:
Johannes Itten, Vasili Kandisnky y Josef Albers. La escuela abogaba por una integracion de las
artes y la tecnologia, y esto se reflejo en su enfoque de la teoria del color y su aplicacion practica.
Desarroll6 un sistema de color basado en la teoria de las proporciones y la matematica, y se centro
en la simplificacion y la claridad en la representacion del color. Los profesores y estudiantes de la
Bauhaus exploraron las propiedades opticas del color y como se relacionan con la percepcion
humana. También investigaron como el color puede ser utilizado de manera efectiva en la
produccion industrial y en la arquitectura. En la escuela se fomenté la experimentaciéon y la

exploracion de nuevos métodos y técnicas en la produccion del color, incluyendo la serigrafia y el
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uso de materiales modernos. En resumen, la Bauhaus supuso una revolucion en la teoria del color,
al fomentar un enfoque sistematico y practico en la comprension y aplicacion del color. La
influencia de la escuela ha sido fundamental y se puede ver en la produccion del color en la
industria y el arte contemporaneo (Wingler, 1978).

Por lo que se refiere a la teoria del color en la actualidad, esta ha evolucionado a lo largo
de los afios para incluir nuevos conceptos y desarrollos tecnologicos. Hoy en dia, se utiliza en una
amplia gama de disciplinas, incluyendo la arquitectura, el disefio grafico, la fotografia, la
animacion y la produccion de cine. Existen muchos sistemas de color diferentes, cada uno con sus
propios métodos y herramientas para representar y manipular el color. Algunos de estos sistemas
incluyen el sistema RGB (rojo, verde y azul), que se utiliza en la produccién de pantallas y
televisores, y el sistema CMYK (cian, magenta, amarillo y negro), que se utiliza en la impresion.
Ademas, la tecnologia ha permitido una mayor capacidad de control y manipulacién del color,
incluyendo la produccion de pantallas de alta resolucion y la capacidad de ajustar la temperatura
de color y la intensidad de la luz. La teoria del color también se ha expandido para incluir nuevos
conceptos como la psicologia del color y su impacto en la percepcion humana. En general, se
acepta que: en base al imaginario comun de la sociedad occidental, decimos que del amarillo al
rojo-violeta seran célidos y del verde-azulado al azul-violeta seran frios. Siendo el verde y el
violeta dos colores que dependeran del contexto del disefio para poder ser clasificados como frios
o calidos (Zelanski y Fischer, 2001).

Con respecto al concepto de armonia cromatica, este puede definirse como la relacion
acertada entre colores. Kandinsky (1866-1944) piensa que la armonia de los colores estd basada

en un solo principio, el eficaz contacto con el alma, y por ello, desarroll6 su teoria sobre como el
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color y la forma pueden trabajar juntos para crear una experiencia artistica completa (Kandinsky,
1996).

Por otra parte, Gage (1999) destaca a dos autores: Goethe (1749-1832) por ser el primero
en sugerir que los colores tienen unos significados espirituales intrinsecos; y Wilhem Ostwald
(1853-1932), por ser uno de los fundadores de la teoria del color moderna al desarrollar un sistema
cromatico relacionado con la armonia psicoldgica y el orden. Aunque Ostwald y Goethe abordaron
el tema del color desde perspectivas diferentes, ambos han tenido un impacto significativo en la
comprension y el desarrollo de la teoria del color. La teoria de Ostwald sobre el color es mas
cientifica y cuantitativa, mientras que la teoria de Goethe es mas filosofica y basada en la
percepcion humana.

De modo que los colores se forman a través de la luz, pero mas alld de su manifestacion
fisica, su importancia para esta investigacion es que son capaces de transmitir sensaciones, y
muchas de ellas, comunes a todos los hombres, o, por lo menos, a una parte de la sociedad porque
pertenecen a un imaginario comun compartido, un mundo cromatico que va mas alla de la estética.
Este hecho es ampliamente estudiado por la psicologia de la percepcion (Zelanski y Fischer, 2001).

Examinamos brevemente ahora las ideas de Heller (2004) sobre cémo los colores pueden
influir en nuestros sentimientos y razon. La autora explora la historia y evolucion de la percepcion
del color y su papel en la cultura y la sociedad. Ademas, explica como cada color puede evocar
diferentes emociones y como estas emociones pueden afectar a nuestro comportamiento y a
nuestras decisiones. También hace hincapié en como los colores pueden ser utilizados para crear
una atmosfera especifica y como pueden influir en la percepcion de un producto o espacio. Es

evidente la importancia de conocer las consecuencias psicoldgicas del uso de un color u otro en
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las fotografias, tanto en la base como en el fondo. Pasamos a resumir, a modo de ejemplos, algunos
de los colores estudiados por Heller.

El azul es descrito como un color sereno y calmante que puede evocar sensaciones de paz
y serenidad. Destaca que es frecuentemente utilizado en contextos relacionados con la tranquilidad
y la meditacion. En ocasiones, es también descrito como un color frio y distante, que puede evocar
sensaciones de soledad y tristeza. La autora menciona que el uso excesivo de azul puede crear un
ambiente opresivo y deprimente, lo que puede afectar negativamente el estado de 4nimo de las
personas.

El rojo es descrito como un color vibrante y energizante que puede evocar sensaciones de
pasion, excitacion y urgencia. Muchas veces se utiliza en contextos relacionados con la accion y
la atencioén, como en sefales de peligro y botones de emergencia. También lo describe como un
color provocativo y agresivo, que puede evocar sensaciones de ira y frustracion.

Al amarillo lo describe como un color luminoso y alegre que puede evocar sensaciones de
felicidad y optimismo. Un uso habitual del amarillo lo encontramos en contextos relacionados con
la alegria y la creatividad. Por otro lado, también se describe como un color intenso y desafiante,
que puede evocar sensaciones de nerviosismo e inseguridad.

El verde es un color equilibrado y relajante que puede evocar sensaciones de armonia y
serenidad. Es un color frecuentemente utilizado en contextos relacionados con la naturaleza y la
salud. Ademas, el verde es también descrito como un color tranquilo y calmante, que puede evocar
sensaciones de estabilidad y seguridad. La autora menciona que el uso adecuado del verde puede
ayudar a reducir el estrés y mejorar el bienestar emocional de las personas.

El color naranja es descrito como un color vibrante y alegre que puede evocar sensaciones

de entusiasmo y optimismo. Lo describe como un color estimulante y excitante, que puede evocar
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sensacion de entusiasmo y energia y esto puede ayudar a aumentar la motivacion y el estado de
animo positivo en las personas.

La autora destaca que el negro es frecuentemente utilizado en contextos relacionados con
la formalidad y la elegancia, pero, también, es un color poderoso y autoritario, que puede evocar
sensaciones de autoridad y control. Menciona que el uso adecuado del negro puede ayudar a
transmitir una sensacion de confianza y seguridad en una situacion.

Y, por ultimo, al color blanco lo describe como un color puro y luminoso que puede evocar
sensaciones de limpieza y claridad. Es relajante y sereno puesto que puede transmitir sensaciones

de paz y tranquilidad. El blanco es el color mas utilizado en los fondos de fotografias de objetos.
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7. Conclusiones

En la era digital en la que vivimos, la comunicacion visual es esencial para la promocion y
difusion de cualquier tipo de exposicion. En el caso de los catalogos de exposiciones de etnologia,
la fotografia es una herramienta fundamental para transmitir la riqueza cultural que se presenta en
cada muestra. En esta tesis se ha creado una plantilla para el andlisis de las fotografias de objetos
tridimensionales. Para comprobar su pertinencia se ha escogido L’Etno, en concreto, se ha
aplicado a todos los catdlogos impresos a partir de exposiciones organizadas por este museo. En
las siguientes conclusiones, se resumen los hallazgos de la tesis y se proponen recomendaciones
y futuras lineas de investigacion en este campo.

Para abordar nuestra etapa analitica antes hemos realizado una sintesis teérica e histdrica
de diferentes aspectos que afectan a nuestro objeto de estudio: un acercamiento al concepto y a la
historia de la fotografia y de la impresion; un resumen de la historia del museo desde su relacion
con el objeto; una descripcion del L’Etno; una definicion del catidlogo y su historia; una sintesis
expositiva sobre la difusion en el museo; un estudio del concepto de objeto de museo; una
compilacién de las metodologias que han servido de base para la realizacion de la plantilla de
andlisis; y, por ultimo, hemos incluido una apartado para explicar las competencias bésicas
necesarias para llevar a cabo el anélisis propuesto.

En respuesta a nuestro objetivo general, podemos decir que para el estudio del tratamiento
fotografico que se da a los objetos en los catdlogos es de gran ayuda la utilizacion de una plantilla
para organizar y estandarizar el proceso de andlisis de las fotografias, lo que permite una
evaluacion maés precisa y completa de las imagenes. Es importante que esta herramienta cuente
con distintos niveles para que el andlisis de las fotografias sea una evaluacion rigurosa y exhaustiva

de las mismas. La utilizacion de criterios objetivos y subjetivos permite evaluar la calidad técnica
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y el valor cultural y emocional de la fotografia, y también, su capacidad para complementar la
narrativa de la exposicion. Esta plantilla nos ha facilitado una evaluacion integral de las fotografias,
lo que nos ha permitido identificar los errores y debilidades en las iméagenes y obtener datos
suficientes para confirmar o desmentir la hipotesis propuesta siempre con el fin de mejorar la
calidad de la comunicacion visual de los catalogos.

En referencia a los cuatro objetivos especificos que nos marcamos al inicio de nuestra
investigacion, podemos concluir que:

* Se ha conseguido profundizar en el estudio del concepto de objeto etnografico lo que nos ha
dotado de las competencias necesarias para la interpretacion general de las imdgenes de los
catalogos y su valoracion. En este sentido, hemos llegado a la conclusion de que es
importante, tanto para la realizacion de las fotografias, como para el proceso de analisis
fotografico, comprender el objeto etnografico y su contexto cultural puesto que esto nos
permite interpretar las fotografias de manera mas adecuada y significativa. Por ejemplo, si se
fotografia una vestimenta tradicional de una determinada cultura, el conocimiento sobre su
funcion, material, simbolismo, historia y el papel que desempefia en la cultura en cuestion,
permitirdn una mejor interpretacion a la hora de la captura de la fotografia. Ademas, el
conocimiento sobre el objeto etnografico también puede ayudar a identificar posibles
limitaciones o distorsiones en la representacion fotografica. Por ejemplo, en el caso de
objetos que tienen un valor ceremonial o religioso, puede ser dificil representar su verdadero
significado y funcion en una imagen plana. Sin el conocimiento adecuado, estas limitaciones
y distorsiones podrian pasar desapercibidas y la fotografia no transmitiria el significado
completo del objeto.

» Se harealizado una sintesis de las distintas metodologias de analisis fotografico seleccionadas

para el desarrollo de nuestra plantilla y asi se ha justificado la eleccion de cada uno de los
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elementos del lenguaje visual incluidos en ella. El analisis fotografico es un campo muy amplio
que ha sido abordado por diferentes disciplinas, y cada una de ellas ha desarrollado sus propias
herramientas y categorias de andlisis. Al realizar una sintesis de estas metodologias, se ha
podido identificar los elementos que son mas relevantes para el analisis de fotografias de
objetos etnograficos en los catdlogos de exposicion de museos etnograficos. Esto nos ha
permitido disefiar una plantilla exhaustiva y sistematica, y al mismo tiempo, coherente con
las teorias y conceptos que se han desarrollado en el campo del analisis fotografico. Ademas,
nos ha ayudado a identificar las limitaciones y las aportaciones de cada una de ellas y asi
desarrollar una herramienta mas precisa para nuestra investigacion.

Para analizar los aspectos formales de las fotografias de objetos impresas en los catalogos de
exposiciones etnograficas se ha presentado un resumen de las competencias basicas necesarias
que debe tener el analista para poder rellenar los distintos apartados. Es importante explicarlas
porque esta informacidn proporciona una guia clara para aquellos que estan interesados en
utilizar la plantilla. Consideramos que no se pueden explicar todas las competencias que debe
tener la persona que realice el analisis, como, por ejemplo, el conocimiento de la técnica
fotografica, por eso hemos limitado este apartado a las especificas y basicas para la utilizacion
de nuestra herramienta.

El objetivo que nos planteamos relacionado con al andlisis de distintos métodos de
iluminacion, captura, revelado y retoque digital de las fotografias de objetos etnograficos se
ha alcanzado al rellenar los distintos apartados de nuestra propuesta metodolégica. Mas
adelante hacemos un resumen del flujo de trabajo mas idoneo para la realizacion de este tipo

de fotografias.
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7.1. Conclusiones Generales

Por lo tanto, la aplicacion de nuestra plantilla en este estudio nos ha permitido profundizar
en el analisis para llegar a las siguientes conclusiones generales:

1. Al ser una herramienta muy relevante para la sociedad en la actualidad, la fotografia se ha
convertido en un elemento de comunicacion imprescindible en nuestra vida cotidiana. Se
utiliza tanto en el ambito personal como profesional, para documentar momentos, lugares,
objetos y personas, asi como para la difusion de informacion en diferentes medios, como la
prensa, la publicidad y las redes sociales. En el ambito de la museografia, las fotografias se
utilizan para documentar y difundir las exposiciones. Las imagenes de los catdlogos de
exposicion del L’Etno son de gran importancia, ya que, como herramienta visual, permiten
transmitir informacion sobre los objetos, culturas y tradiciones mostradas en las diferentes
exposiciones. Se demuestra asi que la imagen fotografica puede utilizarse para la
sensibilizacion y la educacion, para dar a conocer la riqueza cultural de los pueblos y
comunidades y para concienciar sobre la importancia de su proteccion y conservacion.

2. La seleccion de las fotografias que se utilizan en los catdlogos de exposicidon es un aspecto
fundamental para lograr una comunicacion efectiva y para transmitir los mensajes y
significados que se quieren expresar. Es importante elegir cuidadosamente las fotografias que
se incluirdn en el catalogo. Las imagenes deben ser relevantes para la exposicion. Ademads, se
deben seleccionar fotografias que representen la diversidad de la exposicién y que sean
visualmente atractivas. Se puede concluir que en todos los catalogos en los que se ha detectado
un uso racional y reflexivo sobre la seleccion de las fotografias, se percibe que el mensaje es

mas claro, directo y comunica mejor.
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3. La disposicion de las fotografias en el catdlogo de exposicion es un factor clave para lograr
una adecuada comunicacion visual. La distribucion de las imégenes puede seguir diferentes
criterios, como la tematica, el orden cronologico o el espacio expositivo, y contribuye a la
comprension y la apreciacion de la muestra. Ademas, la inclusion de una variedad de iméagenes
en el catdlogo, con una buena calidad visual, diferentes perspectivas y contexto, permite que
el espectador tenga una comprension mas completa del tema de la exposicion. Esto es
especialmente importante en exposiciones de etnografia, donde el contexto cultural y
geografico puede ser muy diferente al del espectador. Es importante una comunicacion fluida
con el documentalista grafico para poder realizar un trabajo que aporte algo positivo a los
textos.

4. De manera colateral se ha constatado la importancia del disefio del catdlogo para hacerlo
atractivo para el publico. Se deben utilizar colores que complementen o combinen con las
fotografias y asegurarse de que la familia tipografica seleccionada sea facil de leer. Se ha
detectado que en algunos catilogos el tamafio de letra es demasiado pequefio y dificulta su
lectura. Ademas, se deben considerar diferentes disefios de pagina para hacer que el catalogo
sea mas dinamico.

5. Durante el andlisis de las fotografias de la presente investigacion se ha observado la
importancia de tener en cuenta aspectos como la calidad de la imagen. Esta es fundamental
para lograr una comunicacion efectiva con el publico y para transmitir de manera clara y
precisa el mensaje que se quiere expresar ya que las fotografias de mala calidad pueden
dificultar la comunicacion visual y restar valor a la muestra. En general, es importante que se
utilicen técnicas adecuadas de iluminacion y composicion para realzar la belleza y relevancia

de los elementos representados porque una imagen pixelada o desenfocada puede hacer
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mas dificil la visualizacion de los detalles y afectar a la comprension del mensaje. La calidad
es el elemento minimo para que el espectador perciba una fotografia como profesional.

Se demuestra que la composicion de la fotografia es clave para lograr una adecuada
comunicacion visual. Una imagen bien compuesta puede resaltar la importancia de los objetos
y llamar la atencion del publico. Cuando se trata de un bodegdén de varias piezas, una
composicion adecuada debe tener en cuenta aspectos como el encuadre, la perspectiva y la
profundidad de campo, para que los objetos se vean segun su contexto y se puedan apreciar de
manera adecuada. Cuando un objeto estd desplazado de su correcta ubicacion dentro del
encuadre destaca de forma evidente pero negativa.

Hemos comprobado la influencia del fondo en la valoracion general del trabajo fotografico: en
los catdlogos mas recientes, se prefiere mostrar el objeto de forma aislada, incluso las piezas
recortadas sobre el fondo de la pagina, con o sin sombra de contacto. Creemos que esto es
consecuencia de que las técnicas de postproduccion digital han simplificado el proceso de
seleccion y recorte. Esto resulta positivo si el recorte esta bien realizado y la composicion de
los objetos en la pagina es coherente y estd compensada. En los catdlogos mas antiguos en los
que se utilizaban los fondos directos mal trabajados, se observa que el resultado es negativo
porque resta valor a la calidad general de la imagen y por tanto a la percepcion que se tiene del
objeto.

La presente investigacion ha permitido evidenciar que la iluminacion y la representacion del
color son claves en las fotografias. Es importante asegurarse de que las piezas se iluminen
adecuadamente para que se vean lo mejor posible en el catdlogo. Una iluminacion adecuada
permite apreciar los detalles de los objetos, mientras que una iluminacion deficiente puede

ocultar detalles importantes y afectar a la comprension del mensaje. Si fuera necesario exponer
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10.

una unica conclusion sobre el esquema mas apropiado esta seria que se recomienda utilizar el
que consta de tres fuentes de luz: una luz clave o principal; una luz de relleno o secundaria para
que las fotografias no estén excesivamente contrastadas; y, por ultimo, un contraluz que
permita que se vea el objeto con todo su volumen y forma para que se perfile y destaque del
fondo. En cuanto al color, este debe ser fiel a la realidad y permitir una correcta apreciacion de
los objetos y su contexto. Se ha detectado que, si hay iméagenes, dentro de un mismo catalogo
o seccion de catalogo, en las que varia la temperatura de color de unas a otras, se perciben
como si provinieran de distintas ubicaciones o como si perteneciesen a otras exposiciones lo
que genera distanciamiento en el lector y resta calidad al trabajo.

