ALGUNAS SOLUCIONES MUSEOGRAFICAS
ADOPTADAS EN EL MUSEO DE MALAGA

ISIDORO COLOMA MARTIN *

El Museo de Milaga esta soportando un largo y complejo programa de actuaciones tendentes a
su remodeladién desde que en Octubre de 1981 se vaciara para acojer los actos conmemorativos del
Centenario de Picasso. Las obras de restauracién e iluminacién (1981-1984) mantuvieron sus fondos
ocultos durante cuatro afios. En el transcurso de las mismas se plante6 efectuar también una remode-
lacién dirigida a la actualizacién de los criterios museoldgicos en pos de unas salas de exhibicién mas
acordes con los principios que rigen la ciencia museoldgica actual y las actitudes de los espectadores
con el objeto museable. Los criterios museoldgicos ordenadores de las obras ubicadas en las salas
abiertas al publico general, fueron publicados en la prensa especializada poco antes de concluirse las
obras de restauracién e iluminacién del edificio (vid. COLOMA MARTIN, Isidoro: «Pautas museo-
légicas propuestas para el montaje del Museo de Bellas Artes de Malaga». Rev. MUSEOS, n.° 3). En
aquella ocasién concluiamos diciendo que las féormulas museograficas susceptibles de aplicar al mu-
seo malaguefio escapaban de nuestra actuacidn ya que se necesitaba aplicar esos criterios, analizar su
efectividad, someterlos a la experimentacion de personas ajenas a nosotros, resolver los problemas
consecuentes y adoptar soluciones mas definitivas.

Desde que se escribieron las lineas precedentes ac, se han tenido algunas experiencias en el sen-
tido apuntado. A finales de 1983 se monté la exposicién «Bellas Artes-83» donde se mostraban los dl-
timos trabajos efectuados en los museos dependientes del Ministerio de Cultura. Nosotros, y siempre
que utilizo este término me refiero al equipo técnico de colaboradoress del Museo compuesto por
Angeles Pazos, José Luis Romero y el que esto suscribe, entre otros objetivos hicimos una primera ex-
perimentacién de los criterios museoldgicos propuestos. Al afio siguiente se mont6 la exposicion «El
Nifio en el Museo del Prado» y se abrieron provisionalmente las salas de la planta baja, bien que sin
" incluir la totalidad del mobiliario expositivo previsto. Fueron experiencias parciales, pero muy efecti-
vas en cuanto al valor indicativo de la efectividad de algunos criterios puestos en funcionamiento. De
todas estas experiencias se han planteado problemas no contemplados en un principio y sobre todo
algunas contradicciones en los criterios que han definido en wltimo término las soluciones museogra-
ficas adoptadas.

La practica museografica revela la lucha que se plantea entre la generalidad de unos presupuestos
vilidos y convenientes para una coleccién en su conjunto, en los que se atienden problemas de orde-
nacién, conservacion, presentacion y difusién de la obra de arte y las necesidades particulares y con-
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cretas que plantea cada objeto por si mismo, en su didlogo visual con el visitante y con el entorno
que lo mediatiza. De las férmulas museogréficas adoptadas para conseguir el dificil equilibrio entre
ambas necesidades en el Museo de Malaga tratan los parrafos que siguen. Para ello repasaremos los
criterios museolégicos mds significativos en el nuevo montaje y veamos los efectos de su aplicacién
cdncreta.

