LA ILUMINACION: / )
UN PROBLEMA PRIMARIO EN LA EXHIBICION MUSEISTICA.

Isidoro Coloma Martin.

Los afios ochenta han marcado un punto de inflexién importante
en la vida de los museos. Son numerosas las remodelaciones y nuevas
construcciones de museos en todo el mundo. Los proyectos que se prepa-
ran para los noventa desbordan cualquier cuantificacién apresurada.
La bonanza econémica occidental, la paulatina aceptacién de la cul-
tura del ocio y del turismo cultural son algunos elementos propiciato-
rios. La universalizacién del consumismo en todos los ambitos socia-
les es otro elemento dinamizador. También, la firme idea de que son
pocas las realizaciones "vistosas" y monumentales que los poderes pu-
blicos pueden ofrecer a sus votantes y a sus usuarios. Por ello las nue-
vas realizaciones museisticas estdn marcadas por la actividad de los
arquitectos autores de las mismas. En parte debido a que los responsa-
bles de los museos aun no han superado su concepcién de "conservado-
res" y no terminan de asimilar el concepto multidisciplinar de museé-
grafo!, han sido otros, arquitectos y administradores? los que estdn
concibiendo y realizando el Museo del préximo siglo.

Los museos cientificos, educativos, contemplativos, y minorita-
rios dan paso al museo espectdculo, masificado y consumista. En las
ultima realizaciones museisticas vemos cémo el edificio funcional
pierde fuerza ante la nueva Catedral del Arte. Deseamos firmemente
amaine la ley del péndulo y llegue al equilibrio propiciando museos
que ofrezcan a su masiva, no masificada, clientela lo que ella deman-
da de la institucién para mejor servir a la sociedad que lo posibilita3.

1 Aungue seria practicamente imposible la distincién practica entre musedlogo y
musedgrafo, prefiero utilizar este dltimo término para referirme a la actividad con-
creta del quehacer diario en un museo (cuya direccion suelen llevan en la actuali-
dad los miembros del Cuerpo de Conservadores de Museos) y dejar la actividad
museoldgica a planteamientos mas tedricos.

2 Quizas las nuevas titulaciones de Licenciado y Diplomado en Historia del Arte
puedan aportar personal preparado para estas funciones.

3 Sobre los usuarios del museo y sus relaciones con los servicios que puede y debe
ofertar un museo de nuestro tiempo véase COLOMA MARTIN, Isidoro: "El museo
y su clientela". Boletin de Arte n° 10. Universidad de Malaga, 1989. pp.7 -32.

Boletin de Arte n® 11 Universidad de Malaga-1990.
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Elemento destacado en las nuevas realizaciones es el novedoso
tratamiento luminico de los espacios culturales que se observa. Los ar-
quitectos han retomado la idea de la luz natural como mejor sistema
luminico para el objeto artistico y para el adecuado comportamiento
psico-somatico del visitante, y la utilizan siempre que pueden. Las zo-
nas de exposicion permanente tienden a situarse en los pisos altos y a
abrirse al exterior. El gran problema de la modulacién de intensidad y
calidad de la luz solar esta recibiendo variadas, originales y sofistica-
das soluciones. Cuando el astro rey no llega al interior del museo, la
iluminacién artificial transforma los espacios en verdaderos escapa-
rates culturales donde el espectaculo visual no siempre descansa en
las obras expuestas sino en la tramoya que lo posibilita. Ante todas es-
tas novedades bueno sera repasar algunos principios generales de
iluminacién y percepcion y aplicarlos a las necesidades de los nuevos
museos, con especial dedicacion a los de Bellas Artes.

La iluminacion en general.

