CONCEPTO Y DEFINICION DE ESPACIO EXPOSITIVO EN EL MUSEO.

Isidoro Coloma Martin

RESUMEN.- Se hace una propuesta de diferenciacion del espacio
museistico y del espacio arquitecténico, mediante los analisis del
espacio virtual y del espacio generado por los objetos, los visitantes,
y su mutua relacion. Se distinguen varios subespacios generados:
espacio de las distancias de respeto y sequridad, de los circuitos de
emergencia y traslado, de los circuitos inconscientes, y de las zonas
de visualizacion y uso de los objetos.

(Qué es aquello que cuanto mds quitas,
mds grande se hace?
El agujero.

Adivinanza popular

Tras las funciones y actividades asumidos por los museos para servicio y
bienestar de su clientela en los dltimos anos, podemos entender el complejo
museistico como una ciudad; bien es cierto que de caracteristicas muy particulares:
es una ciudad que no tiene habitantes permanentes, s6lo temporales, compuestos en
abrumadora mayoria por visitantes de unas pocas horas!, que mientras la ocupan,
la usan en el amplio sentido de la palabra, demandando de sus organizadores los
servicios propios de una concentracién urbana, amén de los tradicionales de un
museo. El visitante, destinatario dltimo e imprescindible de toda actividad museistica,
circula por unas calles tanto mds especificas cuanto més complejo es el museo, a
veces delimitadas por elementos arquitecténicos cerrados, pasillos y escaleras, a
veces por la simple y continua ocupacién de otros visitantes en un espacio mayor.
El visitante se introduce en espacios menores (salas), y bordea construcciones
monumentales o simples organizaciones matéricas (mobiliario museistico), para
enfrentarse a las ventanas de su contemplacién (pinturas, esculturas, objetos expues-
tos en general), caracterizados siempre por unos limites fisicos precisos a la vez que
por unas solicitudes perceptivas virtuales. Todo ello bajo un cielo casi uniforme en
cada ciudad pero totalmente distinto de una a otra (techo e iluminacién). En este
deambular, a veces muy cansino, y siempre poniendo a prueba su resistencia, el
visitante necesita lugares de esparcimiento y descanso (bares, restaurantes o salas
de fumadores etc.), zonas donde adquirir recuerdos o informacién estable de lo

I El cardcter esporddico de la visita se acrecienta atin mds si consideramos que la mayor parte de las
visitas a un museo se hace con ocasién de un viaje: Jenger lo cuantifica en un 74,9% (JENGER, Jean:
Orsay, de la Gare au Musée. Electa-Moniteur, Mildn-Paris, 1986). En una encuesta realizada en 1979
sobre museos Salas Lopez deduce entre otros datos que 1° la mayoria de los entrevistados no han visitado
los museos de su ciudad y 2° que el 82% considera que los viajes como turisias favorecen las visitas
a los museos (SALAS LOPEZ, Fernando de: EI museo cultura para todos. Madrid, Ministerio de Cultura,
1980, pp. 265-278.

Boletin de Arte n° 16 Universidad de Malaga. 1995
59



Isidoro Coloma Martin

visitado (tiendas y librerfas) y un largo etcétera que cada dia se hace mads diverso.
Por mor de la economia del esfuerzo ya se hace imprescindible la presencia de zonas
y carteles de orientacién hacia todos esos lugares; también de textos y/o grandes
paneles explicativos de los objetos expuestos. Y todo ello en el espacio y ambiente
adecuados para cada funcién o servicio.

Proyectar y organizar esos espacios y ambientes es el reto mds importante
de la museologia actual. Tradicionalmente el problema se planteaba desde la pers-
pectiva de los objetos y de su estudio: adquirir, conservar, restaurar, investigar, hacer
comprender y permitir contemplar objetos a los que se acercaba el piblico, que se
adaptaba a las propuestas del museo. El visitante lo era de forma individual o en
pequefios grupos y se perdia en el bosque de los objetos. EI museo crecia porque
lo hacia la coleccién y porque ésta requeria mds actuaciones cada dia mds diversas.
En los dltimos afios se ha presentado una variable nueva. El ptiblico se presenta en
el museo con solicitudes muy diversificadas® y en cantidades desbordantes? para casi
cualquier institucion cultural.

Semejante presencia masiva de publico conlleva replanteamientos estructu-
rales muy importantes en la concepcion del museo que van desde simples problemas
de capacidad a complejas interacciones del espectador individual con objetos, edi-
ficio, y visitante masificado, concebido y previsto ya como un objeto de caracte-
risticas fisicas variables, pero objeto al fin y al cabo.

Muchos de estos cambios asumidos confluyen en la razén y esencia del museo:
la exposicion (y con ella en el objeto expuesto, en el espectador como individuo que
busca captar en algin sentido ese objeto, y en el espacio donde ambos, objeto e
individuo, se insertan). Caracterizar y definir el espacio museistico y mas concre-
tamente el espacio expositivo del museo se convierte por tanto en tarea previa
imprescindible de cualquier actuacién museistica dirigida al visitante.

2 Sobre el tema del publico de los museos véase COLOMA MARTIN, Isidoro: “El museo y su clientela”
en Boletin de Arte n° 10. Universidad de Mdlaga, 1989.

3 Sobre la masificacién de la visita a los grandes museos dos cifras de referencia: en la actualidad visitan
el Museo del Prado unos 2.000.000 de personas anualmente (Programa de Necesidades Basicas del Museo
del Concurso internacional de Arquitectura: ampliacion y remodelacion, Museo del Prado. Madrid, 1995,
p. 37.). El Museo de Orsay tenia en 1987 una previsién de 3.000.000 de visitantes por afio (“Musée d’Orsay:
quelques chifres” en Orsay. Connaisance des arts. Numéro special. Paris, 1987, p. 55. Aunque descono-
cemos si esta dltima cifra se ha cumplido con exactitud, no es aventurado deducir que los dias de mayor
auge de visitantes, de 5.000 a 10.000 personas puedan compartir de manera simultdnea el espacio del museo.
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Concepto y definiciéon de espacio museistico.

El espacio museistico se caracteriza en primer lugar por un componente
geométrico, segin el cual lo podemos definir como la extensién existente entre los
limites marcados por las paredes del edificio. De la adecuada articulacién del com-
ponente geométrico dependen cualidades tan imprescindibles para una institucién
como el museo, que permanece en el tiempo y en el espacio?, como son la capacidad,
la versatilidad y la flexibilidad del edificio o edificios que la albergan. Su resolucién
no serfa complicada si no fuera porque, ademds, el espacio de los museos tiene un
componente arquitectonico.

