oJawnu

iculo

Art

Criterios museogréaficos
para la exposicion
de materiales

P

oricos

escult

Frade

Juan Pablo Rodriguez



CRITERIOS MUSEDGRAFIGDS PARA LA EXPOSICION DE
MATERIALES ESCULTORICOS

Juan Pablo Rodriguez Frade'
Frade Arquitectos

Madrid
DOI: 10.4438/2387-0958-MU-2006-2-115

Juan Pablo Rodriguez Frade ha
recibido el Premio Nacional 1995
de Restauracion y Conservacion de
Bienes Culturales por la rehabilitacion
del Palacio de Carlos V como Museo
de la Alhambra. Asimismo, ha reali-
zado la museografia del Museo
Sefardi de Toledo, de las salas de
Edad Moderna del Museo
Arqueoldgico Nacional, del Museo
Municipal de Arte Contemporaneo
de Madrid, y del Museo de Segovia.
Ha redactado el proyecto de
remodelacion del Museo Municipal
de Madrid y ha sido ganador del
concurso publico de remodelacion
del Museo Arqueoldgico Nacional,
convocado por el Ministerio de
Cultura, actualmente en redaccion.
Ha realizado mds de un centenar de
exposiciones temporales en Espana,
Francia, Alemania, México, Polonia y

Filipinas.

Resumen: Este articulo presenta una serie de reflexiones acerca de las singulari-
dades expositivas en la presentacién de materiales escultéricos para establecer,
desde el proyecto de contenidos, y respetando los niveles de conservacion pre-
ventiva, una serie de estructuras arquitecténicas que faciliten el entendimiento y
contemplacién de las piezas expuestas. Se hace un breve repaso acerca de los ele-
mentos mas significativos que intervienen en la elaboracion del proyecto: la pieza
y su distribucién, la luz, la relacion de la pieza con el edificio, la peana, la relacion
con el fondo, y el visitante. Se propone la posibilidad de establecer mediante una
adecuada disposicién de piezas dentro de las salas del museo, un lenguaje parale-
lo de simbolismos que manifiesten, aclaren y potencien el discurso museolégico.

Palabras clave: Escultura, iluminacién, sombras, peana, simbolismo.

Abstract: This article offers a series of reflections on the singularities of pre-
senting sculptural materials in order to establish, through the contents and res-
pecting the levels of preventive conservation, a series of architectural structures
that facilitate the understanding and contemplation of the pieces on exhibit.
The author briefly reviews the most significant elements involved in drafting the
project: the piece and its distribution, the light, the relationship of the piece to
the building, the base, the relationship to the background and the visitor. The
author proposes the possibility of establishing a parallel language of symbolism
that manifests, clarifies and strengthens the museological discourse, by properly
arranging the pieces in the museum'’s rooms.

Keywords: Sculpture, illumination, shadows, base, symbolism.

Singularidades museogréaficas en la exposicidn
de materiales escultdricos

La exposicion de materiales escultéricos presenta un conjunto
de singularidades con respecto a otro tipo de obras de arte que
hacen necesaria una reflexion para establecer, desde el proyec-
to de contenidos, y respetando los niveles de conservacion pre-
ventiva, una serie de estructuras arquitectdnicas que faciliten el
entendimiento y contemplacion de las obras expuestas.

Al margen de asuntos de indole general, como pueden ser la
sobrecarga admisible de los forjados, las dimensiones criticas de
paso, el orden de instalacién de las obras, etc., y hablando siem-
pre en términos generales, dando por supuesto que existen un
sinfin de casos singulares, se exponen a continuacién las singu-
laridades museograficas que se deben contemplar.

La pieza

Nos vamos a centrar en las singularidades expositivas de la
escultura en piedra y de las copias de yeso, obviando las tallas y
piezas modeladas o forjadas en otros materiales.
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1. Altes Museum, Berlin. Vista de la rotonda interior
(Foto: Petras, 1987).

La obra escultérica se encuentra especialmente ligada
a la arquitectura. Probablemente es el arte con el que
comparte mas elementos y variables comunes en el
proceso de gestacion, y en muchos casos en la propia
materializacion (figura 1). Por otro lado, muchas de las
obras escultoéricas que se exhiben en los museos esta-
ban pensadas en su génesis para que tuvieran una cer-
cana y estrecha relacion con espacios arquitecténicos.