Es funcién basica de cualquier proyecto de iluminacion el pro-
porcionar luz para realizar actividades, en nuestro caso las propias de
unmuseo, con el maximo de velocidad, exactitud, facilidad y comodi-
dad a la vez que con el minimo de esfuerzo y fatiga posibles. Tales ob-
jetivos en la realizacién de tareas no sélo se consiguen con una ilumi-
nacién adecuada pues necesitan otros complementos, pero los limites
de este trabajo no nos permiten desviarnos del tema principal. En los
museos la luz permite ver los objetos expuestos y los lugares donde se
- encuentran, los pasillos, las senales, los textos, etc, y permite que el vi-
sitante los contemple, los estudie y los disfrute. Desde el punto de vista
del museégrafo, una adecuada iluminacién permite informar de las
caracteristicas de esos objetos, pero también valorarlos y reinterpretar-
los plastica y simbdlicamente.

Todas estas funciones sé6lo se pueden obtener cuando se alcanzan
niveles adecuados de idoneidad perceptiva y claridad visual por parte
de los espectadores. Las investigaciones han demostrado que la visién
depende de cuatro variables primarias asociadas al objeto visual como
son: 1° tamano, 2° luminancia, 3° contraste de luminancia entre el
objeto y sus alrededores, y 4° tiempo disponible para verlo?.

4 WESTINGHOUSE: Manual del alumbrado. Madrid, Dossat, 42 ed. revisada y am-
pliada, 1989. pp.11-13.
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El tamario es el factor que tiene mas importancia en el proceso
visual (fig. 1). Cuanto mayor es un objeto, entendiendo por tamarno la
amplitud del dngulo visual, m4s rdapidamente puede ser visto. El li-
mite de percepcién de los objetos pequefios viene determinada por la
agudeza visual del espectador. Se puede propiciar un aumento de la
agudeza visual mediante un incremento de la cantidad de luz que
bafia el objeto. El aumento de iluminacién produce un cierre de la pu-
pila y con €l el poder tener un equivalente a la profundidad de campo
fotografica en la cdmara oscura del ojo.

La luminancia o brillo fotométrico depende de la cantidad de luz
que incide sobre un objeto y de la proporcién de ésta que se refleja en di-
recciéon al ojo. Una superficie blanca tendra un brillo mayor que la
propia iluminacién, pero una superficie oscura puede ser tan brillante
como una blanca aumentando la luz que incide sobre ella.

El contraste es la diferencia entre las luminancias de un objeto y
su fondo. El esfuerzo visual para captar un objeto aumenta proporcio-
nalmente a la disminucién del contraste (fig. 1). El esfuerzo necesario
ante la visién de objetos con bajos contraste se puede compensar me-
diante un incremento de los niveles de iluminacién.

Tamano [NNeRa Contraste ' Contraste
Tamafo oo ltlieli:l Contraste Contraste

Tamano oonitiz-i:l Contraste Contraste

Tamano
Tamano
Tamano

Tamafo
Tamano

Fig. 1. El tamafio y el contraste causas primeras de la fatiga visual.

El tiempo es el factor de la visién no dependiente del objeto perci-
bido sino del sujeto perceptor. La visién no es un proceso instantédneo,
requiere tiempo, aunque éste sea normalmente muy pequeno. Ante ob-
Jetos (o detalles de objetos) muy pequefios, con bajos niveles de ilumi-
nacion, el ojo humano puede conseguir adecuados grados de percepcion
si dispone de tiempo para hacerlo, aunque suponga un incremento de la
fatiga visual. Para una visién rdpida se requiere luz proporcional-
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mente mads alta. El factor tiempo es muy importante cuando el objeto
estd en movimiento.

Como se puede comprobar por lo antedicho, los factores de la vi-
sién, tamafio,luminancia, contraste y tiempo, estdn relacionados en-
tre si y son interdependientes. La deficiencia de uno de los factores se
puede resolver ajustando uno o més de los restantes. Casi siempre el
tamafio es un factor fijo, pero la luminancia, el contraste y el tiempo
son susceptibles de algun grado de modificacion. Sobre ellos trabaja el
museé6grafo para conseguir la adecuada iluminacién.