El componente arquitecténico de los museos lo podemos definir, parafraseando
a Bruno Zevi>, como el espacio contenido en la arquitectura del museo. El problema
es saber qué es arquitectura. Segiin Zevi: La arquitectura no deriva de una suma
de longitudes, anchuras y alturas de los elementos constructivos que envuelven el
espacio, sino dimana propiamente del vacio, del espacio envuelto, del espacio
interior, en el cual los hombres viven y se mueven®. Y continda diciendo: El espacio,
el “vacio”, ... es también, y en primer lugar, el ambiente, la escena en la cual se
desarrolla nuestra vida’

Con estas definiciones Zevi introduce dos elementos fundamentales: por una
parte el concepto hombre, y por otra, el concepto tiempo. En el espacio arquitec-
tonico es imprescindible el hombre, que por su inclusién en el espacio es un hombre
involucrado. El hombre es la medida, la referencia de la realidad arquitectonica. Y
no es sdlo un problema de escala, es un problema de empatia, un problema de
relaciones entre los espacios, los volimenes y los planos con el hombre, que los
contempla, los circunda y los penetra. La arquitectura actia sobre el hombre, actiia
sobre su percepcién, sobre sus sensaciones y sus conocimientos.

Por otra parte, en arquitectura es el hombre el que, moviéndose por el espacio
interior y siendo actuado por el mismo, crea la cuarta dimension, el tiempo, de tal
manera que comunica al espacio su realidad integral. Se da una comunién hombre-
espacio que impide comprender el uno sin el otro, ni el otro sin el uno.

En términos précticos y formales la arquitectura se traduce en la articulacién
de un vocabulario tridimensional que involucra al hombre, que es en definitiva lo

4 A pesar del gran éxito que tienen las grandes exposiciones y que en algin caso son la base de algunos
museos, entendemos €stos como institucién permanente, que a lo largo de una decena de afios o varios
siglos estdn asociados a un mismo edificio. Precisamente la bondad de esta concepcidén de estabilidad
en tiempo y lugar es el origen de los problemas de actualizacién y crecimiento de los grandes museos.
5 ZEVI, Bruno: Saber ver la arquitectura. Poseidon, Buenos Aires, 5* ed. 1951.

6 Ibid. p. 20.

7 Ibid. pp. 31-32.
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que la distingue de las demas artes®. Consecuencia evidente de esta interaccién
hombre-vocabulario tridimensional es que: en la ecuacion arquitectonica, la deco-
racion, la pintura y la escultura se colocan en sus lugares respectivos, segiin su
calidad de sustantivos o adjetivos®. En resumidas cuentas, en ese vocabulario
tridimensional el vacio se comporta como el gran protagonista; la concepcién es-
pacial es el gran sustantivo, péro no el tnico elemento que construye la frase.

Como vemos todos los conceptos presentados por Zevi se pueden aplicar con
propiedad a lo que entendemos por espacio museistico. Sin embargo, la simple
visualizacion de las unidades museisticas nos estdn hablando de algunas caracteris-
ticas, inusuales al menos, de otras concepciones arquitecténicas. El espacio musefstico
es una modalidad del espacio arquitectdnico caracterizado por la continua redefinicién
de su concepcidn espacial, dada la permanente variacién de su contenido, de sus
usuarios y, por tanto, de su organizacion. Vedmoslo con detalle.

Caracteristicas particulares del espacio expositivo de los museos.

La primera y mds evidente caracteristica del espacio museistico es que el
vacio arquitecténico ya no es el sustantivo o, al menos, no es el Gnico sustantivo.
El protagonista del espacio museistico se centra en los objetos que contiene y en
el mejor de los casos en la relacion objeto-usuario. Esto no significa que el vacio
haya desaparecido; simplemente la referencia al definirse el vacio no depende sélo
de la caja de muros, sino también, y de manera determinante, de los objetos
tridimensionales y bidimensionales que contiene y de las actividades humanas que
generan. El cardcter espacial de un lugar como la escalinata Daru pasa de ser una
zona de transito y distribucién de un palacio cuando el Louvre lo era, a ser el marco
excepcional que da la bienvenida e impresiona al visitante cuando la Victoria de
Samotracia lo toma como base para iniciar ese vuelo nunca comenzado. La funcién
de distribucién se mantiene pero pasa a tener una importancia de tercer o cuarto orden
(Foto 1).

En los espacios expositivos el espacio arquitecténico se encuentra muy
condicionado, hasta el punto de ser redefinido en muiltiples ocasiones, por dos
variables espaciales no exclusivas pero si omnipresentes de todo dmbito de expo-
sicion, y que en el caso de los museos de objetos artisticos son determinantes: el
espacio virtual y el espacio generado.

8 Tbid. p. 19.
9 Ibid. p. 30.
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El espacio virtual es el percibido por un espectador al contemplar objetos
planos que rememoran la tercera dimensién. Es un espacio generado en la actividad
artistica, que podemos encontrar en muchos cuadros cuyo autor asi lo pretendiera
con algo de éxito, y con ellos en muchos lugares fuera del museo: iglesias, palacios,
mansiones, entidades sociales de todo tipo. Pero en el 4mbito expositivo, el espacio
virtual de las pinturas (refirimonos a ellas como ejemplos mds comunes) se funde
con el espacio real arquitect6nico originando un tercer espacio distinto y digno de
tener en cuenta.

Repasemos algiin ejemplo concreto. El primer montaje que yo recuerdo de
las Meninas situaba el cuadro de Veldzquez en una pequena sala ocupando la casi
totalidad del testero sobre el que se apoyaba. La iluminacién provenia exclusiva-
mente de unas ventanas del museo que se alineaban con las representadas en el
cuadro. Los espectadores eran conducidos de uno en uno, entre un cordén de pro-
teccién y la pared situada frente a la tela, hasta un espejo desde el que se vefa el
cuadro. La percepcion espacial obtenida era singular: por una parte la sensacién de
profundidad se duplicaba por el efecto especular; por otra el espacio virtual de las
Meninas se unificaba con el espacio real de la sala gracias a la correspondencia de
las fuentes (pintada y real) de iluminacién. Obviando lo adecuado o no de este
montaje, es evidente que el espacio de esa sala museistica no correspondfa ni a la
habitacién arquitecténica ni a la habitaci6n velazquefia por separado, sino en perfecta
comunién'®.