Es el de Mélaga un museo provincial no especializado que alberga por ello una gran variedad de
objetos tanto por su material como por su estilo, época o autor. El grueso de sus fondos lo componen
exponentes de la llamada escuela malaguefia de pintores del siglo XIX creada en torno a las figuras de
Bernardo Ferrindiz y Mufioz Degrain. Con ellos las figuras de Moreno Carbonero, Denis, Océn, Si-
monet, Martinez de la Vega, Gartner, Nogales y otros, necesitan la visita al museo malagueiio de cual-
quiera que pretenda un adecuado estudio de los mismos. También destacada es la coleccién de artistas
contemporaneos a los anteriores de otros lugares del pais: Sorolla, Benlliure, Palmoroli, J. Aranda, Pi-
nazo, Morcillo, Cruz Herrera tienen obras sobresalientes. Especialmente significativos son los ejem-
plos de artistas modernos entre los que encontramos las firmas de Morales, Pedro de Mena, Zurbarin,
Ribera, Murillo y Alonso Cano entre otros. Los tres grandes bloques mencionados se complementan con
una testimonial presencia de objetos medievales y con otra muy significativa de materiales romanti-
cos o proximos al renado de Isabel II: Gutierrez de la Vega, Carlos Haes, Esquivel, Eugenio Lucas y
una buena coleccion de muebles son algunos de los hitos mas destacados. Las colecciones del Museo
se completan con algunos testimonios del arte de vanguardia de entreguerras: Moreno Villa, Franc
Marcy la exigua representacion de Picasso, para lo que se supone debe albergar el museo de su patria
chica, al lado de ejemplos de los artistas malaguefios y espafioles atin en actividad. )

El primer criterio adoptado ha sido la ordenacién de los fondos de forma cronoldgica-estilistica.
Se distinguen seis grandes bloques, predeterminados en su extensidn por la calidad e importancia de
los objetos, y por los condicionantes fisicos del edificio. (fig. 1, a y b). Por lo comiin corresponde una
sala a cada periodo artistico mas general. Hay tres excepciones. El espacio romantico ocupa dos salas
debido a la profusién de muebles que alberga y el consiguiente espacio que necesita (salas 7 y 8). La
sala 15 ha sido destinada a la exposicion de dibujos, grabados y otros ejemplos con soporte de celulo-
sa, acondicionada a las muy particulares necesidades de conservacién de este material. Es el inico ca-
so donde se albergan objetos de varias épocas y estilos. El bloque dedicado a la importante escuela
malaguefia del s. XIX ha tenido un tratamiento especial. Se le dedican siete espacios ocupados de la si-
guiente manera: La sala 8 a Mufioz Degrain y la sala 9 a Bernardo Ferrindiz por ser los creadores des-
de su puesto de profesores en la escuela de Bellas Artes de la escuela malaguefia. La sala 10 estd dedi-
cada monogrificamente a Moreno Carbonero para cubrir el requisito del importante donativo de su
obra que imponia la condicién de una sala a él dedicada en exclusividad. En las salas 11, 12 y 13 se
agrupan las obras por autores-temas con alguna pequefia excepcion. De esta manera hay bloques de
marinas, bodegones, retratos, costumbres y esculturas. La sala 17 agrupa temdticamente las obras ori-
ginadasd en el disfrute de pensiones, o premiadas en concursos, entre los que se encuentra algin ma-
laguefio. El gran tamafio de los cuadros ha hecho imprescindible agruparlos en la sal mas amplia del
edificio.

_La misma diversidad de objetos y el principio de tratar cada obra siguiendo sus particulares nece-
sidades han establecido un segundo criterio: adecuar las caracteristicas de la fuente luminica al objeto
que la iba a soportar. En este sentido las pinturas son iluminadas por pantallas reflectoras equipadas
con tubos fluorescentes que proporcionan una temperatura de color de 4200°K y una intensidad lu-
minica similar desde los 50 a los 200 cmm:s. del suelo,y que se concreta en 150 lux a 125 cms. de laso-
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leria. La escultura policromada también soporta 150 lux en este caso procedentes de focos puntuales
con calor desprendido hacia atrds para evitar alteraciones de los pigmentos por elevacién local de
temperatura. Otros soportes escultéricos son iluminados por focos puntuales cuya intensidad varia se-
gun el ambiente luminico de la sala. En algiin caso excepcional ha sido imprescindible iluminar oleos
con focos puntuales, aunque siempre se ha atendido el no sobrepasar los 150 lux en la superficie cro-
mitica. Por tltimo los soportes de papel se iluminan con tubos fluorescentes iguales a los soportes de
lienzo, en el interior de vitrinas dotados de reguladores de potencia para conseguir intensidades no
superiores a los 50 lux (fig. 2,ay b).