En cualquier caso una correcta iluminacién supone haber dado
respuesta adecuada a los dos principales problemas que se plantean en
cualquier proyecto luminico, como son la cantidad y la calidad de luz a
utilizar. Veamos estos problemas desde una perspectiva genérica y
apliquemosla a continuacién a la iluminacién museistica.

Cantidad de luz.

La cantidad de luz es una de las medidas mds significativas de
la idoneidad de una instalacién de alumbrado. Los requisitos cuanti-
tativos de una buena iluminacién varian mucho con la naturaleza de
la actividad, y son principalmente funcién de la dificultad de la tarea
visual segun el tamarfio del detalle, brillo o contraste de color y veloci-
dad exigidos. En la tabla de la fig. n® 2 se indican los valores que en la
actualidad se consideran mas adecuados para las actividades que se
desarrollan en un interior arquitecténico desde el punto de vista per-
ceptivo. Los valores se han extrapolado de los recomendados para or-
ganizaciones arquitecténicas no museisticas, en las que se desarro-
llan actividades similares a las de un museo.

Los valores expuestos se consideran minimos y por tanto no son
punto de partida de un proyecto de iluminacién, sino de llegada, es de-
cir a considerar cuando las lamparas estan desgastadas. Noétese, sin
embargo, la discordancia existente entre los valores asignados a las
galerias de arte, sobretodo los asignados a los objetos artisticos, entre
300 y 1000 lux, y los considerados convenientes por los conservadores
de obras de arte, alrededor de 150 lux con muy pocas excepciones por
encima, objetos no pigmentados, y claras recomendaciones por debajo,
dibujos y soportes de papel en geenral. Mas adelante trataremos este
tema con detalle.

10



La iluminacion: un problema primario en la exhibicion museistica

Niveles recomendados en LUX

Vestibulos. General ... 500
Salas de espera, de descanso y fumadores. ........... 300
Oficinas de billetes; general y mostradores......... 1000
Laboratorios. General ..............coooiiiiiiiiiiiiiii i, 500
Trabajos delicados. ................ccooiiiii .. 1000
Biblioteca. General ... 700
Oficinas. Zonas de poca atencion (lavabos, salas visita, etc.).. 300
Lectura de manuscritos, archivos, etc................. 700
Trabajo normal de oficina. ........................... 1000
Contabilidad, dibujo, lectura dificultosa............. 1500
Cartografia, estudios, dibujo detallado............... 2000
Tiendas. General de escaparates de dia......................... 2000
Detalles de escaparate..........................c..... 10000
Zonas de circulacion. ...................o 300
Zonas de estanterias y almacenes (normal). ....... 1000
Zonas de estanterias y almacenes (autoservicio).. . 2000
Almacenes. Activos de embalaje basto............................... 100
Activos de embalaje fino................................ 500
Servicios. Escaleras, corredores, ascensores..................... 200
L A A0S, some o152 5 o ommuses 15535 5 AMEDES 5 5 & rbumsostss o o « « » wsseseses 300
Galerias de arte.
General. ... 300
Sobre pinturas (suplementario)*....................... 300
Sobre esculturas y otros objetos **.................... 1000

* Los cuadros oscuros con detalles delicados deberdn tener de 2 a 2 veces este nivel.
¥ En algunos casos es necesaria mas uz para apreciar toda la belleza de la escultura.

Fig. 2. Tabla general de alumbrado de interiores aplicado a un museo?.

Concepto importante a considerar en un proyecto luminico es la
distribucién del flujo luminoso. El punto de referencia sigue siendo el
espectador y la sensacion de fatiga. Como principio general es conve-
niente conseguir una luz razonablemente uniforme sobre todo el drea
de actividad, donde no se supere la diferencia entre maximos y mini-
mos de 3/2. A pesar de ello a veces sera conveniente utilizar ilumina-
cién no uniforme cuando se pretenda valorar objetos o conseguir efec-

S WESTINHOUSE: Manual del alumbrado.... pp. 93 y ss.
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tos decorativos. En cualquier caso los principales haces de luz deben ir
dirigidos a los planos de atencién y trabajo.

Calidad de luz.