Se concluye que son mejores aquellos catalogos que tienen criterios que unifican las fotografias
de alguna forma ya sea por el fondo, por la iluminacion, por el formato, por agruparlas en una
seccion de catdlogo o por ser ampliaciones de detalles que estéticamente aportan mucho y se
muestran con alguna cadencia.

La inclusion de texto explicativo junto con las fotografias es muy ttil para mejorar la
comprension del mensaje. Cuanta mas informacién incluye el pie de foto o leyenda mejor se
entiende la fotografia. Nos referimos a la informacion sobre el nombre, procedencia, datacion,

la historia de la pieza, propietario, su contexto cultural y otros datos relevantes.

7.2. Propuestas de Mejora

El siguiente apartado se ha redactado con la idea de que estas conclusiones pueden

contribuir a mejorar la gestion de las fotografias, la experiencia visual del publico lector de los

catdlogos y la difusion de las exposiciones etnograficas, con el fin de enriquecer la comprension

y la valoracion de las culturas y tradiciones representadas en los museos. No creemos que existan

recetas magicas para aumentar el interés del publico por las exposiciones del museo, pero para
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mejorar la comunicacion, a través de las fotografias de los catdlogos, se proponen varias estrategias

y acciones:

1.

Contratar a un fotdgrafo profesional: contar con un fotografo profesional que tenga experiencia
en fotografia de interiores y objetos, permitird obtener imagenes de alta calidad y mejores
resultados.

Planificar la fotografia desde el inicio del proceso de curaduria: es importante que la fotografia
se considere desde el inicio del proceso de curaduria de la exposicion para que se pueda
planificar y coordinar adecuadamente la seleccion de los objetos y las tomas fotograficas.
Utilizar tecnologia de vanguardia: la utilizacion de tecnologia de vanguardia como cadmaras de
alta resolucion, equipos de iluminacion especializados y software de edicion de imagen,
permitira obtener fotografias de alta calidad con un acabado profesional.

Establecer un estilo de fotografia coherente: se recomienda establecer un estilo de fotografia
coherente para toda la muestra, que permita transmitir una imagen uniforme, acorde, y que
ayude a resaltar los elementos mas importantes de la exposicion.

Aprovechar el trabajo y las sesiones fotografica para diferentes formatos: ademas de incluir
fotografias en el catdlogo impreso, se pueden utilizar para otros fines como la pagina web,
carteles de promocion, tripticos o folletos y redes sociales como Instagram, con el fin de
ampliar la experiencia del publico. Con esto se pueden optimizar los recursos econémicos
destinados a fotografia.

Utilizar una variedad de angulos: a menudo, las fotografias de las exposiciones se toman desde
un angulo estandar y pueden resultar mondtonas. Es importante que se tomen fotografias desde

diferentes angulos para mostrar distintas perspectivas de las piezas y crear un interés visual en
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10.

el catalogo. Las caracteristicas Unicas de una pieza pueden ser una fuente importante de
informacion y pueden ayudar a los espectadores a comprender mejor su contexto y significado.
Incluir mas detalles: las imagenes en los catdlogos de exposicion pueden ser mejoradas
mediante la inclusion de distintos planos de las piezas. Los detalles como la textura, los
patrones y la ornamentacién pueden proporcionar informacion adicional sobre el objeto y
aumentar el interés del publico.

Mostrar las piezas en contexto: la percepcion de las piezas puede ser mejorada al mostrarlas
también en su contexto original, ya sea en una sala de museo o en una comunidad especifica.
De esta manera, se puede transmitir mejor la importancia cultural y el significado histérico de
las piezas de la exposicion. Por ejemplo, si la exposicion es sobre una cultura particular, puede
ser util incluir iméagenes de la ubicacion geografica de esa cultura.

Utilizar técnicas creativas de fotografia: las técnicas creativas de fotografia pueden utilizarse
para crear imagenes interesantes y atractivas para los catalogos de exposicion. Por ejemplo, se
pueden utilizar técnicas de enfoque selectivo para resaltar detalles especificos de la pieza, o
técnicas de iluminacion para crear efectos de sombras y luces dramaticos o, por el contrario,
efectos de minimalismo con esquemas de iluminacion en clave alta.

Utilizar tecnologia de realidad virtual: la tecnologia de realidad virtual puede utilizarse para
crear una experiencia de visualizacion inmersiva para los visitantes de la exposicion y para los
lectores del catdlogo. Las fotografias de las piezas de la exposicion se pueden presentar en 3D
o en un ambiente virtual, lo que permite a los visitantes y lectores explorar las piezas desde
diferentes dngulos y profundizar en su comprension. Proponemos la utilizacion de codigos QR
impresos en los catdlogos para permitir el acceso a esta tecnologia. Cuando un usuario escanea

el codigo QR con su teléfono movil, se dirige automaticamente al contenido asociado, esto

138



11.

puede abrir una aplicacion o un sitio web que permita al usuario experimentar el contenido en
3D o con fotografia de 360 grados. Ademas, los codigos QR pueden ser impresos en carteles
o folletos, lo que los hace ideales para su uso en museos, galerias y otros lugares publicos.
Somos conscientes de que, sin embargo, hay algunos desafios en el uso de esta tecnologia para
generar realidad virtual. En primer lugar, se necesita acceso a un software especializado para
crear el contenido, lo que puede ser costoso y requerir habilidades técnicas avanzadas. Ademas,
es necesario que los usuarios tengan un dispositivo compatible con realidad virtual para una
experiencia efectiva. Sin embargo, este proceso estd cerca de simplificarse puesto que, en el
momento en que redactamos estas conclusiones, se encuentra en plena expansion la aplicacion
de la Inteligencia Artificial (IA) para crear entornos virtuales que puedan verse tan realistas
como las fotografias tradicionales. La IA se utiliza para simular condiciones de luz y sombra,
texturas y profundidad de campo, lo que permite crear imagenes que parecen haber sido
tomadas con una camara real. La aplicacion de la inteligencia artificial en la fotografia est4 en
constante evolucion y su futuro es prometedor. La capacidad de la IA para procesar grandes
cantidades de datos y aprender de ellos puede tener un impacto significativo en la forma en
que se toman y se editan las fotografias, asi como en la creacion de nuevas experiencias
visuales para el ptblico con el objetivo de ayudar a los visitantes de los museos a comprender
coémo se utilizaban los objetos etnograficos en su cultura de origen.

Utilizar fotografias con personas interactuando con las piezas: las fotografias pueden ser
mejoradas si se incluyen imagenes de personas interactuando con las piezas de la exposicion.
De esta manera, se puede transmitir la experiencia real de visitar la exposicion y puede

aumentar el interés de los visitantes en los objetos.
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12.

13.

14.

15.

Utilizar fotografias que muestren la evolucion de la pieza: las fotografias pueden ser utilizadas
para mostrar la evolucion de una pieza a lo largo del tiempo. Esto puede incluir fotografias de
la pieza en diferentes etapas de su creacion, o fotografias de la pieza en diferentes momentos
de la historia. Esto puede proporcionar una perspectiva mas completa y contextualizar mejor
la pieza. Se ha observado que la secuencia de imagenes de este tipo se utiliza muy poco en los
catalogos. L’Etno lo ha incluido en alguna publicacion, por ejemplo, mostrando imagenes del
proceso de restauracion de una pieza textil.

Utilizar fotografias que muestren la pieza en uso: las fotografias que muestran la pieza en uso
pueden proporcionar una comprension mas completa de su funcion dentro de su contexto
cultural.

Utilizar fotografias que muestren piezas relacionadas: las fotografias que muestran piezas
relacionadas o similares a la que se estd exponiendo pueden ser ttiles para proporcionar un
contexto mas amplio sobre la cultura o la época a la que pertenece la pieza en cuestion. Esto
puede ayudar a los espectadores a comprender mejor la importancia de la pieza y su evolucion
dentro de la sociedad.

Mostrar una variedad de perspectivas de la museografia: es recomendable que las imagenes
del espacio expositivo muestren una variedad de perspectivas para que el espectador tenga una
idea mas completa de la muestra. Por ejemplo, las imagenes pueden mostrar tanto vistas
generales de la exposicion como primeros planos de objetos especificos. Es importante que el
orden en que se presenten tenga una narrativa que explique el espacio desde lo mas general a
lo mas particular. Se ha observado que en los catdlogos no se suelen incluir fotografias de la
museografia completa y esto nos parece especialmente interesante porque ayuda a expandir en

el tiempo todo el trabajo realizado para las exposiciones temporales.
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16.

17.

Hay que destacar objetos importantes: las imagenes en el catdlogo deben destacar los objetos
mas importantes de la exposicion. Por ejemplo, si hay una pieza tnica y muy valiosa, puede
ser util tener una imagen que muestre esta pieza en detalle.

Realizar un seguimiento de la respuesta del publico a las fotografias de los catalogos de
exposicion puede ser una tarea muy valiosa para los museos, ya que puede proporcionar
informacion importante sobre cémo se estan recibiendo las exposiciones y como se pueden
mejorar en el futuro. Esta tarea de recopilar informacion hoy en dia la realizan los museos en
algunas de sus exposiciones de varias formas: una forma de recopilar informacion sobre la
respuesta del publico es mediante encuestas que pueden ser distribuidas después de la visita a
la exposicion, o se pueden realizar en linea a través de plataformas digitales. Las preguntas de
la encuesta suelen estar dirigidas a la impresion general de la exposicion y del museo pero
sugerimos que también se incluyan algunas referentes a la calidad de las fotografias o el disefio
de los catalogos; otra forma de recopilar informacion es a través de las redes sociales que
pueden ser una herramienta valiosa para el seguimiento de la respuesta del publico a las
exposiciones y los catalogos, el museo puede monitorear los comentarios y publicaciones de
los visitantes en plataformas como Instagram, Twitter y Facebook y se puede intentar
conseguir respuestas sobre las que reflexionar; por ultimo, se pueden realizar pruebas de
usuario para evaluar la eficacia del catdlogo en términos de atractivo visual y utilidad
informativa, por ejemplo, se puede pedir a un grupo de personas que revisen el catdlogo y
brinden retroalimentacion sobre su disefio y contenido. Esto puede proporcionar una idea de la
impresion general de la exposicion, asi como de la calidad de las fotografias de los catalogos

antes de imprimirlos.
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18. Crear una narrativa con las imagenes: en general, nos encontramos con dos tipos de catalogos
distintos, aquellos que nos describen y justifican la exposicion y aquellos que amplian o
complementan el tema de la exposicion con textos relacionados de forma temadtica con ella
pero que no se circunscriben exclusivamente a lo representado en la museografia. En
cualquiera de estos dos casos, contar una historia visual en el catalogo de exposicion se refiere
a la presentacion de imagenes, de manera organizada y coherente, para guiar al espectador a
través de la exposicion, lo que puede hacer que la experiencia de la muestra sea mas
significativa e informativa. Es decir, para contar una historia visual efectiva, se debe considerar
la seleccion de las imagenes que se utilizardn; se debe pensar en qué tipo de imdgenes serian
relevantes y como se pueden organizar en el catalogo para que fluya de manera coherente; y,
ademas, se debe tener en cuenta el disefio del catdlogo para garantizar que las imagenes se
presenten de manera atractiva y facil de seguir para el espectador. Es importante tener en cuenta
que contar una historia visual no significa simplemente presentar una serie de imagenes
aleatorias. Estas deben tener un proposito especifico y ayudar a avanzar la narrativa en el
catalogo. No hay que olvidar que las imagenes acompafian al texto, son complemento de este.
Se pueden utilizar secuencias de imagenes, disefios de pagina creativos y por supuesto, el texto
de los pies de foto, para crear una narrativa visual efectiva. Por ejemplo, si la exposicion trata
de la cultura de un pueblo indigena, las iméagenes pueden incluir retratos de miembros de la
comunidad, imagenes de objetos tradicionales, ceremonias culturales y personas realizando
acciones con los objetos mostrados. A continuacion, se podrian mostrar todas esas piezas
dentro de la exposicion combinadas con fotografias generales de la museografia. Todas estas
imagenes juntas contarian una historia visual completa y coherente de la cultura de ese pueblo.

De esta manera, se puede lograr una mejor comprension y apreciacion de la exposicion. En
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general, la inclusion de fotografias con una narrativa visual efectiva puede mejorar de forma
significativa el atractivo de los catdlogos de exposicion y atraer a un publico mas amplio.
7.3. Propuesta de Flujo de Trabajo

Con todo lo expuesto hasta el momento nos encontramos en disposicion de realizar una
propuesta de flujo de trabajo que sirva de base para la realizaciéon de trabajos fotograficos de
objetos tridimensionales dirigidos a catalogos de exposiciones de museos de etnografia. Para
lograr una buena fotografia de estos objetos, es importante seguir un orden cuidadosamente
planificado que incluya tres fases: preparacion, captura y retoque digital.

En la fase de preparacion, es importante asegurarse de que hay una comunicacion fluida
con el documentalista grafico para recopilar toda la informacion posible. También es importante
que el disefiador del catalogo aporte la maxima informacion sobre la maquetacion y disefio de este.
Cuando se organizan las piezas hay que procurar que los objetos estén en las mejores condiciones.
Esto significa limpiarlo de cualquier polvo o suciedad que pueda afectar a la calidad de la imagen.
También es importante tener en cuenta la seguridad del objeto y su conservacion, evitando la
exposicion a condiciones que puedan dafiarlo. Se recomienda separar los objetos por grupos,
primero los que vayan a fotografiarse con el mismo fondo, después unir los que tienen similitudes
fisicas como el tamafio, el color, la textura u otras caracteristicas con el fin de agilizar la siguiente
fase. La eleccion el fondo es muy importante porque va a condicionar mucho la iluminacion, en
general, se utilizan fondos neutros, blancos o grises, para que no distraigan la atencion del
espectador o para que no contaminen de color las piezas si van a ir recortadas y colocadas en el
fondo de la pagina.

La fase de captura es la etapa en la que se realiza la fotografia propiamente dicha. En esta
etapa, es importante elegir la camara y el equipo adecuados para garantizar la calidad de la imagen.

Es recomendable realizar las fotografias en formato raw de cadmara para tener un control total del
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color y obtener la maxima calidad posible. Esto obliga a la utilizacién de un software especifico
para revelar la imagen digital. En el revelado se pueden realizar los ajustes necesarios para
conseguir el aspecto mas fiel de los objetos o del espacio expositivo. La iluminacion es uno de los
aspectos mds importantes de esta fase, ya que puede marcar la diferencia entre una imagen
mediocre y una excelente. No existe un esquema aplicable a todos los objetos. Para sacar el
maximo partido de cada uno habra que ir variando un poco las fuentes de luz, pero, en general,
hemos observado que: primero, la luz muy contrastada no favorece este tipo de fotografias y
segundo, que el esquema que mas realza los objetos es el compuesto por tres luces como se ha
sefialado en las conclusiones generales. En lo que se refiere a la gestion del color, es muy
importante neutralizar las fotografias en el momento de la toma colocando una carta de color o
ficha calibradora. Esto nos garantiza la obtencion del color real de los objetos.

Una vez que se han capturado las imagenes, se pasa a la fase de retoque digital. En esta
fase, se pueden corregir errores de iluminacion, sombras, reflejos y cualquier otro problema que
pueda afectar a la calidad de la imagen. Si la fotografia va a ir recortada, para colocarla en un
fondo distinto al original, se aconseja que este proceso lo realice el fotografo porque cuando se
libera del fondo donde fue fotografiada se perciben variaciones de luz o color que pueden
corregirse antes de la entrega del trabajo al disefiador del catalogo o a la imprenta. Es importante
tener en cuenta que el retoque digital debe ser utilizado de manera responsable, evitando la
exageracion o manipulacion excesiva de la imagen.

Con respecto a los datos analizados en el apartado dedicado a la metodologia se advierte
que de algunas exposiciones temporales no se ha derivado la publicacion de un catalogo
correspondiente. Somos conscientes de las limitaciones presupuestarias que deben existir para

cada una de las muestras, pero después de todo el trabajo que hay detras, de investigacion y
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montaje de una exposicion, es una lastima que no se materialice en un catdlogo interesante para el
publico que muestre y amplie el tema que se ha trabajado para hacerlo llegar a la sociedad y ayudar
a contribuir, asi, con el objetivo divulgativo del museo.

Por otra parte, con este trabajo se abren nuevas lineas de investigacion puesto que el analisis
iniciado aqui podria trasladarse al estudio de otros catalogos de otros museos con la misma
metodologia aplicada o modificada para cada uno de los casos. También se podrian llevar a cabo
estudios comparativos entre los catdlogos de diferentes museos de etnografia para analizar las
diferencias y similitudes en la utilizacion de las fotografias y su relacion con la narrativa de las
exposiciones. Asimismo, se podrian realizar estudios longitudinales para analizar la evolucion de
la utilizacién de la fotografia en los catdlogos a lo largo del tiempo y su relacion con los cambios
en la concepcion y disefio de las exposiciones. Ademas, se podria profundizar en la relacion entre
la fotografia y otros medios de comunicacion visual utilizados en las exposiciones, como los videos
o las infografias, para analizar como se complementan y enriquecen mutuamente y como pueden
utilizarse de manera conjunta para mejorar la comunicacion de la informacion.

En definitiva, las posibilidades de investigacion en este &mbito son amplias y permiten
profundizar en la importancia de la fotografia en la difusion del patrimonio cultural y la necesidad
de seguir innovando en la utilizacion de nuevas herramientas y metodologias para mejorar la
comunicacion visual en las exposiciones y catdlogos de museos.