Percepciones similares se pueden obtener con muchas otras obras, de manera
espectacular en las organizadas con la técnica de la perspectiva. Los frescos, por
su integracién en el edificio, ofrecen los ejemplos mds conseguidos (Estancias de
Rafael, Capilla Sixtina, etc). No menos efectivos son los casos de lienzos de grandes
proporciones adecuadamente delimitados. Véanse 1os montajes actuales de Las Bodas
de Cand de Veronés en la Sala de los Estados del Louvre (Foto 2), Las Ninfeas de
Monet en el M.O.M.A. o Las Meninas de Veldzquez en el Prado (Foto 3).

En este ltimo caso, Las Meninas en su montaje actual, el espacio de la sala
delimitado por un dodecaedro irregular se ve incrementado por el espacio virtual
de las Meninas originando un espacio similar al del dibujo 1. Este punto de vista
s6lo es util en cuanto puede aclarar conceptos. El espacio perceptivo real, serfa el
asimilado a partir del punto de vista de la posicién del espectador; entonces obten-
driamos una percepci6n espacial similar a la del dibujo 2, en la que el espectador
desde su posici6n en la sala, puede atravesar perceptivamente el muro primero, el

10 Mi imaginacién no me permite desdeiar la posibilidad de que una ambientacién similar fuera la que
propiciase la frase de Tedfilo Gautier: Pero ;donde esta el cuadro? aludiendo a que le parecia una
continuacién del salén. Anécdota mencionada en muchos textos sobre Las Meninas pero sin citar las
circustancias de su manifestacién en ninguno de ellos.
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taller de Veldzquez después, y situarse en la escalera junto al aposentador don José

Nieto.
N /

[

Dibujo 1. Espacio virtual del salén donde se sitdan Dibujo 2. Percepcién espacial desde el salén y
Las Meninas y de las propias Meninas. hacia el cuadro de Las Meninas.

El efecto ilusionista del espacio se vuelve mds efectivo cuando el montaje
considera condiciones propiciatorias y las posibilita, practica rara y de muy dificil
articulacién fuera del 4mbito museistico. Mds adelante las veremos con detalle. Por
ahora es suficiente que comparemos dos vistas de una pintura modélica en este
sentido: el Triunfo de San Ignacio de Pozzo en la iglesia de San Ignacio en Roma.
En la primera vista el espacio hemicilindrico de la béveda prevalece sobre la fuga
espacial, ya plenamente percibida cuando nos situamos en el punto adecuado mar-
cado en el suelo para ayuda del visitante (Fotos 4 y 5).

El espacio generado es la porcién de espacio reservado por el visitante al
desarrollar cualquiera de las actividades posibles en el museo. Este espacio se
compone por el espacio fisicamente ocupado por su cuerpo y el espacio de respeto
necesario para cualquiera de esas actividades. Este principio simple, base de los
estudios de antropometrl’a”, se vuelve complejo cuando se consideran las distintas
formas y funciones de los objetos y las diversas agrupaciones de los visitantes del
museo. La distancia de visualizacién de los objetos y su relacién con las barreras
de seguridad, la definicién del espacio de intimidad en la comunién espectador obra
de arte, la influencia de los circuitos incosncientes del piblico en la organizacién
total del espacio, los puntos de vista principales y secundarios de las esculturas, el
visitante individual y el grupo, etc. son algunos de los problemas planteados como
se verd m4s adelante. En este punto sélo quiero mostrar un ejemplo de c6mo el mismo
espacio geométrico toma caracteristicas distintas al considerar o no el espacio
generado por los visitantes: la Venus de Milo en el Louvre. Si tenemos la oportunidad
de acercarnos a ella un dia que el museo esté cerrado podriamos comentar su disposion
de manera semejante a la que sigue: “Y después de contemplar la gran Dama de
Auxerre, la Hera de Samos y el Caballero Rampin en la sala 3 encontramos la Venus

I Aplicando el principio de diversidad del visitante que corrobora la falacia del hombre medio, ya se
hace imprescindible la aplicacién de los principios antropométricos en el disefio de los espacios expositivos.
Publicaciones como PANERO, Julius y ZELNIK, Martin: Las dimensiones humanas en los espacios
interiores. Estdndares antropométricos. Gustavo Gili, México, 1987 son de gran ayuda.
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de Milo centrando todo el espacio en un equilibrio propio del clasicismo que repre-
senta. Otras piezas de alrededor desaparacen tapadas por los grandes pilares que dan
estabilidad al conjunto en perfecta conjuncién con los tonos oscuro de las paredes
y negro del pedestal. Sélo rompe el medido montaje una ridicula pecera de protec-
cion a los pies” (Foto 6). Pero si visitamos el Louvre un dia normal el comentario
debiera parecerse a éste: “Y alli, al final del Corredor de Pan, majestuosa antesala
por donde se desplaza el rio de visitantes, la Venus de Milo emerge, como Nacimiento
de Venus, de las cabezas de sus admiradores. El cromatismo y movimiento de éstos
se funde con los de su ropaje, contrapunto de un delicado desnudo, pléstico y frio
como los muros que la circundan” (Foto 7).

Debemos ahora centrarnos en la formulacién arquitecténica de los museos
para profundizar en su caracterizacién espacial. Las formas arquitectonicas de los
museos vienen dadas, ademds de por su espiritu y simbologia, por sus funciones:
conservar, exponer y posibilitar la visualizacién y contemplacién de los objetos
patrimoniales. La concepcién genérica de la arquitectura se ha vuelto en propuesta
concreta. S6lo nos falta entonces plantear los condicionantes, el conjunto de pro-
blemas a solucionar por el espacio musefstico, para poder definirlo con un poco més
de precisién. De su estudio deduciremos la presencia en las zonas expositivas de
varios subespacios generados por la actividad de los visitantes o por las previsiones
del personal del museo. Estos subespacios son los generados por las distancias de
seguridad y respeto, por los circuitos de salidas de emergencia, por los circuitos de
recorrido inconsciente, por las zonas de visualizacién Optima de las obras de arte
y por las zonas de uso de los objetos del museo. Su adecuada articulacién facilitara
la consecucién del hombre involucrado que menciona Zevi, en el museo, afladimos
nosotros.

Problemas del espacio museistico.