La adecuada cantidad de luz no asegura una buena ilumina-
cién. La calidad es aun mds importante y mds dificil de conseguir.
Los factores que intervienen en la calidad de iluminacién son mu-
chos. Los mds importantes se pueden concretar en el deslumbra-
miento, las relaciones de brillo, la difusién, el color, y la composicién
del flujo luminoso.

Se entiende por deslumbramiento cualquier brillo que produce
molestias, interfiere con la visién de los objetos o causa fatiga visual.
Son varios los elementos que contribuyen a originar y potenciar los
efectos negativos del deslumbramiento. La causa principal se encuen-
tra en el brillo de la fuente luminosa que encontramos en nuestro
campo visual al observar el objeto de nuestro interés. Cuanto mayor
sea la intensidad este brillo, mayor sera el deslumbramiento. En este
punto hay que considerar también el tamarno aparente de la fuente que
lo origina, es decir relacionarlo no con su tamario real sino con el an-
gulo subtendido por el ojo que lo observa y padece. También es impor-
tante considerar la posicion de la fuente luminosa. El deslumbra-
miento decrece a medida que la fuente se aleja de la linea de visién.
Pero el efecto de éste aumenta cuanto mayor es el contraste de brillo
entre una fuente y sus alrededores, punto muy importante a tener en
cuenta cuando el ambiente luminico esta concebido en tono bajo, con
predomino de sombras y bajos niveles de iluminacién. Por dltimo hay
que considerar el tiempo que el espectador esta obligado a soportar el
deslumbramiento. La exposicién a una luz no molesta durante un corto
periodo de tiempo puede ser muy fatigosa si hay que soportarla de
forma continuada. Con iguales parametros hay que considerar el des-
lumbramiento reflejado que se origina en espejos, superficies metali-
cas, tableros pulidos etc. Igual de incomodo y molesto en cualquier si-
tuacién normal es muy desagradable en el campo museistico cuando
tras el deslumbramiento se encuentra un grabado o un dibujo de cali-
dad, protegido por su correspondiente cristal.

Las soluciones ante el deslumbramiento son muy sencillas:
proteccién de todas las ldmparas que hayan de instalarse dentro del
campo de visién con sus correspondientes viseras, pantallas o cual-
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quier otro elemento interpuesto; uso de colores claros en techos y pare-
des que reducen el contraste; montaje de fuentes por encima de la linea
normal de visién; y en ultimo caso reduccién del brillo de las lumina-
rias a limites razonables. En el ambito de las exposiciones la dificul-
tad radica quiza mds en la deteccién y valoracion de los deslumbra-
mientos que en la supresién y aminoracién de los mismos. La atrac-
ciéon que el objeto expuesto ejerce sobre el musedgrafo, concentrado
ademads en solucionar problemas inherentes a ese objeto, muchas veces
no le permite observar y sobre todo valorar adecuadamente todo aquello
que incide indirectamente sobre la pieza exhibida. Los visitantes, aun
no tan motivados, y con necesidad de ocupar mayores periodos de
tiempo en la contemplacion continuada de objetos suelen acusar con
fatiga estos olvidos.

Los contrastes de brillo entre superficies adyacentes también
pueden ser muy perjudiciales. Un brillo alto de la zona de observacién
junto a un brillo bajo de los alrededores, mas acentuado si también hay
que prestar atencion, obliga a un ajuste continuo de los ojos de un nivel
de brillo a otro provocando fatiga visual. La situacién contraria, en
brillo alto alrededor de la zona de atencién, en la zona periférica de la
vision, ademds de la fatiga que provoca, tiende a distraer la atencién.