La situacién geografica de Milaga, al sur y junto al mar, potenciada por el caricter abierto del
edificio (existen 11 puertas de acceso al patio y 21 ventanas), es causa de dos grandes enemigos del ob-
jeto museable en cuanto a su conservacion, se refiere: a la humedad y el alto nivel luminico. En medi-
ciones efectuadas durante el mes de Noviembre de 1984 el grado medio de humedad registrado se
mueve alrededor del 70%. Los perjuicios derivados de tan alto grado de humedad se acenttian si tene-
mos en cuenta los valores extremos medios en ese periodo: 94 y 57% (dias 15 y 25). El panorama se
muestra ain més preocupante cuando comprobamos que las oscilaciones en una sola hora alcanzan
valores del 14% en varias ocasiones. Las mediciones se efecttian en el interior de las salas a las 9h.30m.
10h.30m. y 15 horas; es decir un poco antes de abrir el edificio, poco después de permitir ! acceso del
publico a las salas e inmediatamente antes de reabrir por la tarde para poder conocer los valores noc-
turnos, diurnos y sobre todo la oscilacién de la noche al dia y de cerrado a abierto. Las temperaturas
en el mismo periodo no mostraron oscilaciones preocupantes, s6lo 2 6 3 grados, pero si un alto nivel
medio: 20°C. Ante la inposibilidad de instalar un sistema completo de aire acondicionado como solu-
cién ideal, apuntamos la necesidad de instalar unidades deshumificadoras en los puntos més compro-
metidos. :

Para la alta luminosidad se ha encontrado adecuada solucién. Se compone ésta de varias medidas
fisicas todas ellas tendentes a suavizar sin anular los rayos solares. De una parte se han instalado cris-
tales matizados en color gris. Su actividad se ha mostrado satisfactoria por cuanto,amén de rebajar la
intensidad de los rayos solares que inciden a primeras horas de la mafiana y ultimas de la tarde pene-
trando hasta el interior de las salas, han resaltado la estructura de vanos y plementos del edificio al
aumentar el contraste cromatico del mismo. La otra medida fisica adoptada se nos ha revelado harto
eficiente en diversos aspectos. Consiste en la cubricién de los patios interiores con sendos toldos en
linea con la tradicién andaluza y mis particularmente antequerana, de las velas. Con su instalacién se
han conseguido los siguientes efectos positivos: en primer lugar el descenso apreciable del nivel de
iluminacién general,de tal forma que todas las piezas, incluso las situadas frente a puertas y ventanas,
necesitan el apoyo de luces artificiales (y por tanto controlables), para su adecuada visualizacién. El
efecto, previsto y causa de instalacién de los toldos se ha visto enriquecido con otros adyacentes, co-
mo es el mantenimiento de una cierta estabilidad en el grado de humedad, que sin embargo ha subido
ligeramente. En las mediciones efectuadas durante el mes de Marzo de 1985 se registraron oscilacio-
nes maximas del 4%, pero la media habia subido al 73%. La temperatura en este mismo periodo se
mantuvo sin apenas oscilaciones bien que bajando la media a los 15°C. Estos valores, ahora simple-
mente orientativos, deben confirmarse con mediciones durante todo el afio, para poder plantear el
problema con exactitud y propiciar las medidas correctoras adecuadas.

Un segundo efecto de la instalacién de los toldos, fue intuido con ocasion de la exposicion de
«Grabados de Miré» y ahora plenamente confirmado. Ha sido, igual que entonces, particularmente
valorado por los visitantes. Consiste en la créacién de un ambiente diferenciado del resto de la calle,
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que lo hace particularmente atractivo. Cuando el sol ilumina y a veces castiga la ciudad, en el patio
del museo con los toldos desplegados, la tamizacién de la luz, la suave penumbra, el canto de la fuen-
te del patio principal son percibidos desde el exterior y han propiciado el acceso de algunos viandan-
tes por el simple motivo de encontrarse con un lugar agradable desde el punto de vista fisico. Este
efecto ha producido una de las mayores alegrias en todo el proceso de montaje para el que esto suscri-
be, pues se ha conseguido crear un diminuto parque publico que se puede utilizar como lugar de des-
canso, conversacion, lectura o cualquier otro tipo de actividad semejante. El museo pierde algo de su
carga mitica y de respeto, recomendable para una mas efectiva y amplia funcionalidad. Siguiendo esta
linea se estin programando una serie de actividades estables en el patio dirigidas a los colegiales, en
una primera fase, como el modelado, el dibujo, etc. Esto permitira que los profesores de colegios casi
siempre acompafiados de demasiados alumnos, puedan hacer la visita a las salas con un reducido nu-
mero de ellos mientras el resto permanece entretenido, y jugando dentro del propio edificio.