Por ultimo, con lo expuesto hasta el momento, se confirma la hipdtesis que se plante6 al
principio de esta tesis: un tratamiento mas profundo y cuidado de las fotografias objeto de este
estudio provoca en el observador proactivo una identificacion mas empdtica gracias al
reconocimiento profundo de los objetos observados. Entendemos la fotografia como un registro

de la realidad, por supuesto, pero en el caso que nos ocupa, un registro de un objeto que comunica
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la experiencia vivida por la nuestra u otras culturas, un registro que habla de la memoria de las
cosas que tuvieron duefio, como hemos descrito en apartados anteriores, el registro de los musealia.
Y la fotografia es la materia prima que contribuye a dar forma a una imagen en la mente del
publico. Como consecuencia, una buena representacion visual de estos objetos influye en la
percepcion que el espectador tenga de ellos. Por tanto, creemos que es obligacion del profesional
de la fotografia garantizar la maxima calidad del trabajo fotografico para contribuir a despertar la
memoria del publico que asistié al museo, es decir, para alargar la vida de una exposicion o, si no

estuvo en ella, para ayudar a comunicar o clarificar el tema que en ella se quiso desarrollar.
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Tabla 2

Tresors amb Historia.

Anexos

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

Tresors amb historia.

Afio 2022

Editor L'ETNO, Museu Valencia d'Etnologia.
Autor VV.AA.

ISBN 978-84-7795-920-5

N2 Paginas total

207

Fecha exposicion

Del 24 de marzo al 29 de mayo de 2022.

Tema

Objetos personales con valor para sus duenos.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

De la pagina 10 a la pagina 205 con dos fotos en todas las
paginas impares.

Pie de foto

No.

Autor

A Punt Media.

Formato/Proporcion en la
pagina

Dos fotos horizontales por pagina: la superior un 45% y la
inferior un 35%.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

En la imagen superior: la persona sosteniendo su objeto.
En la imagen inferior: el objeto expuesto.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

En la imagen superior: plano medio de la persona.
En la imagen inferior: variable, pero intentando cerrar al
maximo el encuadre sobre el objeto.

Textura de la superficie

Realista.

Nitidez de la imagen

Alta.

lluminacion En la imagen superior: Todas las fotografias en fondo neutro
estan realizadas con una luz lateral suave de izquierda a derecha
situada un poco por encima de la altura de los ojos; un contraluz
a la derecha que genera un brillo en la cara de los personajes; vy,
en la mayoria, se afade un contraluz superior.

En la imagen inferior: |a luz esta colocada de forma analoga a las
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fotografias de la imagen superior, pero en la mayoria domina la
luz superior colocada a contraluz.

Contraste

Bajo.

Tonalidad/Temperatura de
color

Todas estan igualadas y neutralizadas.

Texto en la foto

En algunas fotografias hay documentos u objetos que contienen
nombres de marcas o textos.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

En la imagen superior: plana.
En la imagen inferior: plana o un poco ladeada.

Distribucion de pesos

En la imagen superior: el centro del encuadre adquiere todo el
protagonismo puesto que la persona esta siempre en el centro o
situada de forma simétrica con el objeto al otro lado cuando
este es muy grande.

En la imagen inferior: el objeto siempre se coloca en el centro
del encuadre, ampliado respecto a la fotografia superior.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico: todos los objetos estan situados de forma
repetitiva, el mismo tamafio de imagen y similar colocacion
dentro del encuadre.

Posicidn del objeto

En la imagen superior: las personas estan en posicion frontal o
ligeramente giradas mostrando el objeto con sus manos.

En la imagen inferior: los elementos con volumen y varios lados
estan girados para mostrar su forma.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

En la imagen superior: solo hay 4 fotografias en las que el fondo
no es gris claro, neutro. Corresponden a las realizadas en el
lugar donde se encuentran los objetos.

En la imagen inferior: solo hay 4 fotografias en las que el fondo
no es gris claro, neutro. Corresponden a las realizadas en el
lugar donde se encuentran los objetos con el fondo donde se
han fotografiado a las personas sujetandolos.

Campo/Fuera de campo

En la imagen superior: todas las fotos menos cuatro estan
realizadas en un fondo neutro preparado que remite a que se
han utilizado medios profesionales de captura.

En la imagen inferior: algunas imagenes estan en peanas
reconocibles como elementos de museografia lo que nos remite
a una exposicion.

Interior/Exterior

Todas en interior menos dos porque se realizan en la cubierta
de un barco.

Tiempo de la representacion
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Secuencialidad/Narratividad

Alta narratividad. Todas las fotografias llevan el mismo
tratamiento porque forman parte del mismo discurso: todas son
huellas de los objetos utilizados en la exposicidn seleccionados a
partir de un programa televisivo.

Instantaneidad/Atemporalidad

La atemporalidad es evidente. No hay ninguna marca temporal.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

En la imagen superior: al nivel de los ojos de las personas que
sujetan los objetos.
En la imagen inferior: frontal o a 45 grados sobre el objeto.

Identificacion/Distanciamiento

Las fotos no aportan nada extra para acercar al espectador
excepto las cuatro que estdn realizadas en los lugares donde se
conservan los objetos. Esta puesta en escena produce un mayor
nivel de identificacion con el objeto.

Relaciones intertextuales

Las fotografias se interpretan y se conectan con el contexto
historico de la pieza a través del texto situado al lado, en las
paginas pares.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

En el catalogo se observa un gran protagonismo de las
fotografias centradas en las personas y los objetos de su
propiedad puesto que ocupan mas espacio que el texto. El
objeto se muestra repetido: sujetado por los protagonistas
adquiere una proporciony, a la vez, se le toda de una carga
emocional; cuando se fotografia aislado, en fondo neutro, estos
sentimientos afiadidos desaparecen.

El color de las fotografias estd completamente neutralizado. Si
bien esto garantiza el color real de los objetos, también hace
que el tono general quede un poco frio y no facilita la
identificacion del espectador.

La utilizacion de un esquema de tres puntos de luz genera una
iluminacion de todos los elementos, pero baja el contraste de la
fotografia al no haber zonas oscuras y crea una composicién
mas plana.

En las cuatro paginas realizadas en contexto se observa que en
la foto inferior que corresponde a los objetos, solo se ha
adelantado el fotégrafo, intentando acercarse para ampliar los
objetos y como resultado, en la composicidn de la pagina, se
gueda repetitivo.

En general, las tomas de los objetos inferiores son reiterativas.
Detalles con planos mas cerrados de los objetos o perspectivas
distintas rellenarian el encuadre que tiene excesivo espacio
vacio y aportarian mas informacién ademas de que visualmente
serian mas atractivas.
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Tabla 3

Muixerangues al cel.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

Muixerangues al cel.

Afio 2021

Editor L'ETNO, Museu Valencia d'Etnologia.
Autor VV.AA.

ISBN 978-84-7795-897-0

N2 Paginas total

321

Fecha exposicion

Del 24 de marzo al 26 de septiembre de 2021.

Tema

La tradicion de la muixeranga.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

De la pagina10ala19y120.

Pie de foto

Explicacién de la imagen comentada.

Autor

Pau Monteagudo e Ilvan Navarro.

Formato/Proporcion en la
pagina

Variable: desde 100% a 50%, 40% o 7%.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

La museografia de la sala expositiva.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Planos generales de la sala y tres planos detalle de algunos

objetos.

Textura de la superficie

Realista.

Nitidez de la imagen

Media: falta reconocerse algunos detalles.

Iluminacion

La luz continua de la sala, no hay nada afiadido.

Contraste

Alto.

Tonalidad/Temperatura de
color

Un poco calida, no se han neutralizado las imagenes.

Texto en la foto

Se encuentra en los carteles de la exposicion, pero no se
distingue nada.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

Estdan tomadas en perspectiva que afiade profundidad para

captar la maxima sensacidon de amplitud de la sala.

165



Distribucion de pesos

Equilibrio en la distribucién del encuadre.

Orden icénico/Equilibro

La asimetria y complejidad marca las composiciones.

Posicidn del objeto

Segun su ubicacion en el espacio.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

La puesta en escena es la propia de la sala donde se realizd la
exposicion.

Campo/Fuera de campo

Los elementos cortados sugieren que es mas grande de lo que
se muestra.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

No se encuentra un orden en la narrativa: hay partes del espacio
repetidas en varias tomas.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: no hay ninguna acciéon que marque el
momento.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

A la altura de la vista. Punto de vista neutral.

Identificacion/Distanciamiento

Son fotos en las que no aparecen personas visitando la
exposicién. En la pagina 17 hay una estructura construida con
mufiecos de madera que destaca del resto de imagenes por el
acercamiento del fotdgrafo a la pieza lo que nos remite a la
sensacion de ver una muixeranga completada.

Relaciones intertextuales

Todas las fotos forman parte de la misma exposicion, esto se
termina de entender por el texto que acompana a las imagenes.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

No se aprecia una secuencia clara entre las fotos, aunque si que
se advierten nexos de identidad que nos ayudan a darnos
cuenta de que todas las fotos pertenecen a la misma exposicion.
El hecho de que no exista un orden en la narrativa hace que no
entendamos el espacio en su totalidad.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

74, 88, 93,

Pie de foto

Explicacién de lo que representa la imagen.

Autor

Pau Monteagudo e Ilvan Navarro.

Formato/Proporcion en la
pagina

Variable.

NIVEL MORFOLOGICO
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Centro de interés

Vestuario de las muixerangues en un maniqui.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero

Textura de la superficie

La iluminacién exagera un poco mas las arrugas de la ropa.

Nitidez de la imagen

Buena.

lluminacion La propia de la exposicion, con focos puntuales que crean
sombras marcadas en la pared acentuando el dramatismo de los
maniquies colgados.

Contraste Alto.

Tonalidad/Temperatura de
color

Calida, por efecto de la luz continua no neutralizada.

Texto en la foto

No.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

Un poco escorzada para dar volumen y dinamizar la toma.

Distribucion de pesos

Solo existe el elemento principal.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico: los tres elementos estan situados de forma
repetitiva, el mismo tamafio de imagen y similar colocacion
dentro del encuadre.

Posicidn del objeto

Elementos colocados en su lugar dentro de n la exposicion.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

La indumentaria estd montada en maniquies a escala humana
con cabeza de madera clara lo que aporta realismo a la imagen.
El fondo corresponde al de la sala: dos paredes de color y una
blanca con las sombras muy marcadas que nos remite a la
exposicion.

Campo/Fuera de campo

La puesta en escena marca que es un aparte de un todo que
formaria la exposicion completa. Nos marca que no son figuras
aisladas porque al principio del catalogo ya nos han ensefiado
las tomas generales en las que se aprecian estos maniquies.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

Son partes de un todo que forman la narrativa de la exposicion.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: no hay nada que marque una accién o un
tiempo determinado.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Toma contrapicada que refuerza el hecho de que los maniquies
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estan colgados para emular a las personas que se ponen en lo
alto de la muixeranga.

Identificacion/Distanciamiento

El tono calido y el maniqui humanizado, aunque sin rostro, nos
acercan a las piezas.

Relaciones intertextuales

El texto remite continuamente a las imagenes.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Las tres imagenes estan realizadas desde abajo, como el punto
de vista que tiene el publico. Esto potencia el hecho de que la
muixeranga culmina con la Ultima persona que sube a ella. El
hecho de utilizar solo la iluminacidn expositiva nos remite
directamente a la sala de exposicion.
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Tabla 4

Maria jubon rayado. La tradicion desvelada. Indumentaria tradicional de Alcublas.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

Maria jubdn rayado. La tradicidn desvelada. Indumentaria
tradicional de Alcublas.

Afio 2020

Editor L'ETNO, Museu Valencia d'Etnologia.
Autor Civera, S. y Marco, J.

ISBN 978-84-7795-844-4

N2 Paginas total

317

Fecha exposicion

Del 12 de marzo al 18 de junio del 2020.

Tema

La indumentaria de Alcublas a finales del siglo XVIII.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

Casi todas las paginas.

Pie de foto

Nombre, descripcién, medidas y datacion.

Autor

Sin datos.

Formato/Proporcion en la
pagina

Diferentes formatos: 100%, 25%, 17% son los que dominan.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

Las piezas de indumentaria.

Planos del espacio

Un plano.

Escala dentro del plano

Hay planos enteros y detalles de la misma pieza.

Textura de la superficie

Muy definida.

Nitidez de la imagen

Muy buena.

lluminacion Existen diferentes esquemas de iluminacion en las piezas
producto de que se ha fotografiado cada una en la casa donde
se conservan.

Contraste En general, contraste medio.

Tonalidad/Temperatura de
color

Se han igualado los colores. Estan bastante neutras.

Texto en la foto

No.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

Las imagenes no estan deformadas por objetivos angulares.
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Distribucion de pesos

Piezas individuales.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio en la composicidn de la pagina. Orden iconico
apreciable por las composiciones equilibradas de varias fotos.

Posicidn del objeto

Variable: frontal, lateral, perfil, trasero.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Todos los objetos estan recortados en fondo blanco de la propia
pagina o en fondo gris neutro unificado en todo el catalogo
excepto en seis paginas en las que aparece un fondo oscuro
para resaltar mejor la pieza blanca o con transparencia.

Campo/Fuera de campo

No se remite al fuera de campo.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

Se construye el discurso a partir de las imagenes que son tan
numerosas que eclipsan al texto.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas de su contexto y
momento.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Variable: estd al servicio de que la pieza se vea lo mejor posible.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: las piezas estan aisladas.

Relaciones intertextuales

Todas las imagenes se refieren al texto que las acompania.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

A través de la utilizacidn de un esquema ritmico en la
composicion de las paginas, uniformidad en el tratamiento del
color y la luz y unos fondos neutros recurrentes se consigue que
un catalogo con mas de 630 imagenes, fotografiadas en
multiples espacios, se vea equilibrado. Llama la atencién que en
una publicacidn con tanto protagonismo de las imagenes no se
haya citado al autor de estas.
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Tabla 5

Jarque, la camara y la vida.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

Jarque, la cdmaray la vida.

Afio 2019

Editor Museu Valencia d'Etnologia.
Autor VV.AA.

ISBN 978-84-7795-821-5

N2 Paginas total

252

Fecha exposicion

Del 5 de junio de 2019 al 2 de enero del 2020.

Tema La vida y obra de Paco Jarque.
Datos de la fotografia o grupo de fotografias
Ne Pagina/s 6,9, 54,57,58, 61. Una imagen por pagina.
Pie de foto No.
Autor Tania Castro.

Formato/Proporcion en la
pagina

Del 15% al 20% de la pagina.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

Camara de fotos, maleta y pipa.

Planos del espacio

No existe. La base donde se apoyan los objetos tiene una
sombra de contacto que nos remite a una superficie plana
horizontal menos en la cdmara de la pagina 58.

Escala dentro del plano

Es un plano entero de todos los objetos rodeado por mucho
espacio vacio en la pagina lo que provoca que al ser el Unico
punto donde fijar la mirada el espectador se pare a observar el
centro de interés.

Textura de la superficie

Media.

Nitidez de la imagen

Muy buena.

lluminacion Una luz principal lateral, una luz de relleno desde el lado
contrario y una luz cenital. Todas suaves.
Contraste Muy alto.

Tonalidad/Temperatura de
color

Blanco y negro.

Texto en la foto

No.

NIVEL COMPOSITIVO
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Perspectiva

Frontal un poco picada.

Distribucion de pesos

Un Unico centro de interés.

Orden icénico/Equilibro

Existe un orden entre las imagenes que estan a pagina
completa, todas estan colocada justo en el centro.

Posicidn del objeto

Frontal o girado 45 grados.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

La imagen estd recortada sobre un fondo blanco. Solo hay una
sombra que marca la superficie sobre la que se apoya el objeto.

Campo/Fuera de campo

No hay nada que remita a un fuera de campo.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

Se observa un nexo en la narrativa: de la pagina 7 a la 61 se
encuentran los textos que hablan sobre la vida y el trabajo de
Paco Jarque. En la pagina 6 aparece una maleta abierta con el
equipo fotografico de Jarque y una pipa con tabaco al lado. En Ia
ultima pagina aparece la maleta cerrada.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: no hay ninguna accion que marque el
momento.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Las fotos de las dos camaras estan tomadas a la altura del
objetivo y el resto estan en plano picado.

Identificacion/Distanciamiento

Identificacion : en la primera fotografia hay una pipa con un
montoncito de tabaco al lado de una maleta abierta con un
equipo fotografico lo que nos remite a que ese objeto tiene un
duenio, el protagonista de la exposicién.

Relaciones intertextuales

En las imagenes existe una relacién, se entiende que todas
pertenecen a la misma persona, al fotégrafo al que hace
referencia el catalogo, Paco Jarque.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Todas las fotos estan relacionadas entre si en una secuencia de
seis imagenes que muestran: una maleta abierta con una pipay
su tabaco al lado, la pipa sola con el tabaco, una funda
fotografica, una cdmara de paso universal, una cdmara de paso
medio y la maleta cerrada. Comienza con algo abierto que
remite al inicio de los textos que hablan sobre Paco Jarque y el
mismo objeto cerrado cuando terminan los textos.

El primer objeto esta fotografiado como algo que tiene mucho
interés para la persona que lo poseyd, es algo personal puesto
gue al conjunto de elementos fotograficos se le afiade un objeto
personal como es la pipa que utilizaba el fotégrafo.
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Todas las imagenes, excepto la Ultima, estan recortadas de su
fondo y colocadas en el centro de la pagina rodeadas por mucho
espacio vacio lo que potencia el poder de atraccién que tienen
sobre la mirada del espectador. Para que no sean muy frias se
ha optado por recuperar la sombra original menos en la pagina
58 en la que la fotografia esta totalmente recortada, cosa que
nos extrana porque rompe el estilo visual que ha creado en el
resto.

En general observamos un tratamiento coherente de
iluminacion, contraste y composicion que dota de claridad a la
lectura de las imagenes.
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Tabla 6

Beyond Hollywood: Identidades indigenas norte-americanas.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

Beyond Hollywood: Identidades indigenas norte-americanas.

Afio 2018

Editor Museu Valencia d'Etnologia.
Autor VV.AA.

ISBN 8-84-7795-806-2

N2 Paginas total

64

Fecha exposicion

Del 28 de junio de 2018 al 27 de enero de 2019.

Tema Deconstruccion de estereotipos de los nativos norteamericanos.
Datos de la fotografia o grupo de fotografias

NQ Pagina/s 30, 31, 32, 33, 34, 36, 40, 41, 42, 51, 54 y 60.