El conjunto de problemas mas importante del espacio museistico viene de-
terminado por el programa museolégico y su puesta en prdctica. A éstos hay que
anadir los problemas generados por todo establecimiento publico que alberga visi-
tantes en nuimero a veces muy alto (Distribuidor bajo Pirdmide. Louvre. Foto 8).
En todos los casos, los problemas se traducen en una organizacién del espacio que
permita resolver adecuadamente las relaciones publico-objeto y piiblico-museo.

Desde el punto de vista del proyecto arquitecténico, los problemas se pre-
sentan como una serie de condicionantes a tener en cuenta a la hora de buscar la
integracién de todos ellos. Desde el punto de vista del espectador los problemas son
detectables sélo cuando no han sido resueltos, hasta el punto de parecer que no
existen, cuando se consiguen resolver con éxito.
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Se pueden distinguir cuatro grandes grupos de problemas o condicionantes:
1° -Problemas de seguridad y conservacion: la proteccién y las emergencias.
2° -Problemas de circulacion de visitantes: los circuitos inconscientes y pro-
gramados.
3° -Problemas de uso de los objetos contenidos: la accesibilidad.
4° -Problemas de visualizacién y contemplacién de los objetos expuestos.
a) Ordenaci6n de las obras; lineal, peine, radial, interconectadas, etc).
b) Sentido del total y del conjunto
c) Distancia a los objetos.
d) Distancia entre objetos.
e) Contextualizacién y ambiente. Diferenciacién contemplativa en
obras de arte.
f) Puntos de vista principal y secundarios: esculturas y objetos
tridimensionales.

1° a) Problemas de seguridad y conservacién: la proteccion.

Muchos son los problemas de seguridad y conservacion que se dan en los
museos!?. Ahora sélo nos interesan aquellos que en su solucién implican una ocu-
pacién o una alteracién del espacio. Casi todos los casos se pueden resumir en la
presencia de barreras fiscas que impiden el contacto entre los objetos y el publico
adoptando una gran variedad de formulaciones: la barrera oculta establecida por
medio de sistemas de alarma sonora ante la proximidad del espectador (Neue
Nationalgalerie, Berlin); los pedestales gigantes que impiden al acceso a la obra
(Ugolino en el Musée d’Orsay. Foto 10) o marcan la distancia de seguridad de forma
incosciente (Hera de Samos, Gladiador Borghese en el Louvre, Foto 9); el cordén
o la barra a la altura de las rodillas suelen ser las méds comunes; las vitrinas en sus
multiples, por no decir infinitas, formas, que merecen un estudio particular.y, lle-
gando al extremo, la acotacion de salas completas (salas de period-room del M.E.T.,
Sala Brancusi del Musée National d’ Art Moderne en el Pompidou o la del Guernica
en el Reina Sofia).

En los casos mejor resueltos las barreras, que se integran y confunden con
los limites de las zonas de visualizacién méxima, pueden, incluso, pasar desaper-
cibidas programando con ello la distancia de visualizacién y acotando el punto de
vista.

12 Para una informacién de conjunto véase TILLOSON, R. G.: La seguridad en los museos. Ministerio
de Cultura, Madrid, 1980.
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Pero en cualquier caso, las barreras fisicas de seguridad siempre cualifican
una parte del espacio de la sala como espacio vacio sin posibilidad de ocuparse en
ningun caso. Este espacio generado, invisible, pero existente siempre, se funde con
el general de la sala cuando hay pocos visitantes. Sin embargo cuando la ocupacién
es alta, el mobiliario museistico ha crecido con una fila de personas ante las piezas
mds importantes. En casos extremos podemos llegar a percibir un pasillo vacio y
continuo delimitado por la pared con cuadros y la masa de ptblico!3, El espectador
que contempla la escena sentird un espacio muy distinto al de la sala vacia, que no
serd mejor de forma necesaria (recordemos la Venus de Milo), simplemente habrd
que tenerlo en cuenta. '

1° b) Problemas de seguridad y conservacion: las emergencias.

Casos extremos de la seguridad del piiblico en los museos son las situaciones
de emergencia por fuego, atentado, etc. que llevan afiadidos sentimientos de pdnico
y necesidad de huida. Aunque rara, la posiblidad siempre hay que contemplarla.
Como prevision se aplican los principios constructivos y de disposicién del edificio
que establezcan las normativas de seguridad al respecto del lugar donde se ubica
el museo de que se trate. En su funcionamiento interno, el propio museo suele tener
establecidos planes de actuacion rdpida ante eventualidades semejantes. De todas las
medidas previstas las mds significativas para la organizacién espacial del museo son
la presencia de circuitos de evacuacion rdpida y las salidas de emergencia.

La presencia de ambos en la ordenacién espacial suponen condicionantes
como los siguientes:

1° Presencia de salidas de emergencia cada cierto espacio y anulacién, por
tanto, de partes de muro susceptibles de albergar objetos de exposicién.
En principio, es una simple disminucién de la capacidad del museo.

2° Circuitos de evacuacién siempre libre de objetos y concordantes lo mas
posible con los recorridos inconscientes!'4. A veces, sin embargo, se crean
verdaderas calles virtuales fuera de los lugares propios de contemplaci6n
facilitando la rapidez de la evacuaci6n y protegiendo un poco mejor las
piezas. La planta baja del Musée d’Orsay se puede considerar ejemplar
en este sentido (Dibujo 3, Foto 11).

13 Esta experiencia perceptiva es muy comin en las grandes exposiciones, donde atin no se utiliza la
reserva de entradas, en las que el piblico acude en tal nimero que se ve obligado a guardar cola antes
y después de entrar en el recinto expositivo. Ya en el interior, abandonar esta fila supone no poder observar
las obras en sus detalles, e incluso no poder ver las piezas de formato pequefio. Quedarse en la fila no
permite la visualizacién unitaria de tamafio medio medio o grande. En estas condiciones se hace impres-
cindible la doble visita siempre y cuando el servicio de vigilancia te permita retroceder en las salas, cosa
que no siempre sucede.

1 Sobre los circuitos inconscientes véase un poco mds adelante en este mismo articulo.
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Museo d'Orsay. Paris. Museo d'Orsay. Paris.
Planta Baja Planta Baja.
Pasillos de circulacion.

Dibujo 3. Pasillos de circulacién fuera de las zonas de contemplacion de obras. Musée d’Orsay, Paris.