Complemento de los toldos son las persianas instaladas en las ventanas exteriores del edificio.
Las correspondientes al jardin van dotadas de separadores de la pared que las sustenta. Se busca con
ello una barrera a los rayos del sol, pero una salida visual al exterior que permita la contemplacién del
jardin, no abierto al pablico, donde se ubican dos grandes mosaicos romanos y algunas piezas ar-
quitectonicas.

Junto a la alta luminosidad ya comentada en los parrafos anteriores, la estructura fisica del edifi-
cio ha sido un destacado condicionante a la hora de organizar la ubicacién de las piezas. El palacio de
los Condes de Buenavista, sede del Museo de Milaga se articula alrededor de dos patios a los que
abren gran cantidad de puertas y ventanas. Ademds hay que sumar los vanos abiertos al exterior del
edificio. En total 38 huecos. Tal profusién de huecos en un inmueble relativamente pequeiio origina
una cantidad muy baja de muro susceptible de ser utilizado como soporte. Problema que se incremen-
ta con el pequefio tamafio de la mayoria de las salas (de 3 a 4 metros y medio de anchura), impidiendo
la instalacion de soportes exentos para obra pictérica. Una de las primeras preocupaciones en el nue-
vo montaje ha sido la busqueda de nuevas superficies de pared. El mantenimiento de un principio es-
tricto de visualizacion de las obras de forma clara, independiente y unitaria reduce considerablemente
la cantidad de objetos colocados en relacién al sistema precedente que contemplaba hasta tres pisos
de piezas en una pared. Intentando si no paliar, si reducir el problema se han cegado con paneles de
madera forrados de tela o terciopelo, todos aquellos vanos que normalmente permanecen cerrados
para aislar el edificio o porque la visién que se ofrece a través de ellos no tiene ningiin interés artisti-
co. El sistema ha permitido ganar 23 metros lineales. El caricter diferenciado de los paneles, con res-
pecto a su ambiente ha dirigido su utilizacién como soportes de obras clave como explicaremos més
adelante.

Problema también importante ha sido la presencia de alguna sala particularmente desproporcio-
nada, como la n.° 3 con unas dimensiones de 3’50 X 20’30 metros. Semejante estructura la convierte
irremediablemente en un pasillo que disvalora de forma ostensible las piezas que en él se sittan. Dis-
valoracién mds sangrante si tenemos en cuenta las obras que alberga: dos lienzos de Zurbarin, uno de
Ribera, uno de Murillo, otro de Alonso Cano y un grupo escultérico de Pedro de Mena entre otros
ejemplos del siglo XVII espafiol. Todas las obras mencionadas podrian considerarse como claves y
ello ha mitigado el riesgo corrido en la solucién adoptada que explico a continuacion. »