Dentro de una primera clasificacion podemos diferen-
ciar entre la exposicién de piezas originales y la exposi-
cion de reproducciones en yeso. Con algunos matices,
el tratamiento museografico serad similar en ambos
casos, teniendo en cuenta légicamente que la exposi-
ciéon de copias en yeso, aun cuando en muchos casos
sean extraordinariamente valiosas, permite determinadas
licencias en la utilizacion de recursos museograficos que
dificilmente se podrian utilizar si éstas fueran originales.

El principal factor condicionante de la instalacion
museografica de una gliptoteca -y por tanto la prime-
ra decision a considerar-, es la definicion del modelo
expositivo en cuanto al modo de presentacion de las
obras, dado que éstas pueden exhibirse con una pro-
ximidad similar a como fueron concebidas en su lugar
de gestacion, o bien se pueden presentar de una
manera parecida a como quiso el autor que se con-
templaran en su lugar de destino (figuras 2 y 3). En

3. Pergamonmuseum (Foto: Petras, 1987).

cierta manera el visitante debe sentirse privilegiado
con la cercania de la obra escultérica. Incluso cuando
convenga evitar que el publico pueda tocar las piezas
para salvaguardar la integridad de las mismas, en
general, no son necesarias grandes protecciones ni
exageradas vitrinas, ni tiempos de visita controlados
tras esperar pacientemente largas colas, aunque siem-
pre nos quede el mal recuerdo de la vitrina que protege,
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4. Miguel Angel. Detalle de La Pieta.

5. Venus de Milo. Siglo Il a. C.
(Foto: M. Ronchetti y A. Montiel, 1985).

-pero que también distancia-, a La Pietd de Miguel
Angel para evitar que un desaprensivo pueda -de
nuevo- agredir la fantastica escultura (figura 4).

Conviene poder contemplar la obra con proximidad,
en silencio y, en muchos casos, durante largos perio-
dos de tiempo. Se nos debe poder permitir descubrir
pliegues y detalles apenas perceptibles. La pieza se
tiene que poder contemplar tanto desde una distancia
media como desde una gran proximidad. Pero ade-
mas, la escultura, gracias a su volumen y a diferencia
de otras obras artisticas, se puede percibir y entender
desde una gran distancia, y motivar al visitante a apro-
ximarse y rodearla. Una caracteristica consustancial a
la escultura (sea o no reproduccién), es que tiene infi-
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nitas posiciones para ser contemplada. Esto es, se
debe en general poder rodear.

La escultura llena el espacio. Necesita una zona de res-
peto -al igual que las personas- para poder «respirar».
Requiere un espacio propio que no sea invadido ni por
el visitante ni por otras piezas ajenas para que no apa-
rezcan tensiones inadecuadas. La pieza genera un espa-
cio de influencia gue es obligado respetar. Digamos que
se debe liberar un espacio para que pueda exponerse la
escultura junto con las emociones que ésta transmite
(figura 5).

Ademads, la escultura, en lineas generales, no tiene
marcos como los 6leos, ni paspartis como los dibujos,



6. Escultura sedente de Livia, procedente de
Paestum, siglo | d. C.

ni vitrinas como las piezas de pequeno formato. La
obra escultérica se presenta tal cual, desnuda, sin nin-
gun elemento afadido que lo enmarque.

La luz

La iluminacién modifica de forma absoluta la percep-
cion de la escultura, cuestiéon que no se produce con
tanta intensidad con la pintura, las piezas arqueoldgicas
o las artes decorativas. En la arquitectura también ocu-
rre algo muy similar. Ya Le Corbusier en los anos treinta
definié la Arquitectura como «...el juego sabio, correc-
to y magnifico de los volimenes ensamblados bajo la
luz...» ( Le Corbusier, 1925).

La luz modifica la realidad de la escultura en cientos
de matices. Otros objetos se pueden percibir con
mayor o menor definicion, pero rara vez el tipo de ilu-
minacion cambia de manera tan radical la obra de arte
como en la escultura. Es precisamente la luz el ele-
mento que modela la escultura. Cuando se percibe
una escultura -y mas cuando se dibuja-, lo que el ojo

7. Auguste Rodin, El Pensamiento, 1886.

«lee» son las sombras. Las sombras delimitan los lle-
nos y los vacios, los relieves y los perfiles. Aquello que
dibuja el l&piz de carboncillo o la barra de sanguina es
el limite entre la sombra y la luz, y es en las sombras
donde se descubren ademas, los matices de color.