3° Ausencia de sucesion de salas con un solo acceso. Como excepcion se
admite el gabinete adosado (Dibujo 4).
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Dibujo 4. El orden. Pasillos conectando gabinetes adosados a las grandes salas. Leo von Klenze. Alre
Pinakothek, 1826-1836. Munich.

4° Alejamiento de la planificacién laberintica de salas. El Metropolitan
Museum of Art de Nueva York es un ejemplo prototipico que hay que
abandonar (Dibujo 5).
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Dibujo 5. El desorden. El museo laberinto. Metropolitan Museum of
Art de New York.
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5° Biisqueda de algiin elemento espacial de referencia que permita la orien-
tacién inmediata del visitante: patio exterior o interior (Museo van Gohg
de Amsterdam), gran sala (Ala Este de la National Gallery of Art de
Washington), gran galeria (Uffizi), pasillo (Musée National d’Art Moderne
en el Centre Pompidou), etc..

2° Problemas de circulacion de visitantes. Los circuitos inconscientes y progra-
mados.

El problema mds grave de circulacion es el apuntado antes: emergencias por
el panico; el mds comun es el de circulacidn por traslado a otra parte del edificio
del museo. Siempre se busca una circulacién que no afecte otras actividades, inclui-
das la contemplacién y el uso de los objetos del museo. Podemos contemplar dos
tipos basicos de circulacién por el museo:

a) Circuitos por fuera de las salas. Se realizan por pasillos y distribuidores
arquitectonicos (Pirdmide, Escalinata Daru, en el Louvre; ascensores en
el Guggengein).

b) Circuitos por dentro de la sala. Se reservan espacios para el transito de
los visitantes de paso a otras salas: Nave central, Musée d’Orsay (Foto 11).
En muchas ocasiones son los extremos de salas sucesivas: Gemdildgalerie
en Dahlem, Berlin; Alte Pinakoteke, Munich; Museo del Prado, Madrid
(Foto 12). Es fundamental tener en cuenta los circuitos inconscientes del
ptiblico para adaptarse a ellos, y las zonas de visualizacién de las piezas
para evitarlas.

El recorrido inconsciente.

El recorrido inconsciente es el seguido por un espectador que sélo desea
atravesar una estancia y comprobar si un determinado objeto se encuentra en ella.
En su recorrido por una estancia vacia el visitante siempre se caracteriza por la ley
del minimo esfuerzo manifestando tendencia a la linea recta, con la alteracion de
salvar los obstaculos, manteniendo la distancia de respeto al contacto con los objetos.
Es la actitud del publico que busca otra sala distinta a la que se encuentra.

Cuando el publico pasa de visitante a espectador en las salas del museo, su
objeto de atencién ya no es s6lo pasar la sala de turno; en su pasar estd buscando
objetos concretos ya conocidos u objetos que le llamen la atencién por entrar en el
amplio arco de su interés. En este caso es facil comprobar como el buscador penetra
un poco en la sala y ocupa una superficie orgdnica y algo superior a la necesaria
para ocuparla fisicamente. Como es facil suponer la presencia del pequefio grupo
primero, o del gran grupo después, irdn ensanchando cada vez mds esta superficie
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en funcién de la cantidad de transedntes. Pero este fluido humano volvers a estre-
charse en los cuellos de botella que se originan por la presencia de obstdculos o
simples vanos de puertas o accesos limitados (Dibujo 6).

Dibujo 6. Recorridos inconscientes. Museo de Bellas Artes. Malaga.

Es evidente que la adaptaci6n a los recorridos inconscientes de los circuitos
de circulaci6n facilitardn la efectividad de estos. Por el contrario, si las zonas de
visualizacion de los objetos son interferidas por los recorridos inconscientes, aquellas
quedardn sensiblemente entorpecidas. Por otra parte, en las salas de gran ocupacion
de visitantes, el espacio generado por los recorridos inconscientes se vuelve en
muchos momentos espacio fisicamente ocupado y visualmente actante (recordemos
el caso de la Venus de Milo o las salas de Mapas de los Museos Vaticanos). El
recorrido inconsciente se puede reestructurar con la inclusién de objetos
tridimensionales que lo reordenen o puntos de atencién que lo focalicen.

3° Problemas de uso de los objetos contenidos: la accesibilidad.

En este grupo de problemas se da una confrontacién con los derivados de la
proteccion de las piezas. En aquella ocasién se buscaba la distancia. En la
accesibilidad se busca la cercania integradora, sentirse dentro de la obra. En términos
de visualizaci6n esto significa no tener ningtin tipo de obstdculo en el campo de
vision central y si es posible ni en el lateral (en este caso de tipo dindmico), aunque
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se acepte una solucién de compromiso apurando al maximo los margenes de segu-
ridad.

4° Problemas de visualizacion y contemplacion de los objetos expuestos.

Son los problemas que més afectan al espectador y, por ello mismo, de los
que es mds consciente y critico. Por otra parte son los problemas que inciden mas
directamente en la organizacién del espacio museistico desde un punto de vista local.
En este punto es donde se pueden dar las mayores confrontaciones entre el proyecto
museogréfico y el proyecto arquitectonico.

El arquitecto tiene tendencia a concebir su obra desde el conjunto al detalle,
desde el gran volumen y el gran espacio a los espacios menores en que se organiza
y articula aquél. En el trabajo del arquitecto predomina la fragmentacién y la
acomodacién. Por ello el edificio que proyecta para museo puede tener una gran
independencia de la coleccién que albergard. El musedgrafo, por el contrario, tiene
tendencia a contemplar el objeto museistico como tnico, con necesidades individua-
les, que se conjunta con otros objetos individuales por adicién y ordenaci6n. Trabaja
en un proceso acumulativo. Para el musedgrafo, el edificio que necesita un museo
es consecuencia de las necesidades de la coleccién que se musea. Por 16gica, en los
tiempos actuales cada vez se da con mayor frecuencia un disefio arquitecténico que
contempla los dos sistemas de trabajo de forma simultédnea y compatible.

Algunos problemas concretos relacionados con la visualizacion de los objetos
son los siguientes:

a) Ordenacion de las obras.

La ordenacién de las obras en el espacio museistico viene determinada por
el concepto de museo y el criterio de ordenacion que preside el proyecto museologico.
Es evidente la diferencia entre un planteamiento histérico, un planteamiento
taxonémico o un planteamiento comparativo de los objetos. Sin embargo, si el museo
parte de un edificio y no de una colecci6n y del desarrollo de su tratamiento, la
estructura arquitecténica determina en gran medida la ordenacién de las obras.
Volvemos otra vez a los problemas de versatilidad y adecuacion.