Pie de foto Explicacién de lo que representa la imagen.

Autor Javier Rodriguez Barreda.

Formato/Proporcion en la
pagina

La imagen mas grande es un 25% de la pagina, pero no existe
ningln marco.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto. Hay un total de 24 objetos recortados y aislados del
fondo.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero.

Textura de la superficie

En las imagenes de mascaras de madera se aprecia muy bien.

Nitidez de la imagen

Buena.

lluminacion Se han utilizado las luces de la exposicidn para realizar las
imagenes. El resultado es que cada pieza tiene una luz distinta
lo que provoca una sensacién de falta de unidad en el discurso
visual.

Contraste Alto.

Tonalidad/Temperatura de
color

Calida, amarillenta en algunas fotografias. No se han
neutralizado.

Texto en la foto

En la pagina 31 hay una libreta de campo escrita a mano.

NIVEL COMPOSITIVO
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Perspectiva

Casi todas frontales. Algunos objetos estan un poco ladeados.

Distribucion de pesos

Figuras Unicas recortadas. Dentro de la pagina las imagenes
colocadas no forman una composicion compensada.

Orden icénico/Equilibro

Desequilibrio. No existe ninglin orden en la colocacion de las
imagenes.

Posicidn del objeto

Variable. No hay una norma aplicada.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Los objetos estan recortados. El fonde la pagina es negro liso en
todos excepto en las paginas 30 y 31 que tienen unos motivos
étnicos sobre el fondo negro.

Campo/Fuera de campo

No remite a ningun fuera de campo porque los objetos estan
recortados.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

No existe.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Variable.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento. No hay nada que apoye el acercamiento del
objeto mas alla de su iluminacidn célida.

Relaciones intertextuales

Hay algunas paginas con tres objetos, pero entre ellos no se
relacionan, su ubicacion en la pagina es casual.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

En general se observa que el tamano del catdlogo es muy
pequeiio y tiene muy poco margen interior para que se puedan
ver bien las imdgenes y textos que se acercan al centro. Las
fotografias son muy pequenas lo que dificulta apreciar los
detalles de las piezas mas grandes. No se puede saber el tamafio
de los objetos porque en el pie de foto no estan las medidas, y
las proporciones de las piezas en las paginas no se han
mantenido. La colocacién de la fotografia en la pagina no sigue
ningun orden, es aleatoria. Como resultado las imagenes
generan una sensacion de desorden y el pequefio tamafio y las
distintas iluminaciones en cada una de las piezas no ayudan a
generar una lectura facil.
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Tabla 7

Prietas las filas: vida quotidiana i franquisme.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

Prietas las filas: vida quotidiana i franquisme.

Afio 2018

Editor Museu Valencia d'Etnologia.
Autor Candela, J.M. y Moreno, A.
ISBN 978-84-7795-807-9

N2 Paginas total

76

Fecha exposicion

Inaugurada el 19 de septiembre de 2018.

Tema

El franquismo.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

18, 23

Pie de foto

Nombre, fecha de uso, medidas, procedencia.

Autor

Eloy Ariza Jiménez

Formato/Proporcion en la
pagina

En la pagina 18 ocupan casi la mitad de la pagina.
En la pagina 23 ocupan un cuarto de pagina, estan ampliadas.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

Emblemas de solapa, medallas.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero y plano conjunto.

Textura de la superficie

Realista.

Nitidez de la imagen

Bastante nitida.

lluminacion Aun siendo objetos planos, se aprecian los pequefios volimenes
de las piezas con lo que la luz principal esta colocada bastante
lateralmente para producir esas micro sombras.

Contraste Medio.

Tonalidad/Temperatura de
color

Neutralizadas.

Texto en la foto

No

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

Cenital

Distribucion de pesos

Objetos centrados.
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Orden icénico/Equilibro

Objetos dispuestos en linea.

Posicidn del objeto

Frontal.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Superficie de apoyo de los objetos pintada de blanco. Se aprecia
el fondo mas un afiadido con fondo blanco de ordenador para
completar el formato de imagen.

Campo/Fuera de campo

Todos los objetos se encuentran en campo y con aire alrededor.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

No.

Instantaneidad/Atemporalidad

La atemporalidad es evidente: los objetos estan aislados por
completo.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Neutro.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: no hay ninglin elemento que apoye al objeto.

Relaciones intertextuales

No apela a nada.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

La primera imagen, pagina 18, esta formada por un bodegén
muy estructurado de emblemas de solapa para apoyar al texto
del articulo en el que se explica la importancia de los simbolos
en la época franquista. Los objetos se encuentran recortados,
pero dejando la sombra de contacto que les afiade un poco de
volumen.

En la segunda imagen, pagina 23, se ven dos medallas civiles
colocadas de forma frontal y simétrica en las que se ve
perfectamente el grabado ya que se ha escalado la proporcion y
se han puesto relativamente grandes.

Se perciben errores en el fondo lo que produce extrafieza.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

26

Pie de foto

Nombre, medidas, procedencia.

Autor

Sin datos.

Formato/Proporcion en la
pagina

Pagina completa.

NIVEL MORFOLOGICO
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Centro de interés

Tabla de lavar con jabon y lavadora portatil.

Planos del espacio

Un Unico plano. Objeto recortado.

Escala dentro del plano

Todos al mismo tamafio, no hay proporcidn de escala.
Subjetiva por parte del fotégrafo, sin referencias.

Textura de la superficie

Se aprecia bien.

Nitidez de la imagen

Buena.

lluminacion No hay zonas que marquen el volumen. No hay sombras
pronunciadas. La luz se proyecta desde todas direcciones.
Contraste Bajo

Tonalidad/Temperatura de
color

La utilizacion de un fondo de color gris hace que se perciba de
forma muy neutra.

Texto en la foto

No

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

No existe.

Distribucion de pesos

El elemento mas grande esta abajo.

Orden icénico/Equilibro

No existe, la composicion esta desequilibrada.

Posicidn del objeto

La tabla esta colocada de forma incorrecta puesto que el borde
de la pagina la corta y en el lado opuesto sobra espacio.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Pagina completa dividida en dos tonos de gris.

Campo/Fuera de campo

Todo esta en campo.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

El hecho de que se coloque, mas arriba, un objeto que se
utilizaba para lavar antes del invento de la lavadora hace que se
interprete como una evolucion: de la tabla de lavar a mano a la
maquina.

Instantaneidad/Atemporalidad

La atemporalidad es evidente: los objetos estan aislados por
completo.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Perspectiva de 452 en la tabla y frontalidad en la lavadora. A 45¢
de altura.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento.

Relaciones intertextuales

Se han colocado unos jabones para que se entienda la funcion
del objeto.
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INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Las dos imagenes que componen la pagina no se quedan
proporcionadas, existe un desequilibrio formal. Cada objeto,
tabla y lavadora, tienen una iluminacion y temperatura de color
distintas. El hecho de que la tabla esté cortada nos da la
sensacion de que no se ha cuidado la composicion.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

28 y 30.

Pie de foto

Nombre, medidas, procedencia.

Autor

Sin datos.

Formato/Proporcion en la
pagina

Pagina completa.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

En la pagina 28: hornillo, olla, molinillo y bote.
En la pagina 30: radio, televisor, cartilla de racionamiento y
cartilla de descuentos.

Planos del espacio

Un Unico plano. Objeto recortado.

Escala dentro del plano

Todos al mismo tamafio, no hay proporcidn de escala.
Subjetiva por parte del fotégrafo, sin referencias ni
proporciones.

Textura de la superficie

Se aprecia bien.

Nitidez de la imagen

Buena.

lluminacion Se observa un esquema luminico compuesto por una luz
principal desde la derecha que proyecta sombras poco
pronunciadas pero que genera poco volumen en los objetos.
Contraste Medio

Tonalidad/Temperatura de
color

Neutralizadas.

Texto en la foto

En el bote se aprecia la marca antigua de “Nescafé Oro” con lo
gue se potencia el hecho de que son objetos del pasado.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

No.

Distribucion de pesos

Los elementos mas pequefios se han colocado abajo.

Orden icénico/Equilibro

El equilibrio se rompe porque los elementos mas grandes estan
arriba.

Posicidn del objeto

El bote no estd alineado como los otros objetos.
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Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Pagina completa con fondo blanco.

Campo/Fuera de campo

No hay nada que remita a un fuera de campo.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

No.

Instantaneidad/Atemporalidad

La atemporalidad es evidente: los objetos estan aislados por
completo.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

452 de altura.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento.

Relaciones intertextuales

No existen.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Los elementos estan fotografiados de forma muy neutra, sin
ningun elemento que apoye su funcién ni el contexto en el que
se utilizaban. Tampoco se ha utilizado nada que actualice al
objeto. La sensacién de distanciamiento con las piezas es muy
evidente. Al colocar los objetos pequefios en la parte de debajo
de la pagina se queda descompensada.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

46

Pie de foto

Nombre, fecha de uso, medidas, procedencia.

Autor

Sin datos.

Formato/Proporcion en la
pagina

La foto ocupa un 60% de la pagina completa.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

Maniqui sin cabeza con un uniforme de Auxilio Social.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero.

Textura de la superficie

Se aprecia la textura de la tela.

Nitidez de la imagen

Buena.

lluminacion La luz principal se proyecta desde la derecha. Es una luz dura
con sombras pronunciadas.
Contraste Alto. No se observan luces de relleno.
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Tonalidad/Temperatura de
color

Neutralizada.

Texto en la foto

No.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

Frontal.

Distribucion de pesos

Objeto centrado en la pagina.

Orden icénico/Equilibro

Sobra mucho espacio alrededor.

Posicidn del objeto

Centrado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Fondo gris medio liso.

Campo/Fuera de campo

Todo en campo.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

No existe.

Instantaneidad/Atemporalidad

La atemporalidad es evidente: el objeto esta aislado por
completo.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

A la altura de los ojos.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento.

Relaciones intertextuales

No existen.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

El elemento resulta oscuro, con una luz muy dura, lo que hace
gue se pierdan algunos detalles del tejido. Esta fotografiado de
forma muy neutra, sin ninglin elemento que apoye su funcion ni
el contexto en el que se utilizaba. Tampoco se ha utilizado nada
gue actualice al objeto. La sensacion de distanciamiento con la
pieza es muy evidente.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

58 y 59.

Pie de foto Pagina 58: nombre, procedencia.
Pagina 59: nombre, medidas, procedencia.
Autor Sin datos.

Formato/Proporcion en la
pagina

Pagina 58: la foto ocupa un 25% de la pagina completa.
Pagina 59: hay dos fotos a un 7% cada una.
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NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés Pagina 58: medallas saliendo una caja.
Pagina 59: escapulario y caja cerrada de la pagina anterior.

Planos del espacio Un Unico plano.

Escala dentro del plano Pagina 58: plano conjunto.
Pagina 59: plano entero.

Textura de la superficie Pagina 58: Se aprecia el relieve de los grabados en el metal.

Nitidez de la imagen Pagina 58: Buena.
Pagina 59: Baja, no se perciben bien los detalles.

lluminacion La luz principal se proyecta desde la derecha. Es una luz dura
gue genera sombras pronunciadas.

Contraste Medio. Se observan luces de relleno.
Tonalidad/Temperatura de Calida. Se aprecia tono amarillo en las zonas blancas.
color

Texto en la foto Pagina 58: No.

Pagina 59: Si, pero no se puede leer.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva Frontal.
Distribucion de pesos Pagina 58: la pagina se queda muy vacia.
Orden icénico/Equilibro Pagina 58: no hay orden en la composicién de los elementos. Se

percibe como un popurri de cosas.

Posicidn del objeto Frontal.

Espacio de la representacion
Puesta en escena/Fondo Pagina 58: fondo gris oscuro liso.
Campo/Fuera de campo Todo en campo.
Interior/Exterior Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad No.

Instantaneidad/Atemporalidad | La atemporalidad es evidente: el objeto esta aislado por
completo.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico Menos de 452 con respecto a la frontal.

Identificacién/Distanciamiento | Pagina 58: El hecho de que se haya afiadido una caja de madera
y que todo esté con una luz cdlida facilita la identificacion.

Relaciones intertextuales El hecho de que todos los elementos tengan en comun algo
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religioso nos remite al texto.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Se observa un bodegdén compuesto por distintos elementos a los
gue hace referencia el texto que acompaiia en la pagina
contigua. El hecho de que el fondo sea de un tono parecido a
uno de los elementos, el crucifijo, hace que este pase
desapercibido lo que se percibe como un error. Sila altura de la
camara hubiera sido superior, se habria facilitado una visidn
Optima de los objetos. La identificacion se produce porque el
observador medio reconoce una caja decorada, que se nos
muestra en la pagina de la derecha, que sirve para guardar
objetos de valor.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s 72

Pie de foto Nombre, procedencia.
Autor Eloy Ariza
Formato/Proporcion en la 100%

pagina

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

Restos humanos en una fosa comun.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano general.

Textura de la superficie

Se aprecia muy bien.

Nitidez de la imagen

Muy buena.

lluminacion Suave, sin sombras profundas.
Contraste Medio.

Tonalidad / Temperatura de Calida.

color

Texto en la foto No.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

Plana, tipo reproduccion.

Distribucion de pesos

Se ha dejado aire por arriba y por abajo para entender que esta
en un hueco profundo.

Orden icénico/Equilibro

No hay composicion de elementos.

Posicidn del objeto

Toma cenital ajustada al hueco de la fosa.
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Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Real. Sin elementos anadidos.

Campo/Fuera de campo

Remite a un fuera de campo de una excavacién arqueoldgica.

Interior/Exterior

Exterior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

No.

Instantaneidad/Atemporalidad

La foto nos remite a la captacidn de un momento importante, el
descubrimiento de unos huesos humanos en una fosa.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Se percibe la huella del sujeto enunciativo puesto que la toma
es cenital y simétrica.

Identificacion/Distanciamiento

La identificacidn se produce porque el contenido de la imagen
es muy potente.

Relaciones intertextuales

Remite a una excavacion arqueoldgica y al texto que acompafia
en la pagina de al lado.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Se observa una foto cenital de restos humanos en una fosa,
fotografiados de tal forma que elimina cualquier distraccion
externa encuadrando solo los huesos. El detalle y la nitidez de Ia
foto refuerzan el dramatismo puesto que hace que se
reconozcan perfectamente las formas de los cuerpos que
transmiten, sin duda, que fueron lanzados alli.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

74

Pie de foto Nombre, procedencia.
Autor Eloy Ariza
Formato/Proporcion en la 100%

pagina

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

Objetos recuperados de la fosa 113: cinturdn, cuchara, pipa,
anillo.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

80% de la pagina.

Textura de la superficie

Se percibe muy bien.
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Nitidez de la imagen

Muy buena.

lluminacion Semidura. Se observan sombras generadas por ordenador, no
reales.
Contraste Medio.
Tonalidad / Temperatura de Calida.
color
Texto en la foto No.
NIVEL COMPOSITIVO
Perspectiva Cenital.
Distribucion de pesos Desigual.

Orden icénico/Equilibro

La parte izquierda y la superior tienen mas peso.

Posicidn del objeto

Los cuatro elementos estan colocados de forma simétrica en la
pagina.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Se ha elegido el fondo de tierra que remite directamente a la
fosa donde se han encontrado los objetos.

Campo/Fuera de campo

Todo en campo.

Interior/Exterior

Exterior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

No.

Instantaneidad/Atemporalidad

La ordenacion de los elementos remite a la atemporalidad.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Cenital.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento.

Relaciones intertextuales

El fondo remite a una imagen anterior en la que fueron
encontrados los objetos.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Los elementos que observamos en la imagen no guardan las
proporciones reales entre ellos y llevan una sombra irreal lo que
genera un cierto distanciamiento en el espectador. Esto se
demuestra porque, de los dos elementos situados cerca, uno
tiene la sombra hacia arriba (anillo) y el otro hacia abajo (pipa).
La zona izquierda de la imagen esta bastante mds oscura 'y
gueda extrafo.
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Tabla 8

Inventant la tradicion: indumentaria i identitat.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

Inventant la tradicid: indumentaria i identitat.

Afio 2016

Editor Museu Valencia d'Etnologia.
Autor VV.AA.

ISBN 978-84-7795-775-1

N2 Paginas total

223

Fecha exposicion

Del 23 noviembre de 2016 al 30 de abril de 2017.

Tema

La moda y la indumentaria tradicional valenciana desde el siglo
XVIII hasta la década de 1980.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

6, 10, 19, 20, 26, 45, 46y 78.

Pie de foto

No.

Autor

Mateo Gamon.

Formato/Proporcion en la
pagina

100%.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

Detalles de la indumentaria.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano detalle.

Textura de la superficie

Se aprecia mucho.

Nitidez de la imagen

Muy buena.

lluminacion Es bastante frontal lo que minimiza las sombras y saca bien los
colores.
Contraste Medio.

Tonalidad/Temperatura de
color

Imagen neutra excepto en la pagina 10 que se aprecia una
tonalidad amarillenta en toda la fotografia.

Texto en la foto

No.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

Plana.

Distribucion de pesos

La imagen ocupa toda la pagina.
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Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico producido por la repeticion de las imagenes
con el mismo tratamiento en todas las paginas de esta serie.

Posicidn del objeto

Ligeramente escorzado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

En las imagenes en las que se ve el fondo, este es gris claro, muy
neutro.

Campo/Fuera de campo

Al ser planos detalle nos remite a que son una parte de un
vestido completo.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

Todas las imagenes se entienden como parte de una serie.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Posicidn frontal respecto a lo que se quiere fotografiar.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento.

Relaciones intertextuales

Estos detalles pertenecen a la indumentaria que en la segunda
parte del catdlogo se muestra de forma completa.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Todas las imagenes se entienden como parte de una serie que,
al no llevar pie de foto, se entiende que estan alli para crear
variedad visual, solo con una funcidn estética dentro del
catdlogo.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

Paginas impares desde la 89 a la 197.

Pie de foto

Descripcion y fecha de creacion de la pieza.

Autor

Mateo Gamon.