El problema planteado fue evitar la sensacién de pasillo con las fuerzas dindmicas en la sala diri-
gidas hacia los dos muros de fondo, buscando un acercamiento de esos fondos, y una valoracién de los
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laterales. Para ello se expusieron algunos elementos fisicos que nos sirvieran de referencia de una inte-
rrelacién objetual que posteriormente seria transformada para conseguir los resultados perseguidos.
Se probo primero con los propios objetos museables, cuadros, barguefios y esculturas y se comprobd
que no tenia capacidad de actuacion suficiente sobre el espacio general. La segunda prueba fue plan-
tearse el objeto més grande. Se pensé en elementos cromaticos de techo a suelo que ya si tenian sufi-
ciente corporeidad. Establecido el elemento de uso se plante su ubicacién, tamaiio y distancia entre
ellos. Para definir los tres parametros se construyé una vision perspectiva de la sala tomando como
punto de vista, el primer punto de visién completa que ocupa el visitante al penetrar en la sala (fig. 3
a). A partir de ahi el problema se reducia a contrarrestar el efecto de fuga de la construccién. Paraello
se marcaron varias franjas en la pared con la caracteristica de ser més anchas cuanto més al fondoy es-
tar mds separadas entre si (de forma proporcionada) cuanto mds alejadas se encuentran del punto de
vista. En definitiva refiguramos una contraperspectiva apoyados en [a tradicién de percepcion ilusio-
nista que tenemos los occidentales. Semejante construccion se completaba con la coloracién de los dos
testeros, ocupando la pintura parte de los muros adyacentes. El efecto conseguido es una sensacion de
proximidad en los muros de fondo y un cierto movimientoo en los laterales (fig. 3 b).

El segundo problema a resolver era el color que debieran tener estas franjas. Para su eleccion se
hizo un estudio cromatico individual de cada cuadro que iba a recibir la franja de fondo. Se buscaba
un color que hiciera resaltar los pigmentos principales entre el rojo y el verde con matizaciones para
cada obra experimentada. Ante la imposibilidad de aplicar el color y matiz idéneo para cada cuadro,
se opté por el que podriamos llamar intermedio pero dirigido hacia una gama de baja luminosidad en
contraste con la claridad de los muros y en busqueda de un realce en la de los lienzos. El resultado fue
un color en la gama de los violetas, imposible de describir con palabras. Obtenido el color de forma
tedrica se fue experimentando con cada uno de los cuadros y midiendo visualmente cudntos colores y
la importancia que tenian en cada obra, se perdian con el tono aplicado. En funcién del resultado se
matizaba el color, se aplicaba en el muro y se volvia a experimentar. Tras una serie de pruebas (cinco
exactamente) se aplicé el definitivo. No es el ideal para cada cuadro, pero si el mas préximo parael
conjunto de ellos (seis en total).

Siguiendo en el campo de visualizacion del edificio,mayor problema ha supuesto mantenerla vi-
sibilidad de los artesanados que cubren algunas salas. La presencia de luminarias cenitales situadas a
3°50 m. del suelo y a 1’50 m. de la pared (medidas necesarias para una correcta iluminacién de los ob-
jetos planos) rompe el camino visual de los visitantes. El autor del proyecto Dr. Olano acept6 el ries -
go de la eleccién, valorando més las piezas museables que los techos, por otra parte reconstrucciones
recientes en muchos casos. Sin embargo en el proyecto de montaje y en su puesta en préctica, estos no
han sido olvidados en absoluto. En todas las salas donde se presenta el problema se han dejado hue-
cos intermedios de las zonas altas. El proceso de busqueda de zonas libres lo iniciamos inmediata-
mente después de conocer el primer proyecto de iluminacién que a su vez motivé el nuevo montaje.
Desde entonces se ha procurado reunir en alguna zona de cada sala con esta problemitica, objetos
que no necesitaran luz difusa, o vitrinas autoiluminadas, apurando en muchos casos de forma extraor-
dinaria la ubicacién de las piezas, dependiente por otra parte de criterios cronolégicos, estilisticos o
temdticos y no de iluminacién. El proceso ha permitido suprimir luminarias incluso después de colga-
das como es el caso de 1a sala 2 donde se han dejado solamente seis de las 14 utilizadas en un princi-

pio.