Los modelos de ordenacién son pricticamente tantos como museos. Cada
museo es un mundo particular que necesita soluciones particulares. Veamos algunos
de los modelos expositivos mds conocidos teniendo en cuenta que en un museo, mas
si es de tamafio mediano o grande, podremos ver varias de esas formulaciones
aplicadas a segiin que parte de la coleccién expuesta.
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1° Disposicién sin ordenacién. El criterio base es el aprovechamiento del
espacio y como mucho el contraste visual. Se buscaba la acumulacién y el impacto.
Es la disposicién tipica de los protomuseos barrocos del siglo XVIII'S (Galleria
Doria Pamphilj, Roma. Foto 14), aunque el sistema atn tiene cierto grado de vigen-
cia, mds cuando se parte del concepto museo como almacén de obras. Precisamente
este principio, complementado con la inclusién de recorridos de visita y sistemas
minimos de proteccién, es la férmula adoptada en algunos museos para dar solucién
a uno de los retos mds interesantes de la museologia actual: los almacenes visitables
(Rijksmuseum, Rijksmuseum Vincent van Gogh, Allard Pierson Museum, todos en
Amsterdam. Foto 15)

2° Disposicion lineal. Propia de los desarrollos histéricos de cualquier tema,
los objetos se colocan de forma sucesiva uno detrds de otro por un orden predetermi-
nado (cronolégico, temdtico, etc). Se crea un circuito Unico y progresivo que facilita
la conduccidn del piblico por el discurso expositivo. Estos objetos pueden ser de
cualquier disciplina: artistica, técnicos, cientifica, etc. Es la disposicién tipica en una
exposicién monogréfica de artista: (Exposicién Veldzquez. El Prado, Madrid, 1990;
Exposicion Fellini y sus trajes. Stedelijk Museum, Amsterdam, 1994). Los edificios
de la Glyptothek de Leo von Klenze en Munich y del Guggenheim Museum de Frank
Lloyd Wrigth en Nueva York son plasmaciones arquitecténicas de este concepto.

3° Disposicién tipo peine. En ella se organizan los objetos con una doble
valoracion (principales y complementarios), haciendo depender pequefios conjuntos
de otros mds importantes, a su vez ordenados por una disposicién lineal. Es la
organizacion tipica para presentar obras menores de un autor, una escuela, o detalles
de un concepto. Arquitecténicamente se organiza en la fusién de salones o galerias
con gabinetes. La férmula nace con la Alte Pinakothek de Munich (1826-1836) de
Leo von Klenze y se ha mantenido hasta la actualidad (Ala Richelieu del Louvre).

4° Disposicion con las obras interconectadas visualmente. En ella los
objetos se disponen de tal manera que varios objetos se observan simultdneamente,
para poder compararlos. Se consigue una visién de conjunto de lo expuesto. Es muy
utilizado en los museos de Ciencia y Tecnologia. (Cité des Sciences et de I’Industrie,
Paris; Deutsches Museum, Munich) Dando respuesta a este problema, y buscando
el mundo del arte contempordneo, en el que la simultaneidad de tendencias es

'* La primera superacién de este concepto origina la llamada Polémica de Viena en la que Chrétien de
Mechel sustituye el sistema de miscalane barroca adoptado por el conde Althann para la presentacién
de las colecciones de la Corona en el Stalburg por un concepto metédico, ya neoclasico, en su instalacién
en el Belvedere. BAZIN, Germain: El tiempo de los museos. Daimon, Barcelona, 1969. pp. 158-159.
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caracteristica muy representativa, nace la propuesta arquitecténica de la planta libre.
Su primera formulacién fue el Museo para una pequefia poblacion (1942) de Mies
van der Rohe, Sin embargo otros desarrollos posteriores, algunos de gran calidad
(Neu Nationalgalerie de Berlin (1962-1968) del mismo van der Rohe, Planta 4 (Musée
National d’Art Moderne) del Centre Georges Pompidou, Paris, de Piano y Rogers,
1977) han sido transformados en espacios lineales por medio de tabiques interiores!®.
El concepto espacial lo podemos ver plenamente aplicado en el Musée des Monuments
Frangais, Palacio de Chaillot, de Paris.

5° Disposicién de tipo radial. En ella los objetos se presentan por grupos
dependientes de un objeto o grupo de objetos organizador del conjunto. Seria un
modelo para presentar conceptos como el de un artista y sus influencias.

b) Sentido del total y del conjunto.

Es una necesidad de tipo personal por parte el visitante. Permite que éste
organice su visita y tenga conciencia de la abarcabilidad del conjunto. Para el personal
del museo es un punto de referencia de organizacién de los servicios. Satisfaciendo
esta necesidad se alejan del museo laberinto tan denostado en los ultimos afios. Los
espacios del museo se organizan alrededor de un espacio directriz: El Museo
Guggenheim en Nueva York, de Frank Lloyd Wrigth (1943-19598), el Edificio Este
de la Galeria Nacional en Washington, de I. M. Pei (1971-1978), o el Rijksmuseum
Vincent van Gogh en Amsterdam de Retveld (1963-1973), son ejemplos modélicos.

¢) Situacién del espectador frente a los objetos (distancia y situacion).

;Qué recinto y qué tamafio requiere ese cuadro para ser contemplado por
el observador? Con estas palabras plantea Hans Hollein!’ el gran problema de la
museograffa. Dénde situar al espectador frente al objeto de su contemplacion es el
primer gran problema. El segundo lo representa el ambiente de esa contemplacion.
Las respuestas son tantas como montajes. Antes de adoptar ninguna serd conveniente
tener en cuenta algunas referencias.

16 En el caso del Musée d’ Art Moderne siguiendo el proyecto (1985) de Gae Aulenti con la colaboracién
de Ttalo Rota y Piero Castiglioni. Estas y otras actuaciones (ubicacién del Museo Nacional «espafiol»
de Arte Contemporaneo en un edificio de marcada estructura lineal), se basan en la aceptacién de que
las vanguardias histéricas ya no son representativas del arte contempordneo, sino del arte histérico. Sin
embargo, las notables relaciones que mantienen las obras de estas tendencias siguen aconsejando practicar
con ellas la instalacién en planta libre.