Una pieza escultérica cambia radicalmente en funcion
del tipo de proyector, de su posicion y de su intensi-
dad. El volumen desaparece si la iluminacién es difusa
y bafia la escultura de forma uniforme y regular. La ilu-
minacion natural manifiesta infinitas percepciones de
la escultura al tratarse de una luz cambiante y llena de
matices, mientras que la iluminacién artificial ofrece
una Unica imagen, que es aquella que produce la dis-
posicion y tipo de proyector utilizado (figuras 6y 7).

La eleccion del tipo de iluminacién: natural o artificial,
su equilibrio y adecuacion en funcién de las piezas,
define a priori el modelo del museo. En relacién con la
iluminacion artificial, hay que contemplar multiples
factores, entre los que destacan la ubicaciéon de las
luminarias y el tipo de ldmpara a utilizar. La percepcion
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8. Artemisa Cazadora o Diana de Versalles,
siglo I d .C. Museo del Louvre.

no serd adecuada si los proyectores se disponen
cruzados y las sombras se multiplican, por lo que es
conveniente utilizar una iluminacion general que sea
potenciada con luz de acento y filtro especifico de
escultura: normalmente proyectores de ldmpara halo-
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gena con haz estrecho y con dimmer (potenciémetro)
para poder regular su intensidad.

Interesa ademas, controlar la temperatura de color de la
l&mpara en funcién del material para reproducir de
manera fiel la calidad del mismo, contando en este caso



9. Grupo del Laocoonte, siglo | d. C. Museos Vaticanos.

con la facilidad que nos brinda el hecho de que la radia-
cion de infrarrojos (IR) no es excesivamente perjudicial
para los materiales pétreos. La reproduccion del color
sin embargo pasa a un segundo plano. Hay que consi-
derarla desde una o6ptica muy singular dado que la
ausencia -en general- de policromia potencia los efectos
de luces y sombras, y por consiguiente, la sensaciéon de
volumen.

La ubicacién de los equipos de iluminacién es otro de los
factores especialmente singulares en este tipo de ins-
talacion expositiva. La posicion del espectador de una
pintura con respecto a un eje virtual de la misma
puede barrer un area delimitada por un arco de 90°
aproximadamente y la posicion éptima de los proyec-
tores se calcula guardando un édngulo de 60° con res-
pecto a la horizontal del techo. No es habitual en una
pinacoteca que los proyectores deslumbren al espec-
tador. La iluminacion debe bafar la obra con una serie
de condicionantes: que el propio espectador no pro-
duzca sombra sobre el lienzo, que el proyector no se
vea reflejado en los barnices, que el marco no oscu-

10. Francisco de Holanda, Dibujo de la hornacina del
Laocoonte en el Jardin del Belvedere, siglo XVI.
Monasterio de El Escorial, Madrid.

rezca la parte superior de las obras, etc. Se ilumina un
elemento de dos dimensiones, un elemento plano. La
zona de contemplacién éptima de una pintura se
encuentra muy claramente definida: el espectador no
tiene por que moverse, y por tanto no es complicado
seleccionar adecuadamente la posicion de los sistemas
de iluminacion sin que sus efectos y presencia incomo-
den al espectador. En una pieza de tres dimensiones
las posiciones ¢ptimas de contemplacion son infinitas,
dado que el espectador debe moverse para descubrir
distintas perspectivas (figura 8).

Otro tipo de obras de arte también requieren ser
vistas desde diversos angulos pero, por regla general,
ni tienen el tamano de las piezas de las que estamos
tratando ni es tan habitual que requieran de una ilumi-
nacion que destaque tanto su volumen. Por ejemplo,
los objetos incluidos en las artes decorativas suelen ser
objetos ligados a la vida cotidiana, en algunos casos con
fines utilitarios y en otros con fines decorativos, pero en
cualquiera de ellos son piezas que el visitante entiende
como préximas en cuanto a su esencia y en las que los
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11. Victoria de Samotracia, siglos lll-Il a. C. Museo del Louvre
(Foto: Huyghe y Fox, 1968).

valores decorativos desplazan, en cierta medida, a
aquellos otros relacionados con su volumetria. Ademas,
por regla general son piezas de tamafo reducido que
requieren de una vision cercana y donde el detalle cobra
gran importancia.

El visitante que contempla una escultura puede querer
estudiarla desde un arco de vision de 360°. Es funda-
mental, por tanto, estudiar la posicion de los proyec-
tores para que no se vea deslumbrado por la visiéon
directa de los mismos.