Conscientes del problema dicotémico luminarias-artesonados se apunt6 la idea de que el colory
textura de las cajas de iluminacién tuvieran las mismas caracteristicas que el resto de mobiliario mu-
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seistico (pedestales, vitrinas y bancos) realizados en aluminio anodizado color bronce. La propuesta
descansa en el principio puesto en practica con los demis elementos de montaje, de que si todos los
objetos no museables tienen similares caracteristicas el visitante se olvida rapidamente de ellos y atiende
a los objetos que ofrecen variedad, es decir a las obras de arte. El Dr. Olano prefirié el color blanco en
la idea de que no habia que ocultar esos elementos, e incluso era recomendable su visién destacada y
contrastada frente al color oscuro de las maderas de los techos. ’

Hasta aqui hemos visto diversos criterios y condicionantes que actiian sobre el objeto museable
en conjunto, con influencia sobre el espacio y el ambiente, sobre la conservacién y la ordenacién de
los objetos. Detengdmonos a continuacién en los factores puestos en comunién para decidir la con-
creta ubicacién de cada obra particular en el espacio museistico. Los elementos conjugados han sido
la dindmica espacial de las salas, la «forma» de la obra y la valoracién que a la misma se le ha otorga-
do. Vedmoslo con detalle. :

En todos los casos la referencia de caracterizacién ha sido la capacidad de influencia de los ele-
mentos considerados sobre el visitante tedricamente incondicionado. En este sentido los muros de las
salas se han clasificado en tres categorias en funcién de su incidencia sobre la respuesta perceptiva
del espectador. El problema se ha planteado mediante un proceso puramente experimental. Cuando
el museo se encontraba completamente vacio, hicimos recorrer las salas en el orden predeterminado
por la ordenacién cronolégical-estilistica, a distintas personas que nos iban indicando cuiles eran las
zonas que veian con mayor facilidad y cudles les provocaba un esfuerzo. Las consecuencias obtenidas
fueron la confirmacién del recorrido inconsciente, o conjunto de lugares ocupados por un visitante
que no se detiene en ninguna obra en particular, asi como la explicitacion de la actividad de los muros
sobre su sistema sensorial. Las salas quedan constituidas de esta manera por muros atrayentes que to-
man presencia ante el visitante y se identifican grosso modo con los que son vistos de manera frontal
a partir del recorrido inconsciente. Los muros retrayentes se caracterizan por sus contrarios, es decir,
pasan desapercibidos y suelen encontrarse en posicién trasera respecto al visitante. Los muros indife-
rentes se definen por caracteristicas intermedias entre los dos anteriores: su ubicacién es lateral y su
fuerza media (fig. 4 a y b). La clarificacién de la dindmica espacial de las salas museisticas ha sido, co-
mo veremos mds adelante, fundamentalmente para construir espacios equilibrados y sobre todo para
establecer adecuados lugares de visién o enfatizar algunas obras que consideramos lo necesitaban.

Una segunda variable tenida en cuenta ha sido la «forma» de cada obra artistica individualizada.
Los elementos considerados para constituir dicha forma han sido variados a su vez. El primero de
ellos, el tamafio, es el mis determinante. Junto al tamafio la luminosidad, el predominio de colores
clidos, el tema figurativo, e incluso la espectacularidad del marco son algunos de los factores tenidos
en cuenta para distinguir obras de comportamiento atrayente, retrayente o de atraccién media.

La tercera variable no se apoya en caracteres puramente objetuales, sino en la valoracién otorga-
da a cada objeto museable. En este proceso hemos distinguido tres tipos de obtas en cuanto a la nece-
sidad de su presencia ante determinado publico.

El primer tipo son las denominadas obras clave. Hemos querido significar en este grupo las obras
que necesitan un mejor tratamiento museografico y una presentacion permanente en las salas abiertas
al publico general. No se pueden identificar con las mejores obras, segtin la tradicién artistica local, si-
no con aquellas que ademis de tener una calidad evidente, consideramos obras destacables por su re-
presentatividad de autor o época, o justamente lo contrario, por su rareza y originalidad, sobre todo
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en comparacién con el resto de fondos del museo. Consideramos que la exclusiva percepcion de las
' obras clave es suficiente para tener una idea, bien que aproximada de la categoria artistica del museo
de Milaga en cuanto a sus fondos se refiere. Para ayudar al visitante las obras claves se han diferencia-
do de sus compaiieras por medio de distintos recursos. El més utilizado ha sido el uso de paneles fo-
rrados de terciopelo de color, en algunos casos empleados para tapar huecos arquitecténicos y ganar
superficie de exposicién. Otro recurso,la pintura aplicada directamente sobre la pared, constituyendo
grandes superficies crométicamente diferenciadas. '