Formato/Proporcion en la
pagina

La pieza ocupa el 80% de la pagina. El otro 10% es el aire para
gue la foto respire y se vea equilibrada.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

La pieza de indumentaria.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero

Textura de la superficie

Se aprecia bien.
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Nitidez de la imagen

Buena.

lluminacion Esquema formado por una luz principal lateral suave y picada
con una luz de relleno potente al lado contrario.

Contraste Bajo.

Tonalidad / Temperatura de Neutra.

color

Texto en la foto No.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

A la altura media de la pieza.

Distribucion de pesos

Pieza centrada.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico producido por la repeticion de las imagenes
con el mismo tratamiento en todas las paginas impares.

Posicidn del objeto

Frontal o ligeramente escorzado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Pieza recortada sobre fondo blanco sin sombras ni marco. Las
indumentarias con complementos en la cabeza llevan
maniquies completos, aunque sin rostro.

Campo/Fuera de campo

No existe.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

Todas las imagenes se entienden como parte de una serie que
tiene como objetivo mostrar la indumentaria mas
representativa de la sociedad valenciana desde el siglo XVIII
hasta la década de 1980.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

A la altura de los ojos.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento.

Relaciones intertextuales

No.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Todas estas imagenes se encuentran en la segunda parte del
libro acompafadas de un breve texto en las paginas pares, que
describe las piezas, su procedencia y su uso. Estan recortadas
en un fondo blanco y todas llevan el mismo tratamiento, pero
en algunas se observa que la iluminacion de la pieza en la parte
de abajo se queda un poco pobre, sobre todo en las piezas mas
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oscuras. El hecho de utilizar planos enteros de maniquies sin
rostro en un fondo blanco sin sombras y las piezas separadas,
sin planos detalle, acentua el efecto neutro que se transmite en
toda esta secuencia. Esto aleja al espectador de cualquier
proceso de identificacion con la indumentaria expuesta.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

50, 51, 52, 53, 54, 56, 57, 58, 61, 62, 63 y 64.

Pie de foto

No.

Autor

Mateo Gamon.

Formato/Proporcion en la
pagina

Variable: 75% las dos mas grandes, paginas 50 y 56; 16% las de
las paginas 51, 52, 54 y 64; y 25% las de las pdginas 53, 57, 58,
61, 62y 63.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

Detalles de la indumentaria.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Las de las paginas 51, 52, 54 y 64 son planos enteros. El resto
son planos detalle.

Textura de la superficie

Se percibe muy bien.

Nitidez de la imagen

Muy buena.

lluminacion Se advierte un esquema de iluminacion compuesto por dos
fuentes de luz para minimizar las sombras.

Contraste Medio.

Tonalidad/Temperatura de Neutra.

color

Texto en la foto No.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

Variable pero bastante neutra.

Distribucion de pesos

Elementos centrados.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico producido por la repeticion de las imagenes
con el mismo tratamiento en cada una de las series: los
detalles, las piezas individuales y el proceso de restauracion.

Posicidn del objeto

Centrada.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Los detalles de los procesos van enmarcados en la pagina.
Las piezas individuales van recortadas en fondo blanco.
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Campo/Fuera de campo

En la serie del proceso de restauracion el fuera de campo
supone la existencia de un taller.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

Se diferencian tres series: los detalles, las piezas individuales y
el proceso de restauracion.

Instantaneidad/Atemporalidad

Instantaneidad: cada fotografia de la serie del proceso de
restauracién es una fase de este.

Atemporalidad: los detalles y las piezas individuales recortadas
en fondo blanco no remiten a nada.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

El fotografo se ha acercado mucho a la pieza.

Identificacion/Distanciamiento

La serie del proceso de restauracion nos muestra de cerca un
oficio lo que genera cierta identificacion.

Relaciones intertextuales

No.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Todas estas imagenes pertenecen a un articulo que habla sobre
la intervencidn textil en la indumentaria lo que hace que las
fotografias que acompafian al texto sean muy pertinentes. No
hay pie de foto, pero leyendo la pagina se comprende el
mensaje de la imagen. Por otro lado, el tipo de iluminaciény
los planos contribuyen a que se aprecien perfectamente los
detalles de las imperfecciones de la tela que, en este caso, es el
objetivo.
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Tabla 9

Himalaya-s.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo Himalaya-s.

Afio 2014

Editor Museu Valencia d'Etnologia.

Autor Yadzi, N., Cruz, J. y Catalan Martinez, O.
ISBN 978-84-7795-695-2

N2 Paginas total

214

Fecha exposicion

Del 13 de marzo al 18 de mayo de 2014.

Tema

Las culturas del entorno de la cordillera del Himalaya.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

De la pagina 82 ala 119.

Pie de foto

Numero, nombre, procedencia, descripcion y medidas.

Autor

Alain Germond y Vladimir Terebenine.

Formato/Proporcion en la

pagina

Variable: doble pagina; pagina completa o 66% de la pagina.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero o plano conjunto.

Textura de la superficie

Se percibe bien.

Nitidez de la imagen

Buena.

Iluminacion

En la mayoria de las fotos se observa una iluminacién suave con
una luz de relleno potente al lado contrario lo que genera un
esquema de luz en el que todo es muy visible pero bastante
plano.

En la pagina 118 hay una fotografia de una mascara de divinidad
y aqui se observa un esquema diferente: la imagen se ha
iluminado con una luz principal cenital muy contrastada que
realza el caracter artesanal de la pieza ya que se observa muy
bien su textura tallada de forma desigual. La fotografia esta
recortada y colocada sobre un fondo negro que aporta un
efecto dramatico a la mascara.

Contraste

Medio y bajo lo que indica pocas sombras.
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Tonalidad/Temperatura de
color

Neutra, aunque el tono de gris varia de unas paginas a otras.

Texto en la foto

No, excepto en las paginas en las que no se ha utilizado un
faldon para el pie de foto y se ha integrado alargando el fondo
de la fotografia a toda la pagina.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

No.

Distribucion de pesos

Los bodegones se han compuesto intentando no solapar mucho
unas piezas con otras.

Orden icénico/Equilibro

No se ha seguido un orden en la proporcion de los objetos vy el
aire que les rodea dentro de la imagen lo que provoca cierta
inestabilidad y desequilibrio en toda la serie.

Posicidn del objeto

Los objetos estan colocados de forma extendida o abierta lo que
facilita su vision global.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Las fotos estan directas sobre un fondo gris. La mayoria tienen
un degradado mas oscuro hacia el fondo.

Campo/Fuera de campo

No hay ninguna alusién hacia el fuera de campo.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

Todas las imagenes pertenecen a la misma serie de objetos
puesto que estan numeradas y casi todas tienen el mismo
tratamiento fotografico o parecido excepto las paginas 87 y 118
gue tienen un fondo negro y una luz distinta, mas contrastada.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

El fotografo se encuentra en un punto de vista superior, picado
con respecto a todos los objetos fotografiados.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento.

Relaciones intertextuales

No se muestran.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

La parte del catdlogo dedicada a la exposicidn fotografica de los
objetos a modo de inventario contiene 70 imagenes individuales
o pequeiios bodegones de varias piezas relacionadas. El hecho
de que todas las fotos estén realizadas desde arriba con una
perspectiva picada empequenece un poco los objetos. Las
paginas en las que el texto esta integrado en el fondo de la
fotografia se quedan mas equilibradas. Por otra parte, se
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encuentran totalmente aislados de cualquier referencia externa
o elemento de apoyo visual que los actualice o anada
informacidn sobre su utilidad o procedencia.

La iluminacién resulta un poco plana porque en ningun
momento se utiliza un contraluz que separe la pieza del fondo y
le aporte mas volumen. En muchas fotografias se observa una
doble sombra que distrae la atencion de los detalles de la pieza.
Por ultimo, al ser un fondo directo no se ha podido mantener la
uniformidad en el degradado lo que produce que unas piezas se
vean mas luminosas que otras.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

De la pagina 122 a la 145.

Pie de foto

Numero, nombre, procedencia, descripcion y medidas.

Autor

Alain Germond y Vladimir Terebenine.

Formato/Proporcion en la
pagina

75%

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto: estatuillas.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero.

Textura de la superficie

Se aprecia perfectamente.

Nitidez de la imagen

Muy buena.

lluminacion Luz principal suave lateral y luz de relleno al lado contrario. Se
observa que estan realizadas en fondo blanco iluminado que
produce un rebote de blanco sobre las partes horizontales
paralelas a la superficie donde se apoya la estatuilla lo que
genera un poco de contraluz.

Contraste Medio.

Tonalidad/Temperatura de Neutra.

color

Texto en la foto No.

NIVEL COMPOSITIVO
Perspectiva No.

Distribucion de pesos

Objetos centrados.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico: la disposicidén simétrica de las piezas en las
paginas genera una sensacién de orden.
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Posicidn del objeto Frontal.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo Objetos recortados en fondo blanco.
Campo/Fuera de campo No existe el fuera de campo.
Interior/Exterior Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad |Todas las imagenes pertenecen a la misma serie de objetos
puesto que estan numeradas y todas tienen el mismo
tratamiento fotografico.

Instantaneidad/Atemporalidad | Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico La cdmara esta situada en el centro de la pieza.

Identificacion/Distanciamiento | Distanciamiento.

Relaciones intertextuales No se muestran.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

La uniformidad en el tratamiento de toda esta serie de
imagenes de estatuillas nos muestra claramente que
pertenecen a una misma coleccién. Todas ellas tienen una
iluminacion que muestra todos los detalles y la forma de la
pieza. Todos los objetos ocupan la misma proporcién en cada
pagina con independencia de su tamanio real. Los acabados de
metal de las piezas estdn bien representados por el brillo que
generan la iluminacidn artificial. Esta, a la vez, marca la formay
la textura de las piezas.
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Tabla 10

Faixa roja, faixa blava: la pilota valenciana.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

Faixa roja, faixa blava: la pilota valenciana.

Afio 2013

Editor Museu Valencia d'Etnologia.
Autor VV.AA.

ISBN 978-84-7795-681-5

N2 Paginas total

200

Fecha exposicion

Del 7 de noviembre al 2 de marzo de 2014.

Tema La pelota valenciana.
Datos de la fotografia o grupo de fotografias
Ne Pagina/s De la pagina 215 a la pagina 249 con un total de 70 fotografias.
Pie de foto Uso, procedencia, donante, propietario y nimero.
Autor David Sarasol Moscardd, Mateo Gamadn, Ayuntamiento de

Alboraya, Fondo Vilar, Oscar Llago.

Formato/Proporcion en la
pagina

El objeto ocupa un 10% enmarcado en cuadros de un 40% de
tamafio en cada pagina.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero.

Textura de la superficie

Se aprecia bien.

Nitidez de la imagen

Buena.

lluminacion La mayoria de las fotos tienen una luz principal lateral dura o
semidura que marca bien las formas, la textura y el volumen y
una luz de relleno que reduce el contraste.

Contraste Medio y alto.

Tonalidad/Temperatura de Neutra.

color

Texto en la foto

El pie de foto se encuentra dentro del marco compartiendo
protagonismo con la fotografia.

NIVEL COMPOSITIVO

195



Perspectiva

Las piezas con varias caras se muestran ladeadas.

Distribucion de pesos

Elementos centrados.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico: la disposicidén simétrica de las piezas en las
paginas genera una sensacién de orden.

Posicidn del objeto

Ladeado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Las imagenes estan recortadas en fondo blanco pero la mayoria
tienen la sombra original recuperada, aunque en algunos casos
esta sombra se corta lo que se percibe como un fallo como en
los objetos 34, 35y 39.

Campo/Fuera de campo

No existe el fuera de campo.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad / Narratividad

Todas las imagenes pertenecen a la misma serie de objetos
puesto que estan numeradas y todas tienen el mismo
tratamiento fotografico.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Angulo picado.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: no hay ninglin elemento que apoye al objeto.

Relaciones intertextuales

No se muestran.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Las fotografias estan presentadas numeradas a modo de
inventario en seccion aparte con el titulo de Catalogo. Se utiliza
una proporcion muy pequena del espacio de la pagina para la
fotografia dando como resultado que algunas piezas no se vean
bien. Esto también es consecuencia de un alto contraste en
algunas piezas que hace que se pierdan algunos detalles. Las
piezas de indumentaria estan realizadas con un plano cenital y,
debido al alto contraste producido por una iluminacién dura sin
relleno, resaltan mucho las arrugas lo que produce un efecto de
extrafiamiento.
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Tabla 11

Arriben Bandes. Les societats musicals valencianes.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

Arriben Bandes. Les societats musicals valencianes.

Afio 2011

Editor Museu Valencia d'Etnologia.
Autor VV.AA.

ISBN 978-84-7795-649-5

N2 Paginas total

200

Fecha exposicion

Del 22 de noviembre de 2012 al 30 de junio de 2013.

Tema

El papel de las bandas de musica como marcos de socializacion y
convivencia.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

Catdlogo de instrumentos: de la 171 a la 199 en todas las
impares con un total de 15 fotografias.

Pie de foto

Nombre, descripcion.

Autor

Domingo Vicente Mestre.

Formato/Proporcion en la
pagina

Variable: entre un 25%y un 40%.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El instrumento musical.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero.

Textura de la superficie

Se perciben las piezas metdlicas, pero no llega a apreciarse el
acabado de otros instrumentos.

Nitidez de la imagen

Variable: de media a buena.

lluminacion Una unica luz lateral suave en angulo picado. El fondo gris claro
cumple la funciéon de superficie de rebote y rellena las sombras.
Contraste Variable: medio y bajo.

Tonalidad/Temperatura de
color

El fondo inunda el acabado de las piezas, pero el dominante de
color no se ha neutralizado con lo que no se ve uniforme, unas
tienen cierta dominante azulada y otras magenta.

Texto en la foto

No.

NIVEL COMPOSITIVO
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Perspectiva

Algunos instrumentos se presentan en perspectiva hacia el
fondo.

Distribucion de pesos

Un Unico elemento.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico: la disposicidén simétrica de las piezas en las
paginas genera una sensacion de orden.

Posicidn del objeto

Centrado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Fondo gris claro liso.

Campo/Fuera de campo

No.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad / Narratividad

Todas las imagenes pertenecen a la misma serie de objetos
agrupadas bajo el epigrafe Catdlogo de Instrumentos.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Angulo picado.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: no hay ninglin elemento que apoye al objeto.

Relaciones intertextuales

No se muestran.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

El bajo contraste en algunas de las piezas de metal produce que
no se distingan bien todas las formas de los instrumentos.

No se ha utilizado el mismo formato para todas las fotografias y
el criterio seguido para el recorte de cada una de las fotos
tampoco se rige por el tamano de los instrumentos, es aleatorio,
lo que provoca extrafieza.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

A partir de la pagina 42 a la 165 un total de 57 fotografias.

Pie de foto

No.

Autor

Domingo Vicente Mestre.

Formato/Proporcion en la
pagina

Muy variable.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

Los musicos y detalles de instrumentos.

Planos del espacio

Varios: en primer plano los musicos, instrumentos o partituras;
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en segundo plano, la calle o el resto de los musicos de la banda.

Escala dentro del plano

Variable: de plano general de los grupos tocando instrumentos
hasta planos detalle de las boquillas de los instrumentos.

Textura de la superficie

No se perciben los detalles.

Nitidez de la imagen

Algunas fotografias se ven movidas como en las paginas 122,
138, 146, 156, 162, 67.

Otras imagenes tienen muy poca profundidad de campo como
en las paginas 128, 133 y 134.

Incluso algunas aparecen todas desenfocadas como en la pagina
100.

lluminacion [luminacion natural, sin apoyo artificial.
Alguna subexpuesta como en la pagina 153.
Contraste Medio.

Tonalidad/Temperatura de
color

No hay una temperatura de color homogénea en todas
fotografias.

Texto en la foto

No.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

Variable.

Distribucion de pesos

En general, la accion que se presenta sale cortada.

Orden icénico/Equilibro

No se sigue ningun tipo de orden.

Posicidn del objeto

Variable, depende del tipo de plano.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

El fondo es muy variado y, en algunos casos, interfiere de forma
negativa distrayendo la atencién del espectador.

Campo/Fuera de campo

Al ser tomas en exterior, el campo activa el fuera de campo por
transicién de los elementos de dentro del encuadre.

Interior/Exterior

Exterior excepto paginas 107, 110 y 117 que muestran los
ensayos de la banda en un interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

No.

Instantaneidad/Atemporalidad

Instantaneidad: casi todas las imagenes muestran un momento
concreto de una accidn, o bien tocando o bien celebrando.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Variado: casi todas a la altura de la vista del fotografo.

Identificacion/Distanciamiento

El elemento humano y de caracter festivo que se presenta
acerca al espectador al reconocer estas acciones.
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Relaciones intertextuales

El objetivo es transmitir que la actuacion principal de las bandas
de musica es el desfile por las calles.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Llama la atencidn que a las fotografias que se presentan no les
acompaiie un pie de foto explicativo del momento o de la banda
gue sale representada.

Los formatos son tan variables que generan una percepcién
cadtica de las imagenes. Algunas cruzan de pagina a pagina,
pero son detalles muy ampliados y desenfocados o movidos y
gueda mucho espacio sin informacién definida en la imagen.

Las imagenes desenfocadas o movidas desmerecen el trabajo y
parece que no estén realizadas por un profesional.
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Tabla 12

La Gran Ruta de la Seda. Caucaso y Asia Central.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

La Gran Ruta de la Seda. Caucaso y Asia Central.

Afio 2011

Editor Museu Valencia d'Etnologia.
Autor VV.AA.

ISBN 978-84-7795-620-4

N2 Paginas total

95

Fecha exposicion

Del 14 de diciembre del 2011 al 13 de mayo del 2012.

Tema La produccion y el uso de la seda en las etnias centroasiaticas y

caucdsicas mas importantes.
Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s 18, 24,25, 30, 31, 36, 40, 44, 45, 48, en formato muy pequeiioy,
58, 59, 63, 67, 70, 72, con un total de 69 fotografias de objetos y
telas.

Pie de foto Numero, nombre, procedencia, fecha, medidas.

Autor Museo Ruso de Etnografia de San Petersburgo.