La relacién de la pieza con el edificio.
La peana. La relacién con el fondo

En los museos de escultura muchas de las piezas se
exponen exentas, mientras que otras, se presentan
adosadas a los muros, hornacinas y paramentos (figu-
ras 9y 10). La relacién pieza-fondo se refiere méas a la
relacion de la obra con el espacio arquitectdnico que
con el color o textura de un supuesto panel trasero. En
la presentacion de esculturas es fundamental la bus-
queda de perspectivas predominantes acordes a las
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12. Victoria de Samotracia, siglos lll-Il a. C.
Museo del Louvre.

estructuras arquitecténicas (figuras 11y 12). La clave
se encuentra a mi juicio, en la escala; esto es: en
la relacién de tamafio y posicién entre las piezas y la
arquitectura.

En este sentido, interesa subdividir el espacio de expo-
sicion permanente para organizar las secciones, los
contenidos y las circulaciones. Pero ademas, es nece-
sario adecuar las dimensiones de las salas a lo que se
va a contemplar para que la pieza pueda contemplar-
se con deleite desde el conocimiento.

La ausencia de policromia permite, en un principio,
una gran libertad a la hora de elegir los fondos pero,
por otro lado, esos fondos pueden tefir de matices los
blancos volumenes dado que la escultura empatizara
con seguridad con el ambiente que la rodee (figuras
13y 14).

En la exposiciéon de materiales escultéricos se deben
permitir licencias compositivas en cuanto a la eleccion
de las disposiciones de las piezas y en cuanto a la
seleccion de los colores de fondo, siempre que estos



13. Mirén, Discébolo, c. 450 a. C.

factores potencien el significado y valores plasticos de
la obra. Aun cuando el fondo fuera de un tono similar
al de las propias esculturas, éstas destacarian por su
volumen, cuestidon que no ocurriria si exponemos otro
tipo de pieza pues ésta podria empastarse en exceso
con su entorno, y se neutralizarian muchos de sus
valores plasticos

En cuanto a las peanas y los soportes de piezas, se
puede a priori optar por dos situaciones: la primera es
aquella en que la peana se funde con la pieza y
la segunda aquella en la que la peana se integra con la
arquitectura. Independientemente de que muchas de
las esculturas ya disponen de sus propias peanas, en la
mayor parte de las ocasiones la propia pieza demanda
con bastante claridad un tipo u otro de peana. La peana
gue se funde en cuanto a material con la pieza (la op-
cidbn mas comunmente utilizada), altera en parte la pro-
porcion de la escultura, pero puede considerarse como
la opcion mas correcta y aceptada histéricamente, pre-
cisamente por su neutralidad y distancia con respecto al
entorno proximo. Con la utilizacion de este recurso la

14. Mirén, Discobolo, c. 450 a. C. Museos Vaticanos.

obra cobra caracter de mueble. En determinadas oca-
siones interesa ligar la peana a la arquitectura, lo cual
permite personalizar los conjuntos espaciales y recrear
situaciones concretas pero, por el contrario, obliga a
una instalacion mas rigida y estatica, probablemente
mas propia de exposiciones temporales que formaliza
escenografias similares a situaciones originales: hornaci-
nas, frisos, coronaciones, etc., como si de un traje a
medida se tratara.

Dentro de este apartado que trata sobre la relacion de
la obra escultérica con la arquitectura no hay que olvi-
dar la protecciéon de las mismas obras que, aun siendo
un derivado de la relacion de éstas con el visitante, tiene
una gran influencia en la presentacion de las coleccio-
nes de un museo. Las vitrinas tienen basicamente tres
funciones: proteger la obra del hurto y de actos vanda-
licos, garantizar unos niveles adecuados de humedad
relativa (HR) y de temperatura (T), y crear un microam-
biente formal especifico para la obra de arte y asi real-
zarla y diferenciarla. La escultura de formato medio y
gran formato no suele exponerse en vitrina, pues no
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15. Galeria de escultura de los siglos XlI-XV.
Museo Castelvecchio de Verona, 1956-1964
(Foto: Los, 2002).

demanda por regla general las prestaciones que ésta
ofrece. AUn asi, es conveniente garantizar elementos de
proteccion que impidan que el visitante pueda dafar
-posiblemente de manera involuntaria- la obra, para lo
cual se pueden instalar catenarias o delimitadores visua-
les de espacio.