17 HOLLEIN, Hans: “Obras y proyectos de museos” en AA.VV.: El arquitecto y el museo. Colegio Oficial
de Arquitectos de Andalucia Occidental, Junta de Andalucia, Cidiz,1990.
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La adecuada situacién del punto de vista de los objetos es un factor deter-
minante en la buena y completa captaci6n (comprensién y delectacion) de los mismos.
La situacién del punto de vista viene determinada por caracteristicas propias del
objeto visualizado, ya sean de tipo fisico, o pldstico. En un museo, dada la inmovilidad
de los objetos, es el espectador el que se tiene que adaptar para ocupar la posicién
adecuada. Es funci6n propia del musedgrafo facilitar esta adaptacién y si es posible
marcar el punto, o los puntos ideales, de esta visualizacién. Las caracteristicas
objetivas y mensurables de la obra de arte que determinan la situacién del punto
de vista son las siguientes:

1° Tamafio de los objetos. El tamaiio del objeto provoca una distancia minima
de visualizacién completa (de una sola vez, y sin girar la cabeza). Esta distancia es
la resultante de incluir el objeto en un arco de 55° (4ngulo de visién humana con-
siderada natural) en cualquier sentido (vertical u horizontal) (Dibujos 7a y 7b). Todos
los puntos que cumplan esta circustancia definen el limite minimo de visualizacién
completa. Todos los puntos comprendidos entre la linea anterior y el objeto permiten
observar detalles, y definen el drea de visualizacién del objeto. El drea de
visualizacién del objeto es una espacio generado por éste, que debe ser respetado
por el resto de actividades del museo: otras visualizaciones, pasillos de circulacion,
zonas de descanso, etc. Casos comprometidos de situacién de cuadros son 10s rin-
cones de las salas y las proximidades a los accesos a otras salas (Foto 13).
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Musée d'Orsay. Paris.
Planta Baja. Nave Central. Primera mitad.

Comentario de signos y tramas utilizados.

Dibujo 8a)

1.- La esculturas se representan por las bases
de sus pedestales con tramas en color claro
rodeados por una linea blanca (el tamafio y la
forma son aproximadas dado el tamafio del
dibujo).

2.- En su interior se incluyen flechas con un
doble significado:

a) Indican la direccion del punto de vista prin-
cipal de la pieza escultorica que corresponde
a cada pedestal.

b) Indican la distancia, desde el borde del
pedestal, a la que habria que situar ese punto
de vista principal.

Dibujo 8b)

3.- Alrededor de cada pieza se ha marcado un
area de visualizacion (en trama de color os-
curo) en funcién de los siguientes pardmetros:
angulo de visualizacion completa minimo, dis-
tancias de respeto y seguridad, y ocupacion
de espectadores concretos mediante observa-
cion directa (no se consideran los grupos de
mas de tres personas).

4.- También se indican las areas de uso del
mobiliario museistico (Depésito de textos ex-
plicativos en el centro del primer tramo).

5.- Se representan, con trama un poco menos
oscura, los bancos que flanquean la zona de
exposicion.

Dibujo 8c)

6.- Se indican los espacios ocupados por los
visitantes en transito por el exterior de las
zonas de exposicién y dentro de ellas en el
uso de los bancos de descanso con una trama

de color gris medio.
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2° Punto de ordenacién de la visualizacion del objeto. Es el punto previsto
por el autor, a partir del cual, se construye el objeto. Su determinacién se consigue
mediante una interpretacion pldstica, histérica y funcional de la obra artistica. Como
referencias se pueden sefialar las siguientes: En el caso de pinturas el elemento
plastico ordenador es la composicion (el punto de fuga en la perspectiva, el motivo
pldstico principal, etc). '

En el caso de las esculturas se pueden encontrar varios puntos de ordenacidn:
el punto de vista principal (Dibujo 8a)'8 y los puntos de vistas secundarios (Fotos 16
y 17). En las esculturas se originan por ello, zonas de visualizacién que rodean el
objeto (Dibujo 8b). Sin embargo las esculturas concebidas como pinturas (retablos)
pueden prescindir de visualizaciones circulares. En los objetos que no tienen con-
notaciones pldsticas, los puntos se determinan por el principio de mdxima claridad
e informacion.

En correspondencia, la altura del punto de vista y la orientacion de los ejes
de visién también vienen determinados por la obra artistica. Como referencia se
puede adoptar un punto en la perpendicular al motivo ordenador de la obra, a la
distancia que se ha explicado mds arriba. Todo ello obliga a la hora de colgar piezas
a un compromiso entre la altura de los ojos del visitante, y la composicién general
del testero o de los pedestales donde se sittian las obras. En el caso de visualizacién
masiva (museos muy visitados y obras de gran predicamento entre el publico) hay
que considerar el distanciamiento de objetos de interés y el punto de vista hacia arriba
como males menores. Mds original, pero de dificil implantacién es la zona de
visualizacién en rampa o escaleras con asientos. (Musée Picasso. Paris).

El conjunto de todas las dreas de visualizacién de obras de arte crea un sub-
espacio, de gran potencia en el espacio museistico, articulado por los puntos de vista
preferente de las obras. Son zonas de ocupacién que deben gozar del privilegio de
la exclusividad funcional, tanto mayor cuanto mds alta sea la previsién de piiblico.

d) Distancia entre objetos.

La ocupacién de varios objetos en el mismo campo de atencién del espectador
propicia la falta de concentracion en los visitantes y puede destruir los planteamien-
tos pedagégico y pldstico del museo. La tendencia 16gica, aunque no siempre sea

'8 Los planos que se aportan sobre el Museo de Orsay corresponden a la primera mitad de la playa central
de la planta baja. El tamafio y técnica de impresion del Boletin de Arte impide incluir el grafico completo
y con los colores previstos. Los planos hacen referencia a las piezas expuestas en 1994 (esculturas en
todos los casos).
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la mds conveniente, es propiciar la visualizacién individualizada de cada objeto. Sélo
se consigue de manera absoluta cuando no hay otro objeto en el campo visual del
espectador. En la préctica es posible s6lo cuando algdn elemento fisico y neutro
(panel o pared) recorta el dngulo de visualizacién humana. El problema descansa
en que el campo de visién humana con distincién de colores y distincién de detalles
abarca unos 55°. Por fuera de este dngulo se da la vis6n lateral, muy sensible a los
movimientos y con un dngulo total de 220°. En consecuencia cualquier paseante
romperd la concentracion.