Un segundo tipo de obras lo hemos denominado «de conjunto». Son aquellas de calidad y repre-
sentatividad suficiente para ser contempladas por el visitante medio. Ocupan el resto del espacio mu-
seistico destinado al publico general. Entre ellas se incluye obras consideradas como permanentes en
las salas normales y obras intercambiables con otras similares depositadas en las salas de especialistas.
En el intercambio de estas tltimas descansa parte del dinamismo expositivo del museo en los préxi-
mos tiempos. ' '

El tercer tipo de obras considerado es el denominado de especialistas. Nombre derivado de su si-
‘tuaci6n en las salas de acceso limitado para estudiosos y profesionales, en las que se albergan aquellas
obras susceptibles de intercambio con las presentes en las salas nofmales y sobre todo aquellas otras
que por su mal estado de conservacién o poca representatividad, no es aconsejable su exhibicién en
las otras salas. Las obras situadas en las salas de especialistas estin agrupadas por sus necesidades de
conservacién en estantes, paneles corredizos o armarios, manteniendo distancias minimas entre ellas
y permitiendo una visualizacién clara y ordenada bien que aprovechando el espacio al limite.

Amén de las tres variables consideradas en la ubicacién de los objetos museables en las salas de
exhibicién, dinamica espacial, forma del objeto y valoracién de la obra, se han tenido en cuenta al-
gunos condicionantes que afectan mds directamente a las caracteristicas perceptivas del visitante. Son
éstas el angulo visual y el punto de.vista. Con referencia al angulo visual, todas las piezas se han si-
tuado en lugares que permitan la observacién con un dngulo de 60 grados o menor sin obsticulo
que lo dificulte. Esta apertura angular es la considerada como normal en el ojo humano. Se pretende
con ello que todas las piezas tengan posibilidad de una percepcién unitaria y de conjunto. Derivado
de este condicionamiento se explica el inicio de colocacién de obras por los objetos grandes (no ol-
videmos que abundan los cuadros de gran formato) mediatizadores de muchas salas por ello. Pero
también se ha procurado que desde ese punto de vista necesario, ademis de ningin objeto, tampoco
otro visitante, al menos otro visitante que no esté ocupado en la contemplacién de la misma obra
dificulte la visién. Se ha buscado que las zonas de visualizacién no se mezclen entre si, ni ocupen
las zonas de recorrido inconsciente. Solamente en la sala 17 no hemos podido aplicar este principio
en su integridad dado el extraordinario tamafio de algunos de los cuadros que alberga. Cuadros que
por otra parte no caben en ningiin otro lugar del museo.

En el mismo apartado de la costumbre perceptiva se encuentran los criterios de ubicacién de los
cuadros en altura. En principio se ha partido de una disposicién generalmente baja, cuando el tamafio
de la obra lo permitia, de tal forma que el espectador contemple las piezas mirando ligeramente hacia
abajo. Se procura con ello adaptarnos a las costumbres perceptivas humanas y evitar el cansancio del
visitante. El inconveniente mis destacado radica en el estorbo que puede ocasionar la presencia de va-
rios espectadores frente al mismo objeto. Pero el nimero de visitantes que soporta el museo en los l-
timos tiempos nos indica que este problema esté lejos de plantearse salvo momentos muy aislados. El
criterio de ubicacién en altura ha tenido sus excepciones. Todas ellas se refieren a las obras que mani-
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fiestan algin elemento indicador del punto de vista: perspectiva, escorzos, etc. En estos casos se ha

partido de una altura de 150 cms. (altura de los ojos del espaiiol medio), colocando el punto de fuga
del cuadro a esta distancia del suelo. Cuando ello no ha sido posible, por el riesgo de desequilibrar la
sala u otro motivo, el punto de vista se ha bajado a 110 cms. (altura de los ojos de un hombre senta-
do). En el punto determinado en esta problematica se ha colocado un banco de descanso, en este

caso de contemplaci6n, desde el cual el visitante encuentre el punto de observacién idéneo.