Formato/Proporcion en la
pagina

De un 3% a un 25% pero en general, son muy pequenas y se
agrupan formando cuadrados, rectangulos o filas en horizontal.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto o el detalle de la tela.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero o plano detalle de los dibujos de las telas.

Textura de la superficie

No se aprecia muy bien porque el formato es muy pequeno.

Nitidez de la imagen

Buena.

lluminacion El esquema de iluminacidon se compone de una luz principal muy
ladeada suave y una luz de relleno al lado contrario también
suave.

Contraste En las piezas tridimensionales: medio.

En las piezas colocadas en plano: bajo.
En la indumentaria montada sobre maniquies: alto.

Tonalidad / Temperatura de
color

El gris del fondo tiende a azul.
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Texto en la foto

No.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

No.

Distribucion de pesos

En los bodegones de tres piezas se tiende a una composicion
triangular como en las paginas 36 y 48, en el resto, los objetos
estan centrados.

Orden icénico/Equilibro

Se aprecia orden porque las imagenes, aunque de distintos
formatos, se colocan en composiciones cuadradas o
rectangulares con la misma separacién entre ellas.

Posicidn del objeto

Centrado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Fondo gris medio, en algunos casos gris oscuro como en la
pagina 53.

Campo / Fuera de campo

No se remite a ningun fuera de campo.

Interior / Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad / Narratividad

No.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Angulo picado o cenital en los casos de objetos colocados en
superficies planas.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: no hay ningln elemento que apoye al objeto.

Relaciones intertextuales

No.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Hay mucha cantidad de imagenes, pero en un formato muy
pequefio, con una proporcidn en la pagina que no permite
apreciar los detalles de las telas y los acabados de la
indumentaria. Ademas, las fotografias realizadas con maniquies
en plano entero son las que mas pequefias que se han impreso.
El color y el contraste general de la foto se ven muy bien, pero la
textura no se acaba de percibir.

No hay uniformidad en la iluminacidn de los fondos y se
observan imagenes subexpuestas en los planos mas abiertos,
como los que presentan la indumentaria en los maniquies.
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Tabla 13
Museu Valencia d’Etnologia.

d’Etnologia.

Catalogo general de la exposicion permanente del Museu Valencia

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

Museu Valencia d’Etnologia. Catalogo general de la exposicion
permanente del Museu Valencia d’Etnologia.

Afio 2011

Editor Museu Valencia d’Etnologia.
Autor Museu Valencia d’Etnologia.
ISBN 978-84-938347-7-7

N2 Paginas total

364

Fecha exposicion

Catédlogo general de la exposicion permanente.

Tema Articulos en torno a la historia y tematica del Museo de
Etnologia de Valencia.
Datos de la fotografia o grupo de fotografias
Ne Pagina/s Desde la pagina 328 hasta la 361 con un total de 142 objetos.
Pie de foto Nombre, descripcidn, procedencia, medidas.
Autor Museu Valencia d’Etnologia, Arxiu General i Fotografic de la

Diputacid de Valéncia, Tivoli Edicions, Museu Valencia de la
Festa d’Algemesi.

Formato/Proporcion en la
pagina

Variable: desde un 2% hasta un 90%. Se intentan guardar ciertas
proporciones entre los objetos fotografiados: los pequefios
ocupan menos espacio que los objetos grandes.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero o plano conjunto en los bodegones de varias
piezas.

Textura de la superficie

Media.

Nitidez de la imagen

Muy buena.

Iluminacion

Casi todas las piezas tridimensionales estan fotografiadas con un
esquema de iluminacion de dos o tres fuentes de luz suave lo
gue genera una luz bastante uniforme. Los objetos tienen una
sombra de contacto aun estando recortados del fondo donde se
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fotografiaron. La sombra proyectada del original no se ha
incluido para no distraer.

Contraste

Medio.

Tonalidad / Temperatura de
color

Se percibe un dominante célido en todas las imagenes.

Texto en la foto

Hay algunos objetos que tienen texto, pero se lee muy bien.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

No.

Distribucion de pesos

Dentro de la pagina los objetos se distribuyen de forma
equidistante unos con otros.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio dindamico: el orden se percibe por la repeticidn, pagina
tras pagina, de la misma presentacién de objetos muy diversos
colocados dentro de la pagina sin utilizar unidades regulares.

Posicidn del objeto

Frontal o ligeramente ladeado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Los objetos estan recortados de su fondo original y colocados
con una sombra sobre el fondo de la pagina: hay paginas con
fondo blanco y otras con fondo gris calido. Algunos elementos
gue forman un bodegdn estan fotografiados en un fondo de tela
y se presentan sin recortar y con su sombra directa.

Campo / Fuera de campo

No se remite a ningun fuera de campo.

Interior / Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad / Narratividad

Todas las imagenes pertenecen a la misma serie de objetos
agrupadas bajo el epigrafe Exposicion Permanente.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Angulo picado en casi todas las fotos excepto en las piezas
planas que se utiliza un angulo cenital.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: no hay ninglin elemento que apoye al objeto.

Relaciones intertextuales

No.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Las imagenes que conforman este apartado pertenecen todas a
la misma coleccién y se percibe un tratamiento similar.

La sombra que se ha decidido mantener o generar por
ordenador ayuda a que las piezas no se vean volando por la
pagina.
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Tabla 14

La vela llatina. Barques a l'Albufera.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

La vela llatina. Barques a I’Albufera.

Afio 2007

Editor Museu Valencia d'Etnologia.
Autor Museu Valencia d'Etnologia.
ISBN 978-84-7795456-9

N2 Paginas total

57

Fecha exposicion

Del 27 de abril de 2007 al 28 de octubre de 2007.

Tema

La vela latina en las barcas de La Albufera.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

85, 87, 89, 91, 93, 95, 97, 99, 101, 103, 105, 107, 109y 111.

Pie de foto Descripcion de cada uno de los objetos: materiales y usos. Fecha
de creacidn y ubicacion actual.
Autor Desconocido.

Formato/Proporcion en la
pagina

Distintos tamafios con varias fotos delimitadas con lineas hasta
formar un cuadrado por pagina.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

Los objetos.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Variable y subjetiva por parte del fotégrafo.

Textura de la superficie

Realista.

Nitidez de la imagen

Bastante nitida.

lluminacion Esquema de iluminacidn sobreexpuesto: no hay zonas que
marquen el volumen. No hay sombras pronunciadas. La luz se
proyecta desde todas direcciones.

Contraste Bajo.

Tonalidad/Temperatura de
color

Neutralizadas.

Texto en la foto

No.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

No.
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Distribucion de pesos

Objetos centrados.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico: la disposicidn parecida de las piezas en las
paginas genera una sensacion de orden.

Posicidn del objeto

Tres cuartos con respecto al eje éptico.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

La superficie de apoyo de los objetos esta pintada de blanco.
Llama la atencidn que hay disparidad en el recorte: unas
imagenes estan sin fondo real y en otras se aprecia el fondo mas
un afladido con fondo blanco de ordenador para completar el
formato de imagen.

La primera fotografia del catdlogo esta realizada en el espacio
donde se expone el objeto, por lo que resalta del resto.

Campo/Fuera de campo

Todos los objetos se encuentran en campo y con aire alrededor.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

Se mantiene un orden en la presentacion: maquetas de barcos
relacionados con el tema; utensilios para su fabricacién y/o
mantenimiento; y objetos relacionados con el entorno.

Instantaneidad/Atemporalidad

La atemporalidad es evidente: los objetos estan aislados por
completo.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Altura de cdmara de 45°.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: no hay ninglin elemento que apoye al objeto.

Relaciones intertextuales

No.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Las fotografias se encuentran en un anexo titulado Catalogo de
objetos y estan incluidas piezas relacionadas con el tema de la
exposicion.

Se observa el mismo tratamiento para todas las fotografias
excepto una que resalta, de forma negativa, ya que tiene un
fondo completamente distinto y con una iluminacion de flash
directo y con poca calidad, tanto en la nitidez como en el
tratamiento de los aspectos fisicos y estéticos.

Los objetos estan colocados con un fondo pintado de blanco,
pero al colocarlos en el marco del catalogo no se han tenido en
cuenta los distintos tamanos de las ventanas en la maquetacién
y se ve el final de los fondos como un error manifiesto.

La iluminacién es la misma para todas las imagenes con lo que
no se saca partido a cada uno de los objetos, no se resalta
ninguna cualidad.
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Tampoco existe ninglin elemento que apoye la fotografia a nivel
estético o de contenido, nada que pueda anadir valor al objeto
o invitar al lector a ampliar su conocimiento sobre el uso o la
funcién del objeto.

Por ultimo, sefialar la neutralidad extrema por parte del autor
de las fotografias tanto del punto de vista como de la
iluminacion de estas, lo que provoca un distanciamiento en el
lector que observa los objetos como simples piezas aislandolas
por completo de su contexto y su historia.
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Tabla 15

L'altra Ibeéria: Etnografia del Caucas occidental i central.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo L'altra Ibéria: Etnografia del Caucas occidental i central.

Afio 2004

Editor Museu de Prehistoria i de les Cultures, Diputacié de Valencia.

Autor Chistiakova, J. y Dimitriev, V.

ISBN 978-84-7795-376-0

N2 Paginas total 38

Fecha exposicion Del 9 de diciembre de 2004 al 6 de marzo de 2005.

Tema La cultura de las etnias que pueblan el Caucaso occidental y
central.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s 21, 23, 24, 25, 27, 28, 29, 31, 32, 33, 34, 35, 37. Con un total de
42 fotografias.

Pie de foto Nombre, uso, tamafio, procedencia y referencia.

Autor Museo Etnografico de Rusia (San Petersburgo).

Formato/Proporcion en la Entre un 2,5% y un 5%.

pagina

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés El objeto.

Planos del espacio Un Unico plano.

Escala dentro del plano Plano entero.

Textura de la superficie No se percibe muy bien.

Nitidez de la imagen Buena.

lluminacion En casi todas las fotos se aprecia una luz principal frontal sin

nada de relleno lo que da como resultado una foto plana. En los
casos de piezas de metal la luz brilla por lo que no se puede ver
la textura del objeto.

Contraste Alto.

Tonalidad/Temperatura de En general, neutras, aunque algunas piezas estan azuladas.
color

Texto en la foto No.

NIVEL COMPOSITIVO
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Perspectiva

Frontal.

Distribucion de pesos

Elementos centrados.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico: la disposicidén simétrica de las piezas en las
paginas genera una sensacién de orden.

Posicidn del objeto

Ladeado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Recortadas sin sombra sobre el fondo blanco de la péagina.

Campo/Fuera de campo

No existe el fuera de campo.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

Todas las imagenes pertenecen a la misma serie de objetos
puesto que estan numeradas y todas tienen el mismo
tratamiento fotografico.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Angulo picado.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: no hay ninglin elemento que apoye al objeto.

Relaciones intertextuales

No se muestran.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Las fotografias se organizan por grupos que pertenecen a los
ocho textos que hablan sobre la cultura del Caducaso occidental y
central. El pie de foto para cada uno de los objetos lleva un
texto explicativo bastante extenso. Las imagenes son
excesivamente pequefias en la pagina por lo que hay detalles de
las piezas que se pierden. El angulo picado hace que se
empequefiezca la pieza. No se guardan proporciones entre las
fotografias con lo que unas tijeras son igual de grandes que un
cubo o que una cuna tallada en madera. La iluminacién no
ayuda a darle valor a la pieza puesto que no resalta sus
caracteristicas fisicas y en algunos casos hasta las elimina
porque genera un brillo blanco intenso que impide que veamos
bien el acabado.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

21, 22, 27, 29, 30, 32, 35,36y 37.

Pie de foto

Nombre, uso, tamafio, procedencia y referencia.

Autor

Museo Etnografico de Rusia (San Petersburgo).
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Formato/Proporcion en la
pagina

De 8,5% a 20%.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto: indumentaria con maniqui en las paginas 35y 37; el
resto son objetos sobre fondo degradado directo.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero. La pieza de la pagina 29 esta cortada por el marco
lo que se percibe como un defecto.

Textura de la superficie

No se aprecia muy bien.

Nitidez de la imagen

Media.

[luminacion lluminacion cenital: paginas 21, 22, 27, 29, 30, 32, 36.
lluminacion lateral suave con dos puntos de luz cruzados:
paginas 35y 37.

Contraste Alto.

Tonalidad/Temperatura de
color

Las piezas fotografiadas en fondo color teja tiene un dominante
de ese color.

Texto en la foto

No.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

Algunas piezas estan en perspectiva hacia el fondo.

Distribucion de pesos

Elementos centrados.

Orden icénico/Equilibro

No se percibe ningln orden: hay fotografias verticales u
horizontales cuyo marco se ajusta al tamafo del bodegdn o de
la pieza.

Posicidn del objeto

Ladeado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Hay degradados de blanco a teja y de gris claro a gris oscuro. En
la pagina 29 hay una fotografia con un fondo amarillento y un
defecto de vineteo negro.

Campo/Fuera de campo

Se remite a un fondo sinfin de un estudio de fotografia.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

No hay nada que nos indique una relacidn entre ellas excepto la
coincidencia de algunos fondos.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

210



Punto de vista fisico

La cdmara esta alejada del objeto y aunque no lo deforma si que
lo empequeniece.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: no hay ningun elemento que apoye al objeto
excepto en las paginas 35y 37 en las que la indumentaria se ha
colocado sobre un maniqui con cabeza de color negro que
permite que las piezas se vean de forma mas realista.

Relaciones intertextuales

No.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Estas fotografias se han agrupado porque se presentan sin
recortar sobre un fondo directo degradado. Se percibe
discontinuidad visual porque unas estan realizadas en fondo de
color y otras en fondo gris con distintos matices y ademas cada
una tiene un tamafio y una colocacion dentro de la pagina. El
especial tratamiento que se les ha dado a estas piezas no se
entiende y, en general, provoca extrafeza por su disparidad.
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Tabla 16

Tunisia. Terra de cultures.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

Tunisia. Terra de cultures.

Afio 2003

Editor Diputacid de Valéncia.
Autor Ben Abed, A. et al.
ISBN 84-7795-345-7

N2 Paginas total

342

Fecha exposicion

Del 22 de octubre del 2003 al 18 de enero del 2004.

Tema

La historia de Tunez.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

Urnas: 184, 185, 186.

Collares, anillos y pendientes: 188, 189, 190, 191.

Piezas variadas: 193, 194, 195.

Figuras: 196,197, 198, 199, 200, 201

Collar y estela: 205.

Figuras de cabezas: 206.

Jarras, anforas y platos de pasta naranja: 207, 208, 209, 2010,
2011

Portavelas: 216

Esculturas y copas decoradas: 229, 230, 231

Pie de foto Numero, nombre, descripcion, procedencia, datacién y lugar de
conservacion.
En algunos casos bibliografia: la fotografia se ha recuperado de
otra publicacion.

Autor Alex Pefia.

Formato/Proporcion en la
pagina

Variable: de un 8% a un 50%.
Abundan las péaginas con composiciones de cuatro imagenes al
8%.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero.

Textura de la superficie

Se percibe muy bien.

Nitidez de la imagen

Muy buena.
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Iluminacion

Una luz principal lateral dura sin relleno.

Contraste Muy alto.
Tonalidad/Temperatura de Neutra.
color
Texto en la foto No.
NIVEL COMPOSITIVO
Perspectiva No.

Distribucion de pesos

Piezas Unicas centradas o en pequefios bodegones.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico: la disposicidén simétrica de las piezas en las
paginas y el respeto a los margenes genera una sensacion de
orden.

Posicidn del objeto

Centrada.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Negro con sombra directa.

En la pagina 205 se percibe un error puesto que en la pieza
nuimero 100 se ve el fondo negro de cartulina que no cubre toda
la foto. En la pieza 99 se ha realizado un tratamiento distinto
puesto que se ha reducido la profundidad de campo y se ha
ampliado mucho la pieza lo que la distingue del resto.

En la pagina 206 nos encontramos con dos imagenes realizadas
en la sala donde estan expuestas las piezas, con un fondo
oscuro y torcido lo que se percibe como un error.

Campo/Fuera de campo

No existe el fuera de campo.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

Se agrupan las fotos por familias de objetos.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

A nivel del objeto o desde arriba cuando el objeto esta tumbado
o plano sobre el fondo.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: no hay ninglin elemento que apoye al objeto.

Relaciones intertextuales

No se muestran.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

En el catalogo se ha reservado una entrada para mostrar las
piezas de la exposicion de una en una divididas en dos partes:
Antigliedad y Edad Media desde la pagina 177 a 234y arte y
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tradiciones de la pagina 235 a la 279.

En todo el apartado del catdlogo que corresponde con la
Antigliedad y la Edad Media se distinguen dos grupos de
fotografias, las que estan enmarcadas en fondo negro y las que
estan recortadas en el fondo blanco de la pagina. En este
apartado se han descrito las piezas fotografiadas en fondo
negro.

Todas las piezas estan iluminadas con una luz principal dura lo
gue genera una sombra profunda que no ha sido modificada. Al
no llevar luz de relleno ni contraluz se produce un alto contraste
gue, en muchos casos, beneficia la percepcion de la textura de
la pieza, sobre todo, en la piedra tallada, pero en otros casos, al
guedarse muy oscuro uno de los laterales del objeto, no se
aprecian bien los detalles y colores.

Todas las piezas estan numeradas lo que produce que las
percibamos como parte de una misma coleccién. Se observa un
tratamiento muy cldsico de colocacion de las fotos en las
paginas, hecho que se agradece dada la variedad y cantidad de
piezas puesto que facilita su lectura.

Algunas imagenes llevan bibliografia en el pie de foto con lo que
se deduce que son archivos procedentes de otras publicaciones
y el fotégrafo de las nuevas piezas ha intentado igualar el estilo
general de luz, contraste, fondos y encuadres para darle
uniformidad a todo el catalogo.

Por ultimo, hay que sefalar que estas mismas fotografias se han
utilizado, también, para ilustrar los textos que componen la
primera parte del catalogo.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

Estelas: de la 178 ala 183 y 186, 187.

Piezas de bronce: 192.

Mosaicos:202, 203, 215.

Estucos pintados: 204.

Placas de terracota: 212, 213, 214.

Frontispicios, pliegos de hojas y encuadernaciones: de la 219 a
la 228.