Por todo ello, es recomendable para propiciar la visualizacién dnica de objetos
recortar fisicamente el dngulo de visi6n (objeto entre paredes); procurar el alejamien-
to maximo entre piezas situadas en el mismo plano (en la préactica nunca es sufi-
ciente), y buscar al menos la mdxima separacién de elementos dindmicos (una
intermitencia de luz, pasillos de circulacién dentro de sala, contempladores del objeto
vecino, etc.). En casos excepcionales se ha recurrido al recorte visual mediante una
iluminacién muy focalizada (Foto 19).

e) Contextualizacién y ambiente. Diferenciacién contemplativa en obras de arte.

Una obra de arte expuesta en un museo ha perdido su contexto original. Pero
en el museo no se descontextualiza, sino que se recontextualiza. Es decir, toma el
contexto del museo o, mejor, el contexto que el musedgrafo le da de forma particular
y a veces diferenciada del resto de obras expuestas. Sélo de forma excepcional el
contexto museistico quiere acercarse al contexto original, manteniendo materiales
y organizaciones originales: ecomuseos, casas de artistas, etc.

En el resto de los casos se dan dos posibilidades: 1* Rememorar el ambiente
original con materiales nuevos (Sala egipcia del Kunsthistorisches Museum, Viena
(Foto18); Museo Pio-Clementino. Ciudad del Vaticano; Museo de Arte Romano.
Mérida; Reconstruccién de una mina en el Deutsches Museum de Munich. Recons-
trucciones ambientales como los periods room); 2* Crear un ambiente moderno donde
la obra se individualiza de su contexto original.

En todos los casos la obra se percibe como la parte de un todo. El contexto
vadirigido a laimpresién y/o compresi6n del espectador. Como desideratum extremo
cada obra debiera integrarse en un ambiente particular y diferenciado del resto. En
la prictica, un mismo ambiente es compartido por grupos de obras semejantes.

Los ambientes se construyen con dos finalidades bdsicas: 1° Recontextualizar

las obras. Se aportan elementos con significado histérico, semdntico, pléstico, etc.
2° Diferenciar contemplativamente las obras. Se busca el aislamiento formal con el
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resto de objetos. Se basa en la diferenciada utilizacién de la puesta en escena
museografica. Un simple panel de fondo de otro color o textura puede ser suficiente.
En otras ocasiones se dedica todo un espacio para una sola obra.

La diferenciacién contemplativa en obras de arte es una pretensién de cual-

quier museo de Bellas Artes. Se consigue mediante la creacién de un microespacio
que permita la integracion entre la obra y el espectador, sin las distracciones de otras
solicitudes tanto fisicas como semdnticas. Para ello es conveniente:

10

20
30

4°

La reserva de un espacio de visualizacion Unico, sin interferencias con
espacios dedicados o susceptibles de ser utilizados por otras actividades
en el museo. Es decir responder a las solicitudes de visualizacién del
hombre. Véase la dificultad en la ocupacién de rincones de salas y de
zonas préximas a accesos (Foto 13).

La reserva de un ambiente adecuado a la pieza (semdntico y/o formal).
La provisiéon de los materiales informativos necesarios de la pieza (do-
cumentos, hojas didécticas, etc) de forma que no interfieran en lo anterior.
La mejor forma es que esos materiales formen parte de la preparacion del
espectador.

Exclusion de factores somdticos de distraccion (cansancio, incomodidad)
con la presencia de bancos, ausencias de rampas, ruidos, etc. Ej: la visita
colectiva.

Andlisis minuciosos de otros objetos y actividades del museo, como las zonas

de descanso, los elementos informativos (paneles, etiquetas, etc.), y otros entre los
que destaca el ambiente luminico, completan el panorama espacial del museo, pero
desbordan las posibilidades de tamafio de este articulo. Estos aspectos serdn objeto
de una futura publicacion.
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Foto 1. La Victoria de Samotracia ordenando y supeditando el espacio arquitecténico. ;Quién
recuerda la funcion distribuidora de la escalinata? Escalinata Daru. Musée du Louvre. Paris.

Foto 2. Las Bodas de Cand de Veronés nos abre al
cielo. Sala de los Estados. Musée du Louvre. Parfs.

Foto 3. Una habitacién mds del Prado. Las Meninas
de Veldzquez. Museo del Prado. Madrid.
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Fotos 4 y 5. La importancia del punto de vista en la percepcion de la obra de arte. Triunfo de San Ignacio.
Iglesia de San Ignacio. Roma.

Fotos 6 y 7. La distancia entre el proyecto y la vida. La Venus de Milo en la disposicién prevista por
el montaje. Al lado, con sus admiradores. Venus de Milo. Musée du Louvre. Paris!?.

19 Fotografia de A. Martin y C. Caroly en Musées de France. Un nouveau visage. Réunion des musées
nationaux, Paris, 1988. El resto de las fotografias del presente articulo son del autor, que quiere sefialar
la desfasada actitud de muchos museos espafioles de no permitir realizar fotografias en sus dependencias.
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Foto 8. El piiblico reclamando su protagonismo en
los museos. Distribuidor bajo la Pirimide. Musée du
Louvre. Paris.

Foto 9. ;Para qué una barra distanciadora? Con un
pedestal bien pensado se marcan las distancias man-
teniendo las sensaciones de accesibilidad y fa-
miliaridad. Hera de Samos. Musée du Louvre. Paris.

Foto 12. Pasillo de unidn de salas sucesivas.
Museo del Prado. Madrid.

Foto 10. El pedestal como proteccién y marcando los s : i
puntos de vista. Ugolino de Carpeaux. Musée Foto 13. Espectadoras de Vermeer (E! astréno-
d'Orsay. Paris. mo) y Pieter de Hooch (La bebedora) compitien-

do por su espacio. Musée du Louvre. Parfs.
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Foto 14. La acumulacién como sistema expositivo.

Galleria Doria Pamphilj. Roma.

Foto 16. Visién frontal y racional. Discébolo de
Mirén. Copia Lancelotti. Museo Nacional Roma-
no. Roma.

Foto 15. La acumulacién como sistema organizador.
Almacenes visitables. Rijskmuseum. Amsterdam.

Foto 17. El punto de vista permite sentir el mo-
vimiento. Discébolo de Mirén. Copia del Anti-
kensammlungen. Munich.

Foto 18. La reconstrucciéon como ambientacién.  Foto 19. La Reina Hatsepsour ambientada por la
Sala Egipcia. Kunsthistorisches Museum. Viena. luz. Agyptlsches Museum. Berlin.
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