Conjugando todas las variables expuestas, dindmica espacial, forma de la obra y valoracién del
objeto se ha buscado la conformacién de espacios expositivos equilibrados en todas sus partes, a la
vez que se han reservados espacios propicios para la observacién detenida de algunas obras. En este
sentido se han compensado muros atryentes con obras retrayentes, y viceversa. El equilibrio buscado
de forma general se ha roto deliberadamente en el caso de las obras claves. Todas ellas se ubican en
paneles forrados o zonas pintadas de color diferenciado respecto a la sala, convirtiéndolas en obras de
inmediato comportamiento atrayente, o al menos (cuando su tamafio es demasiado pequefio) en
obras de atraccién media. Los muros elegidos sin embargo, no han sido su contrario, sino aquellos
que permitian mantener la nota alta de atraccién, generalmente de comportamiento medio, e incluso
de comportamiento atrayente, bien que de forma excepcional.

Las obras no consideradas claves se han repartido siguiendo el principio de equilibrio. Cuando a
pesar de todas las posibilidades tenidas en cuenta alguna pieza de comportamiento retrayente ha sido
necesario situarla en un muro a su vez retrayente se ha buscado cambiar la calificacién de este Gltimo
mediante la alteracion del recorrido inconsciente por medio de la estudiada colocacién de objetos en
lasala que provoquen un cambio de recorrido (vitrinas exentas, esculturas y bancos principalmente en
el centro de la sala). También se han puesto en juego elementos adosados que llamen a la visualiza-
cién préxima, dejando al espectador muy cerca del objeto que por falta de elementos llamativos pue-
de pasar desapercibido (un cuadrito junto a una vitrina de orfebreria puede ser un ejemplo).

El recurso de alterar el recorrido inconsciente nos ha permitido solucionar una incongruencia
presentada al llevar a la prictica el montaje previsto. En efecto, la necesidad de cubrir algunos vanos y
puertas del edificio ha llevado a la presencia de paneles forrados en lugares totalmente aleatorios. El
principio de resaltar la presencia de obras claves aconseja el aprovechamiento de esos paneles como
soporte de las piezas. Sin embargo la situacién que presentan no siempre ha sido la mis adecuada. El
problema se ha resuelto en gran medida provocando el cambio de recorrido. Mis dificil ha sido resol-
ver la presencia de una obra clave de considerables dimensiones, extraordinariamente valorada si la
apoyamos sobre una superficie de distinto color atin mas grande, en una sala donde existe ya un pa-
nel que no se puede aplicar a la obra considerada. En estos casos se ha intentado superar la incon-
gruencia con un tipo de actuacién que consiste en dar via libre a un problema que se manifesté al
montar las primeras salas: ampliar el nimero de obras de clave previsto. En un primer momento se
contemplaba una sola obra por sala. Sin embargo a la hora de proceder al montaje algunas obras mas
necesitaban esta calificacién por sus destacadas caracteristicas o por formar pareja. Rota la ecuacién
una sala = una obra clave por necesidades de las obras, la incongruencia se ha visto notablemente
disminuida cuando hemos incluido en este grupo otras (no menos destacaas o representativas) por
necesidades de montaje. A pesar de todo se ha procurado mantener esta distincién con un criterio
muy estricto para mantener el principio de percepcion clara y significada que se procura para el mu-
seo en su conjunto y en cada una de sus piezas.

Muchos otros problemas de menor importancia se han planteado. La simple exposicién de los
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mismos desbordaria los estrechos limites de este articulo. Antes de concluirlo debo significar la carta
blanca en materia museoldgica que me concedié el director del Museo, Rafael Puertas a la hora de
encargarme el montaje. Carta blanca sélo limitada por la cada vez mis comprimida economia de un
organismo como el museo que a contrapelo de los tiempos politicos se ve cada dia limitado un poco
mas en la deseada y en algunos casos imprescindible autonomia.
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