Piezas de madera: 232, 233.

Pie de foto Numero, nombre, descripcion, procedencia, datacién,
dimensiones y lugar de conservacion.
En algunos casos materia.
En algunos casos bibliografia: la fotografia se ha recuperado de
otra publicacion.

Autor Alex Pefa

Formato/Proporcion en la

Variable: de un 8% a un 50%.
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pagina

Abundan las paginas con composiciones de cuatro imagenes al
8%.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero.

Textura de la superficie

Se percibe muy bien.

Nitidez de la imagen

Muy buena.

lluminacion Una luz lateral principal dura en las piezas con relieve.
En los objetos planos se ha realizado una iluminacién mas
frontal pero no uniforme lo que permite apreciar las arrugas de
los pliegos o la textura de las piezas.

Contraste Alto.

Tonalidad/Temperatura de Neutro.

color

Texto en la foto

En las reproducciones de pliegos hay texto que se lee muy bien.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

No.

Distribucion de pesos

Piezas Unicas centradas.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico: la disposicidén simétrica de las piezas en las
paginas y el respeto a los margenes genera una sensacion de
orden.

Posicidn del objeto

Centrado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Piezas recortadas sobre el fondo blanco de la pagina.

Campo/Fuera de campo

No existe el fuera de campo.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

Se agrupan las fotos por familias de objetos.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Frontal o con una pequefia inclinacidn ene le caso de las placas
de terracota.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: no hay ninglin elemento que apoye al objeto.
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Relaciones intertextuales

No se muestran.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

En el catalogo se ha reservado una entrada para mostrar las
piezas de la exposicion de una en una divididas en dos partes:
Antigliedad y Edad Media desde la pagina 177 a 234y arte y
tradiciones de la pagina 235 a la 279.

En todo el apartado del catdlogo que corresponde con la
Antigliedad y la Edad Media se distinguen dos grupos de
fotografias, las que estan enmarcadas en fondo negro y las que
estan recortadas en fondo blanco de la pagina. En este apartado
se han descrito las piezas fotografiadas en fondo blanco.

Todas las piezas estan iluminadas con una luz principal dura lo
gue genera una sombra profunda, pero al ser elementos planos
el contrate generado ayuda a la percepcion de la
tridimensionalidad de las piezas en unos casos y en otros, a la
percepcion de su textura. En contraste con el apartado anterior,
aqui, este tipo de iluminacidn y recorte en blanco para las piezas
planas favorece la lectura de los objetos.

Todas las piezas estan numeradas lo que produce que las
percibamos como parte de una misma coleccién. Se observa un
tratamiento muy cldsico de colocacidn de las fotos en las
paginas, hecho que se agradece dada la variedad y cantidad de
piezas puesto que facilita su lectura.

Algunas imagenes llevan bibliografia en el pie de foto con lo que
se deduce que son archivos procedentes de otras publicaciones
y el fotégrafo de las nuevas piezas ha intentado igualar el estilo
general de luz, contraste, fondos y encuadres para darle
uniformidad a todo el catalogo.

Por ultimo, hay que sefalar que estas fotografias se han
utilizado, también, para ilustrar los textos que componen la
primera parte del catalogo.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

Mantas: de la 262 a la 265.
Pinturas: de la 276 ala 279.

Pie de foto Numero, nombre, descripcidn, dimensiones, lugar de
conservacion.
Autor Alex Peiia

Formato/Proporcion en la
pagina

Variable: de un 8% a un 60%.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto.
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Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero excepto en la 262 y 265 en la que hay un plano
detalle de las mantas.

Textura de la superficie

No se aprecia mucho.

Nitidez de la imagen

Buena.

lluminacion Mantas: luz frontal uniforme.
Pinturas: esquema de luz formado por tres luces, dos laterales y
una superior identificadas por las sombras que produce el
marco en las pinturas.

Contraste Medio.

Tonalidad/Temperatura de Neutra.

color

Texto en la foto No.

NIVEL COMPOSITIVO
Perspectiva No.

Distribucion de pesos

Piezas Unicas centradas.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico: la disposicidén simétrica de las piezas en las
paginas y el respeto a los margenes genera una sensacion de
orden.

Posicidn del objeto

Centrado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Pinturas: piezas recortadas en fondo blanco de la pagina.
Mantas: el fondo es el suelo blanco marmoleado.

Campo/Fuera de campo

Mantas: el fuera de campo nos remite a que estan fotografiadas
en un lugar que no es un estudio de fotografia.
Pinturas: no hay fuera de campo.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

Se agrupan las fotos por familias de objetos.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Mantas: angulo picado.
Pinturas: frontal.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: no hay ninglin elemento que apoye al objeto.

Relaciones intertextuales

No se muestran.
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INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

En el catalogo se ha reservado una entrada para mostrar las
piezas de la exposicion de una en una divididas en dos partes:
Antigliedad y Edad Media desde la pagina 177 a 234y arte y
tradiciones de la pagina 235 a la 279.

En todo el apartado del catdlogo que corresponde a arte y
tradiciones se distinguen dos grupos de fotografias, las que
estan enmarcadas en fondo negro, algunas en gris porque la
pieza es muy oscura, y las que estan recortadas en fondo blanco
de la pagina. En este apartado se han descrito las piezas
fotografiadas en fondo blanco.

Todas las piezas estan iluminadas con una luz uniforme tipo
reproduccion que hace que se vea bien todo el dibujo.

Los objetos estan numerados lo que produce que los
percibamos como parte de una misma coleccién. Se observa un
tratamiento muy cldsico de colocacion de las fotos en las
paginas, hecho que se agradece dada la variedad y cantidad de
piezas puesto que facilita su lectura.

En general, hay que distinguir la iluminacion de las mantas,
mucho menos trabajada, de la luz de las pinturas en las que se
observa un esquema uniforme que ofrece una buena
reproduccion de estas.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

Indumentaria: de la 236 a la 247.
Pendientes y adornos: de la 248 a la 254.
Objetos variados: de la 255 a la 261.
Platos jarras y vasos: de la 266 a la 275.

Pie de foto Numero, nombre, descripcidn, dimensiones, lugar de
conservacion.
En algunos casos, procedencia y datacion.

Autor Alex Pefia.

Formato/Proporcion en la
pagina

Variable: de un 8% a un 60%.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero.

Textura de la superficie

Se aprecia bien.

Nitidez de la imagen

Buena.

Iluminacion

Una luz principal lateral alta.
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Contraste Alto.
Tonalidad/Temperatura de Neutra.
color
Texto en la foto No.
NIVEL COMPOSITIVO
Perspectiva No.

Distribucion de pesos

Piezas Unicas centradas.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico: la disposicidén simétrica de las piezas en las
paginas y el respeto a los margenes genera una sensacion de
orden.

Posicidn del objeto

Centrado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Fondo negro directo con sombra.

En la pagina 238 se ha utilizado un fondo gris neutro porque las
piezas son de metales oscuros.

En la pagina 245 se ha utilizado un fondo gris claro para que se
vena bien los flecos negros de la boina.

Campo/Fuera de campo

No hay fura de campo.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

Se agrupan las fotos por familias de objetos.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Angulo picado: indumentaria, pendientes y adornos, objetos
variados, platos y vasos.
Angulo a nivel del objeto: jarras.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: no hay ninglin elemento que apoye al objeto.

Relaciones intertextuales

No se muestran.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

En el catalogo se ha reservado una entrada para mostrar las
piezas de la exposicion de una en una divididas en dos partes:
Antigliedad y Edad Media desde la pagina 177 a 234y arte y
tradiciones de la pagina 235 a la 279.

En todo el apartado del catdlogo que corresponde a arte y
tradiciones se distinguen dos grupos de fotografias, las que
estan enmarcadas en fondo negro, algunas en gris porque la
pieza es muy oscura, y las que estan recortadas en fondo blanco
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de la pagina. En este apartado se han descrito las piezas
fotografiadas en fondo negro vy gris.

Todas las piezas estan iluminadas con una Unica luz principal
suave lo que genera una sombra que no ha sido modificada. Al
no llevar luz de relleno ni contraluz se produce un alto contraste
gue, en muchos casos, beneficia la percepcion de la textura de
la pieza, sobre todo, en los metales tallados, pero en otros
casos, al estar las prendas de indumentaria extendidas en una
superficie plana, resaltan mucho las arrugas lo que no favorece
su lectura. Algunas imagenes llevan la luz de abajo hacia arriba,
como las de la pagina 244, lo que resulta extrano.

Todas las piezas estan numeradas lo que produce que las
percibamos como parte de una misma coleccién. Se observa un
tratamiento muy cldsico de colocacion de las fotos en las
paginas, hecho que se agradece dada la variedad y cantidad de
piezas puesto que facilita su lectura.

También hay que sefialar que esta uniformidad se rompe con
alguna fotografia en la que se ha descuidado el fondo como en
las paginas 243, 246 y 247 lo que es un claro fallo. Y en la pagina
247 se ha colocado una Unica pieza de indumentaria recortada
en fondo blanco lo que hace que se distinga del resto, pero sin
justificacion.

Por ultimo, hay que sefalar que estas fotografias se han
utilizado, también, para ilustrar los textos que componen la
primera parte del catalogo.

NIVEL CONTEXTUAL

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

Imagenes recortadas en fondo blanco: 37, 46, 47, 50, 51, 69, 73,
89, 100, 103, 104, 105, 119, 120, 137, 147, 148, 163.

Imagenes recortadas en fondo negro: 44, 48, 52, 56, 59, 66, 70,
74,78,80y 81, 110, 160.

Fondo de sala de exposicién: 54, 113.

Imagenes recortadas en fondo gris con dominante de color: 114,
115, 131.

Fondo neutro con escala y nimero: 82, 84 y 85.

Pie de foto

Nombre, datacion, lugar de conservacion.

Autor

Biblioteca de Catalufia (M. Rodriguez); Instituto Nacional de la
Republica Tuniciana; Instituto Arqueoldgico Aleman; index;
Miquel de Epalza; Ramdn Petit; Eloy Martin.

Formato/Proporcion en la
pagina

Variable: de un 12% a un 100%.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto.
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Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero.

Textura de la superficie

Se aprecia bien.

Nitidez de la imagen

Buena.

lluminacion Variada, pero, en general, con una exposicion mas alta que en
las fotografias de los catdlogos de Antigliedad y Edad Media y
de arte y tradiciones colocadas al final de la publicacion.
Contraste Variable, pero, en general, medio.

Tonalidad/Temperatura de
color

Variable, pero, en general, neutra.

Texto en la foto

No menos en las reproducciones de pliegos de hojas en las que
se ve muy bien el texto.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

No.

Distribucion de pesos

Piezas Unicas centradas.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico: la disposicidén simétrica de las piezas en las
paginas y el respeto a los margenes genera una sensacion de
orden. Los articulos empiezan en pagina derecha y en muchos
de ellos se ha colocado en la izquierda una fotografia a toda
pagina sobre fondo negro lo que ayuda a dar uniformidad al
catdlogo.

Posicidn del objeto

Centrado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Fotografias en negro recortadas sin sombra; fotografias
recortadas sobre fondo blanco de la pagina; imagenes tomadas
del catadlogo numerado del final de la publicacidn; alguna pieza
con el fondo de su ubicacién en la sala de exposicidn; algunas
piezas con un fondo gris con dominante de color verdoso o
azulado que se percibe como un fallo.

Campo/Fuera de campo

En las fotografias de las paginas 54 y 113 se remite a una sala de
exposicion.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

No.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Variable.

221



Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: no hay ningln elemento que apoye al objeto.

Relaciones intertextuales

No se muestran.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Todas estas imagenes son el apoyo a los textos que explican la
culturay el arte de Tunez. Ademas de estas imagenes de
objetos nos encontramos con muchas mas imagenes de
personas y lugares, debido a esta gran cantidad de fotografias
constatamos la importancia que se les ha dado a la hora de
magquetar este catalogo.

Entendemos la dificultad de conseguir uniformidad en las
imagenes debido a sus multiples origenes y creemos que el
hecho de utilizar solo fondos negros, grises o imagenes
recortadas en las paginas en blanco ha ayudado a esto. Por otro
lado, hemos sefalado algunas imagenes que minusvaloran el
trabajo porque se ha descuidado el fondo o la iluminacién.

En general, se deduce que cuando las imagenes llevan el mismo
tratamiento de fondos, encuadres, iluminacion, contraste y
proporciones se facilita su lectura.
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Tabla 17

Louisiana Folk art: Northwestern State University of Louisiana.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

Louisiana Folk art: Northwestern State University of Louisiana.

Afio 2001

Editor Museu Valencia d'Etnologia.

Autor Hatley, D.W.; Abney, L.; Gregory, H. F.
ISBN 978-84-7795-309-8

N2 Paginas total

45

Fecha exposicion

Del 6 de noviembre 2001 al 3 de febrero de 2002.

Tema

Arte popular de Lousiana

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

Dela 12 ala45.

Pie de foto

Nombre descriptivo, artista.

Autor

Heino Kalis; Miguel Angel Ortells.

Formato/Proporcion en la
pagina

Variado: de un 17% a un 50%.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero o plano conjunto.

Textura de la superficie

Se aprecia bien.

Nitidez de la imagen

Buena.

lluminacion Variada, pero, en general: luz principal lateral suave y luz de
relleno. En las piezas colocadas en plano sobre el fondo la
iluminacion se hace demasiado plana.

Contraste Medio.

Tonalidad / Temperatura de Neutra.

color

Texto en la foto No.

NIVEL COMPOSITIVO
Perspectiva No.

Distribucion de pesos

Piezas centradas. Algunas se presentan con pequefios
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elementos de apoyo que compensan la composicion.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico: la disposicidén simétrica de las piezas en las
paginas y el respeto a los margenes genera una sensacion de
orden.

Posicidn del objeto

Algunos objetos se colocan de lado para ver bien su volumen.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Variado: fondo negro, gris claro, verde y granate. Son fondos
directos con las piezas sin recortar. En algunas fotografias se
han dejado las arrugas de los fondos de tela lo que resta
profesionalidad. En los fondos negros no se distinguen las
sombras.

Campo / Fuera de campo No
Interior / Exterior Interior.

Tiempo de la representacion
Secuencialidad / Narratividad | No.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Todas las fotografias estan realizadas en angulo picado.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: no hay ningln elemento que apoye al objeto.

Relaciones intertextuales

No se muestran.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

El catdlogo contiene muchas fotografias de los objetos que
realizan las distintas culturas que conforman el estado de
Lousiana. Cada una de estas poblaciones tiene un texto
explicativo de como se asentaron en la zona y a este se le
acompafia con las fotografias de distintas manifestaciones
artesanales. Esto provoca que haya objetos muy dispares que
ademas han sido fotografiados con fondos de tela de distintos
colores de forma aleatoria. Como consecuencia el resultado es
poco profesional puesto que genera extrafieza al observar
distintos acabados, contrastes, iluminaciones, proporciones y
encuadres en una misma pagina.
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Tabla 18

El filo de la cultura.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

El filo de la cultura.

Afio 2000

Editor Diputacid de Valéncia.
Autor Gregori, J. et al.

ISBN 84-7795-271- X

N2 Paginas total

208

Fecha exposicion

Del 29 de noviembre del 2000 al 25 de marzo del 2001.

Tema

Los instrumentos de corte en la historia de la humanidad.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

De la pagina 19 a la 182: 73 fotografias.

Pie de foto

Variado: nombre, procedencia, afo, época.

Autor

Fotografias seleccionadas por los autores de los articulos. Solo
se cita al autor de la fotografia de la pagina 127: Anja Kralowski.

Formato/Proporcion en la
pagina

Variado: de 8% a 80%.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto.

Planos del espacio

Variable: en las fotos de interior un Unico plano y en el exterior
el plano principal y el contexto que rodea al objeto.

Escala dentro del plano

Plano entero y plano detalle.

Textura de la superficie

Variable: se distinguen imagenes con mucho detalle y otras con
poca calidad.

Nitidez de la imagen

Variable: de poca a bastante.

Iluminacion

Variable: se distinguen imagenes con esquemas de iluminacién
gue sacan el maximo partido de la pieza mostrando todos sus
detalles y otras en las que no se ha afiadido iluminacion
profesional y se ha utilizado la que hubiera en esa ubicacién con
lo que la fotografia se percibe de poca calidad.

Contraste

Variado.

Tonalidad/Temperatura de
color

Variable: hay fotografias en las que el dominante es exagerado
hasta el punto en que se desvirtta el color de la pieza como en
la pagina 66 y otras perfectamente neutralizadas como en las de
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la pagina 88 y 144.

Texto en la foto

No.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

Variable: casi todas las fotografias de objetos en fondo liso o
recortadas en el fondo de la pagina tienen una perspectiva
plana.

Distribucion de pesos

Objetos Unicos o composiciones sencillas equilibradas.

Orden icénico/Equilibro

No existe un orden en la colocacidn de las imagenes puesto que
cada texto utiliza un material de origen distinto y muy dispar
entre si.

Posicidn del objeto

Centrado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Variado: negro, blanco, gris, marrén, beis, verde, azul, amarillo y
objetos recortados sobre la pagina en blanco.

Campo/Fuera de campo

Solo en las imagenes de detalle se remite a un espacio mas
amplio y en las imagenes de exterior se entiende que estan en
un contexto natural real, no escenificado.

Interior/Exterior

Los objetos pequefios en interior.
Exterior: se utiliza para mostrar algunas construcciones en las
que se han utilizado objetos de corte.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

Secuencialidad: en la pagina 80 se muestra una composicion de
6 fotografias en plano detalle de una misma accion realizada
con distintos utensilios.

Instantaneidad/Atemporalidad

Instantaneidad: en las paginas 80, 93, 98, 101 se muestra el
instante de la accién de cortar.

Atemporalidad: en todas las imagenes en las que aparecen solo
los objetos, sin personas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Variado.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: en todas las imagenes de interior.
Identificacion: las imagenes de exterior se revelan como mas
cercanas puesto que se puede ver a las personas que utilizan los
elementos de corte en plena accion.

Relaciones intertextuales

En la pagina 105 se han incorporado, al bodegdn de los
utensilios, unas pieles para hacer referencia al uso de los
objetos que se muestran.
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INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

En este catdlogo cada autor del texto ha elegido las fotografias
segun su criterio lo que provoca que no exista ningun tipo de
uniformidad en ninguno de los elementos analizados.