El visitante

Los museos de escultura -y muy en particular los de
reproducciones artisticas- presentan un perfil poco con-
vencional de publico, que responde al tipo de visitante
que acude al museo para dibujar las piezas expuestas.
Este visitante requiere disponibilidad de recorridos alre-
dedor de las esculturas para elegir un punto de vista
concreto, espacio para sus bartulos y caballetes, tiempo
de recreacion y trabajo. Las circulaciones, por tanto, del
visitante que recorre el museo no deben interferir con
los espacios de estancia o «trabajo». Este aspecto fun-
cional de los espacios debe ser tenido en cuenta en los
primeros planteamientos (figura 15).

En muchos casos ademas, el artista, el estudiante o el
aficionado, no pretenderd dibujar tan sélo las partes
mas relevantes de la escultura: dibujara detalles aparen-
temente insignificantes, contraluces, traseras menos
elaboradas... Aquellas zonas que los clasicos esculpian
s6lo porque «Dios lo ve» y que al artista le suelen pare-
cer especialmente sugerentes (figura 16).
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En cuanto al apoyo de informacion, los paneles de tex-
tos y dibujos de las distintas secciones no deben estar
excesivamente proximos a las pieza para evitar cruces
en las circulaciones y blogueo de las perspectivas. Puede
plantearse un primer nivel de textos generales en el iti-
nerario de circulacién y otros de mayor profundidad
y longitud en los espacios de trabajo. La distancia de
lectura de la pieza siempre aconseja una ubicaciéon con-
creta de los paneles.

La distribucién de las piezas

Salvo casos excepcionales, las piezas de un museo
rara vez se contemplan aisladas. Aparecen dialogos y
tensiones en las piezas que hay que aprovechar de
forma positiva. La correcta escala entre las piezas
expuestas potencia la relacion entre las mismas y tam-
bién su singularidad. En funcion del tipo y calidad de
la pieza convendra bien aislarla o bien agruparla. En
muchas ocasiones es dificil diferenciar el motivo por el
que las mejores obras de muchos museos se exponen
en solitario en lugares singulares; ¢ es que requieren de
ese espacio vital?, o bien, ise les otorga ese espacio
para mostrar su interés e importancia?

No conviene en general instalar obras de escalas muy
variadas formando agrupaciones, pues pueden
desmerecer unas con respecto a otras. En un museo
de escultura, las obras condicionan enormemente los
itinerarios y secuencias de visita. La instalacion de
estas obras conlleva perspectivas, cruces de vistas,
escorzos, etc.

De esta manera, no es habitual en otros tipos de
museos que las piezas se perciban desde distancias tan
lejanas. En el caso de las esculturas, la lectura a larga
distancia es muchas veces tanto o mas importante que
la lectura préxima. De hecho, algunas de las obras se
realizaron para que fueran contempladas como coro-
nacion de conjuntos escultéricos, monumentos o edi-
ficios, lo cual implica nuevos datos a tener en cuenta
en cuanto a las posiciones desde las que las esculturas
parecen deformadas y desproporcionadas. Como con-



16. Auguste Rodin, £/ Beso, 1886. Musée Rodin.

secuencia, algunas obras escultéricas se han sacado
de su contexto: no se presentan a la altura donde se
preveia que fueran instaladas, y por ello posiblemente
el autor habia modificado las proporciones. Si se habia
previsto que se instalaran en un lugar alto con un
escorzo forzado, probablemente se esculpian con par-
tes desproporcionadas para que en su lugar de desti-
no su vision fuera la correcta (figura 17). En este caso,
instalar las piezas fuera de contexto puede ayudar a
potenciar su valor didactico. En contraste con la expo-
sicién de los 6leos y los dibujos en donde la altura
recomendada de colocacion es la de situar el eje de la
obra a 150 cm del suelo; esto es, al nivel de los ojos
del visitante medio. En la presentacion de la escultura
esta altura es muy variable y depende de las sensacio-
nes estéticas que la pieza proporciona.

Sin apenas textos explicativos ni sefialética alguna, en
este tipo de museos el visitante debe poder seguir el
itinerario deseado por el responsable de la coleccion a
través, Unicamente, de lo que la posicion de las obras
le sugiere.

17. Iris, escultura procedente del Partendn, c. 435 a. C.
British Museum.

En resumen, la disposicién de las propias obras debe
indicar el recorrido al visitante con mas claridad que
los textos explicativos, pudiéndose establecer un len-
guaje paralelo de simbolismos que manifiesten, acla-
ren y potencien el discurso museolégico.
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