Como consecuencia, no podemos saber qué elementos fueron
utilizados para la exposicidn a la que hace referencia el catdlogo.
Hay que destacar que de la cantidad de fotografias que se
utilizan en los textos solo en una se cita al autor.
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Tabla 19

El Cid. Mito y realidad.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

El Cid. Mito y realidad.

Afio 2000.

Editor Museu de Prehistoria i de les Cultures de Valéncia, Diputacio de
Valencia.

Autor Ferrer, C.; Sanz, M.A.; Beltran, G.

ISBN 84-7795-243- 4

N2 Paginas total

102

Fecha exposicion

Del 27 de enero al 30 de abril de 2000.

Tema

Interpretacién del personaje historico Rodrigo Diaz, el Cid y el
contexto sociocultural del siglo XI.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

8,14, 25, 26, 27, 28,29, 31, 32, 33, 34, 35, 37, 38, 39, 40, 41, 43,
46, 47,48, 49, 50, 51, 52, 53, 58, 59, 64, 65, 66 y 83.

Pie de foto

Nombre descriptivo, fecha y procedencia.

Autor

Instituto Municipal de Cultura de Burgos. Museu Arqueologic de
la Ciutat de Denia. Ulla Taipalé.

Formato/Proporcion en la
pagina

Variable: la mayoria de un 8% a un 12%.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

Libros abiertos y piezas de metal, madera y cerdmica.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero.

Textura de la superficie

Se aprecia muy bien.

Nitidez de la imagen

Buena.

lluminacion En general, se observa una luz principal lateral y una luz de
relleno en las fotografias de objetos tridimensionales.
Contraste Medio.

Tonalidad / Temperatura de
color

Dominante calida den casi todas las imagenes.

Texto en la foto

No.

NIVEL COMPOSITIVO
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Perspectiva

No.

Distribucion de pesos

Objetos unicos.

Orden icénico/Equilibro

Se observa un orden en la proporcion de las imagenes y el
respeto a los margenes de la pagina.

Posicidn del objeto

Frontal o ligeramente ladeado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Todas las piezas recortadas en el fondo blanco de la pagina
excepto en la pagina 58 que hay un crucifijo sobre un fondo
blanco directo.

Campo / Fuera de campo No.
Interior / Exterior Interior.

Tiempo de la representacion
Secuencialidad / Narratividad | No.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Picadas o cenitales.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: las piezas se muestran aisladas.

Relaciones intertextuales

No se muestran.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

En el catalogo se observa un intento por unificar las fotografias
en el sentido de que todas, excepto una, han sido recortadas
para aislarlas de su fondo original y asi poder aligerar la
composicion de la pagina y mostrar un cierto orden icénico.

La iluminacién es variada, pero en general, casi todas las
imagenes llevan luz principal y luz de relleno dando como
resultado imagenes mas o menos contrastadas dependiendo de
la intensidad de la luz secundaria.

Llama la atencion que solo una fotografia de la pagina 58 no se
haya recortado, lo que se percibe como un error.
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Tabla 20

EI Rif, el otro occidente: una cultura marroqui.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

El Rif, el otro occidente: una cultura marroqui.

Afio 1999

Editor Museu Valencia d'Etnologia.
Autor Aixela, Y.

ISBN 84-7795-186-1

N2 Paginas total

44

Fecha exposicion

Del 18 de febrero al 25 de abril de 1999.

Tema

Mirada antropoldgica sobre la cultura rifefia de Marruecos.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

De la 34 a la 43: 2 fotografias por pagina.
Pagina 30: una fotografia.
Pagina 33: 3 fotografias.

Pie de foto

Autor

Museu Etnologic: Institut de Cultura de Barcelona.

Formato/Proporcion en la
pagina

Del 20% al 30%.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero.

Textura de la superficie

Se aprecia bien.

Nitidez de la imagen

Buena.

Iluminacion

En la mayoria de las fotografias se ha utilizado un esquema de
dos luces: una principal lateral y una de relleno al lado contrario
bastante fuerte.

En algunas fotografias en las que el objeto es redondo solo se ha
colocado una luz principal lateral. Al estar estas realizadas en
fondo blanco la propia superficie hace de reflector de la luz y
rellena la parte en sombra lo suficiente para que no se vea
oscura como en la jarra de la pagina 37.

Contraste

Medio o bajo.
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Tonalidad/Temperatura de
color

Se percibe una desigualdad de color en el fondo blanco de todas
las fotografias lo que indica que no se han neutralizado por
igual.

Texto en la foto

No.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

No.

Distribucion de pesos

Un objeto por fotografia.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico: la disposicidén simétrica de las piezas en las
paginas y el respeto a los margenes genera una sensacion de
orden.

Posicidn del objeto

Centrada.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Fondo blanco con sombras directas. Se detectan variaciones de
tono entre unas fotografias y otras.
Fondo negro para mostrar la indumentaria.

Campo/Fuera de campo

No.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad / Narratividad

Todas las fotografias se han incluido en una entrada del indice
separada titulada catalogo. Esto hace que se perciban como una
serie perteneciente a una misma exposicion.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Las tomas estan realizadas en un angulo un poco picado excepto
los objetos planos que estan fotografiados con un angulo
cenital.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: las piezas se muestran aisladas.

Relaciones intertextuales

No.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

A partir de objetos etnoldgicos diversos se intenta mostrar la
cultura marroqui de la zona de El Rif. Se detecta un interés por
sistematizar la presentacién de las fotografias con formatos,
iluminacion, contraste y proporciones del marco de la foto en la
pagina similares.
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Tabla 21

Las mil caras de Dios.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

Las mil caras de Dios.

Afio 1999

Editor Museu Valencia d'Etnologia
Autor VV.AA.

ISBN 84-7795-217-5

N2 Paginas total

202

Fecha exposicion

Del 20 de mayo al 19 de septiembre de 1999.

Tema Historia de las religiones en Europa.
Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s 29, 32,33, 3,4, 35,37, 39,40, 41, 43, 45, 48, 49, 50, 52, 54, 55,
56, 58, 59, 60, 63, 65, 69, 70, 71, 72, 73, 82, 83, 84, 85, 87, 90,
91, 97,98, 99, 101, 102, 103, 111, 112, 114, 115
117,125, 127, 134, 138, 153, 154, 159, 161, 176, 177, 178,
179,181, 183.

Pie de foto Numero, nombre y procedencia.

Autor Gosudarstbennij Muzei Istorij Religij Sant Petersburg.

Formato/Proporcion en la
pagina

Muy variable.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero.

Textura de la superficie

Se aprecia muy bien.

Nitidez de la imagen

Muy buena.

Iluminacion

Todas tienen una sola luz principal lateral suave, o semidura
cuando hay textura en los objetos, excepto:

Una luz cenital: 145

Dos luces: 29, 33, 45, 50, 114, 115, 134, 153, 154, 159.

Dos luces, una de ellas a contraluz: 111, 125, 138.

Contraste

Medio y alto.

Tonalidad/Temperatura de
color

Se aprecian ligeras variaciones en los tonos de gris de los fondos
lo que nos muestra que no estan neutralizadas por igual.
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Texto en la foto

No.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

No.

Distribucion de pesos

Objetos unicos.

Orden icénico/Equilibro

El equilibrio estatico lo proporciona la uniformidad de fondos e
iluminacion en la mayoria de las imagenes.

Posicidn del objeto

Frontal o ligeramente ladeado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

El fondo mayoritario es en gris degradado a oscuro hacia el
fondo con sombras directas.

Excepciones: alguna fotografia lleva fondo negro liso como en
las paginas 65 0 178, rojo como en la pagina 87 o gris claro liso
como en la pagina 83 o fondo degradado de marrdn a gris como
en la pagina 96 la pieza n2 69.

Campo/Fuera de campo

No.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

La percepcidén de secuencialidad se da gracias a la uniformidad
de fondos e iluminacién en la mayoria de las imagenes de
objetos.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

La mayoria se han realizado a nivel del objeto o ligeramente
picadas lo que ayuda a tener una buena percepcién del
elemento fotografiado.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: las piezas se muestran aisladas.

Relaciones intertextuales

No.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

La uniformidad de fondos e iluminacidn en la mayoria de las
imagenes de objetos apoya el hecho de que existe un elemento
comun que hace que se agrupen para una misma exposicion.
Los cambios en el esquema de iluminacién se ven justificados
por la intencion de obtener el maximo detalle en la textura y
volumen de las piezas.

El fondo degradado neutro dota de cierta profundidad a la
imagen y a la vez destaca la pieza. Hay que seinalar que el
esquema de iluminacién de dos luces genera mas volumen en el
objeto que el de una luz y lo hace mas atractivo.
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Tabla 22

El mon escolar: a traves de la col-leccio de Leon Esteban.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

El mén escolar: a través de la col-leccié de Ledn Esteban.

AnR 1998.

Editor Museu Valencia d'Etnologia.
Autor VV.AA.

ISBN 84-7795-144-5

N2 Paginas total

183

Fecha exposicion

Del 7 de mayo al 4 de octubre de 1998.

Tema

El patrimonio histdrico escolar valenciano.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

De la 98 a la 115: un total de 43 fotografias de objetos.

Pie de foto

Nombre descriptivo, afo, medidas, nimero de articulo.

Autor

Juan Manuel Gil Carles.

Formato/Proporcion en la
pagina

Variado, pero, en general, los marcos de las fotografias ocupan
un 17% de la pagina.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

Objeto o grupo de objetos.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero o conjunto cuando hay varias piezas.

Textura de la superficie

Algunos acabados no se aprecian bien.

Nitidez de la imagen

Buena.

lluminacion La mayoria de las fotos tienen una luz principal suave bastante
frontal y una de relleno también bastante frontal.
Contraste Medio.

Tonalidad/Temperatura de
color

No se aprecia dominante de color en los objetos.

Texto en la foto

Si, pero en muchas fotografias no se llega a identificar por el
pequeiio tamaiio de la imagen.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

No.

Distribucion de pesos

En los bodegones de varias piezas se ha intentado distribuir los
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elementos para crear una composicidn equilibrada.

Orden icénico/Equilibro

Equilibrio estatico: la disposicidén simétrica de las piezas en las
paginas y el respeto a los margenes genera una sensacion de
orden.

Posicidn del objeto

Centrado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Fondo azul degradado de claro a oscuro excepto en las paginas
98 y 99 que son imagenes fotografiadas en su contexto, con
pared y suelo pero que se ha intentado borrar sobreexponiendo
mucho la luz y ha derivado en un fondo amarillento difuminado
que no favorece mucho.

En el fondo azul degradado hay zonas excesivamente
sobreexpuestas, como en la pagina 111, que distraen la
atencion.

Campo/Fuera de campo

No.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

La secuencialidad se da en la uniformidad de fondos e
iluminacion en la mayoria de las imagenes de objetos.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estan aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Angulo picado.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: los objetos se muestran aislados.

Relaciones intertextuales

No.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

En los objetos tumbados en la mesa de bodegones se ven las
sombras hacia arriba lo que nos indica que la luz principal es
frontal lo que aplana visualmente el objeto y no queda natural.
La iluminacién con dos fuentes de luz bastante frontales da
como resultado una luz plana que si bien saca bien el color hace
que el detalle, el volumen y la textura no se aprecien bien.

235



Tabla 23

Los Zares y los pueblos.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

Los Zares y los pueblos.

Afio 1998

Editor Museu Valencia d'Etnologia.
Autor VV.AA.

ISBN 84-7795-158-6

N2 Paginas total

155

Fecha exposicion

Del 21 de mayo al 30 de junio de 1998.

Tema

Los origenes del Museo Etnografico de Rusia a través de la
exposicién que lleva por titulo Las colecciones imperiales.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s

Dela3lalal19.

Pie de foto

Nombre, lugar de procedencia, fecha.

Autor

Archivos del Rossijskij Etnograficheskij Musej

Formato/Proporcion en la
pagina

Variable: de un 10% a un 50%.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero.

Textura de la superficie

Se aprecia bien.

Nitidez de la imagen

Muy buena.

lluminacion Casi todas las fotografias tienen un esquema de iluminacion
compuesto por dos luces: una principal y otra de relleno, las dos
suaves.
Los elementos textiles planos como alfombras, pafiuelos y
paneles decorativos llevan el mismo tratamiento: una
iluminacion uniforme por toda la pieza.

Contraste Medio.

Tonalidad/Temperatura de
color

Variable: hay muchos tipos de dominantes, verdes, magentas y
azuladas.

Texto en la foto

No.
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NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

No.

Distribucion de pesos

En las fotografias con varios elementos se busca el equilibrio y el
orden en la colocacion.

Orden icénico/Equilibro

No se observa un patréon de tamafios y proporciones entre unas
imagenes y otras. El Unico orden que se percibe viene dado por
el respeto a los margenes de la pagina y el uso de fondos lisos.

Posicidn del objeto

Centrado.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Fondos lisos con degradados en el fondo que sugieren cierta
profundidad y en los que se resalta la tridimensionalidad del
objeto excepto en algunas imagenes de objetos planos en los
gue no hay profundidad como en las paginas 39, 67, 77, 86, 87 y
131.

Las imagenes de pendientes de la pagina 40 se han realizado
con los objetos separados del fondo, en el aire.

También se han utilizado algunas piezas recortadas sobre el
fondo de la pagina lo que las hace destacar del resto como en
las paginas 62, 63y 78.

Los elementos textiles planos como alfombras, pafiuelos y
paneles decorativos llevan el mismo tratamiento: se han
recortado y se muestran en el fondo blanco de la pagina.

Para la indumentaria se han utilizado maniquies de color negro
con cabeza que ayudan a una mejor visualizacién de las
prendas.

Campo/Fuera de campo

No se remite al fuera de campo.

Interior/Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad/Narratividad

Los textos e imagenes se han ordenado segln un criterio
geografico.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estdn aisladas.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Los objetos de mesa: un poco picados.

Los maniquies: a nivel.

Los objetos planos: cenital.

En la pagina 124 se observa una figura de altar con dos fotos,
frontal y posterior, esta ultima con un tamafio mucho menor, a
modo de detalle.

Identificacion/Distanciamiento

Distanciamiento: las piezas se muestran aisladas.
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Relaciones intertextuales

No.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

El catdlogo tiene muchas imagenes realizadas con disparidad de
fondos que, si bien son todos lisos, no se han homogeneizado
en cuanto al dominante de color lo que se reduce la percepcion
de que todas las fotografias pertenecen a la misma coleccién.
Las imagenes de pendientes de la pagina 40 se han realizado
con los objetos separados del fondo lo que permite eliminar las
sombras y genera una mejor percepcion del volumen de las
piezas.

La indumentaria montada en maniquies negros con cabeza
ayuda a una mejor comprension de las piezas que cuando se
muestran en plano.
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Tabla 24

Boomerang. Echoes of Australia.

NIVEL CONTEXTUAL

Titulo del catalogo

Boomerang. Echoes of Australia.

Afio 1997

Editor Museu Valencia d'Etnologia.
Autor VV.AA.

ISBN 84-7795-119-5

N2 Paginas total

15

Fecha exposicion

Octubre de 1997.

Tema Historia del bumerang desde su utilizacion por las poblaciones
aborigenes australianas hasta la época de publicacién del
catdlogo.

Datos de la fotografia o grupo de fotografias

Ne Pagina/s De la pagina5ala13.

Pie de foto Nombre descriptivo, fecha, procedencia.

Autor Francis Tchang; South Australian Museum; Trevor Peter.

Formato/Proporcion en la
pagina

De un 6% a un 40% pero en general, imagenes muy pequefias.

NIVEL MORFOLOGICO

Centro de interés

El objeto.

Planos del espacio

Un Unico plano.

Escala dentro del plano

Plano entero.

Textura de la superficie

No se aprecia bien.

Nitidez de la imagen

No muy buena.

lluminacion Variable, pero en general da como resultado un esquema de luz
plano.
Contraste Medio.

Tonalidad / Temperatura de
color

En blanco y negro.

Texto en la foto

No.

NIVEL COMPOSITIVO

Perspectiva

No.
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Distribucion de pesos

En las imagenes con varios objetos se ha realizado una
composicion muy ordenada.

Orden icénico/Equilibro

No hay ningun tipo de orden mas alla de la utilizacién de fondos
lisos para las fotografias de los bumerangs.

Posicidn del objeto

Plano.

Espacio de la representacion

Puesta en escena/Fondo

Fondos lisos y en la pagina 12 un objeto recortado sobre el
fondo blanco de la pagina.

Campo / Fuera de campo

No se remite a ningun fuera de campo.

Interior / Exterior

Interior.

Tiempo de la representacion

Secuencialidad / Narratividad

No.

Instantaneidad/Atemporalidad

Atemporalidad: las piezas estdn aisladas.

Instantaneidad: Se han incluido varias fotografias de distintas
épocas, de hombres con el bumerang en la mano, en el
momento de la fabricacion o de la sujecion antes del
lanzamiento.

NIVEL ENUNCIATIVO

Punto de vista fisico

Para las imagenes en plano se han realizado tomas cenitales.

Identificacion/Distanciamiento

Se han incluido varias fotografias de distintas épocas, de
hombres con el objeto en la mano, lo que nos explica mejor su
uso.

Relaciones intertextuales

No.

INTERPRETACION GLOBAL DE LA IMAGEN

Este es el primer catalogo del Museo Etnografico que se publica
con fotografias de objetos. Anteriormente hay dos catalogos
publicados Huella del tiempo y Els Molins pero no tienen
fotografias de objetos.

La calidad y nitidez de las fotografias es muy pobre pero no se
puede valorar si es por la impresion o por la captacion.

El tamafio de las imagenes en la pagina es tan pequefio que
impide apreciar los detalles de la pieza.

Es el Unico catdlogo en el que las imagenes estan impresas en
blanco y negro lo que resta detalle y dificulta la percepcion de
las piezas.

Se observa que la citacién de las fotografias no es muy exacta,
se hace de forma genérica en los reconocimientos, pero no en el
pie de foto de cada una de las fotografias, lo que lleva a
confusion en algunos casos.
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