Si la ausencia de deslumbramientos y el equilibrio en las rela-
ciones de brillo son condiciones necesarias para una visién cémoda y
sin fatigas, la difusién de la luz es una caracteristica que ayuda a cua-
lificar los objetos, o destacar algunas de sus caracteristicas. La difu-
sion se consigue por el uso de multiples fuentes de luz, mediante lumi-
narias de gran superficie y poco brillo, por reflexion sobre techo y pare-
des convertidos asi en grandes pantallas difusoras de cualquier tipo de
fuente, y mediante el uso de acabados mate en las posibles superficies
de reflexion (techo, paredes, suelos, muebles, etc.). La luz perfecta-
mente difusa es muy adecuada para la visién y trasmite la sensacién
de no existir. La iluminaciéon puntual, de direccién unica, tiene una
actividad mas directa. Permite destacar los objetos, visualizar con
precision las texturas superficiales y hacer patente alguna de las muil-
tiples organizaciones volumétricas de un objeto. En cualquier caso es
un medio muy eficaz para evitar la monotonia de la sala donde se em-
plea.

El color de la luz no influye en la eficacia de la visién en la rea-

lizacion de tareas normales. Pero en procesos discriminatorios del co-
lor es muy importante. En los museos, en las zonas de exposicién, la
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obtencion de una fuente de luz de espectro equilibrado se vuelve im-
prescindible.

La iluminacién en los museos como lugares de exhibicion y uso.

Al aplicar los principios generales de iluminacién antedichos a
un proyecto concreto son varias las preguntas nuevas que necesitan
respuesta. Hay que preguntarse: 1°%cudl es el objeto concreto de la
instalacién de alumbrado?; 2°;cudl es la actividad que se-exige o se
quiere facilitar en el posible usuario?; 3° jcual es la dureza del trabjo
visual que pretende suavizar y cuanto dura?; 4° ;jcudles son las exi-
gencias y limitaciones arquitecténicas o de cualquier otro tipo que
condicionan el proyecto?; incluso 5° ;qué consideraciones econémicas
estan en juego?.

Trataremos en las lineas que siguen dar respuesta a estas pre-
guntas tomando como referencia la actividad museistica, aunque sélo
sea de forma genérica y aproximada® Para ello tomaremos como refe-
rencia las espectativas que esperan satisfacer los usuarios del museo,
publico y musedgrafo, con una adecuada iluminacién. Pero antes de-
bemos analizar los condicionantes que imponen los conservadores
tras los ultimos adelantos cientificos de analisis de los objetos.

La iluminacién causa de problemas de conservacién de los objetos’.

El poder de degradacion que ejerce la luz sobre ciertos materiales
museisticos hace necesario su control por encima de consideraciones
estéticas y funcionales que desdefien los criterios de conservacién. La
luz es una parte de la radiacién electromagnética acompanada de ra-

6 Mas adecuado seria plantearnos un museo en particular con sus especificas pro-
blematicas de actividades, posibilidades y condicionantes para obtener respues-
tas de concreta aplicacién. Pero el sentido orientativo que se pretende con este
articulo justifica las imprecisiones que de ello se originan.

7 Son varios los manuales que se pueden consultar sobre el efecto de la iluminacion
en los objetos museisticos y como intentar que estos sean lo menos perjudiciales
posible. Aqui se ha tomado como referencia el dltimo publicado en Espafa que co-
nocemos. HERRAEZ, Juan A. y RODRIGUEZ LORITE, Miguel A.: Manual para el
uso de aparatos y toma de datos de las condiciones ambientales en museos. Ma-
drid, Instituto de Conservacién y Restauracion de Bienes Culturales, 1989. pp.10-
11.
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diaciones no visibles, que debe ser controlada para evitar problemas de
conservacion de los objetos. El control se puede efectuar sobre el espec-
tro de la radiacién, sobre el nivel de iluminacién y sobre el tiempo de
exposicion, teniendo en cuenta que los efectos fotoquimicos de una
fuente luminosa sobre un objeto son siempre acumulativos, y que el ni-
vel de iluminacién y el tiempo de exposicién se relacionan inversa-
mente para obtener el mismo grado de efecto perjudicial (a mayor ni-
vel de iluminacién, menor tiempo y a la inversa). En cualquier caso
hay que tener presente que todo objeto expuesto siempre sufre una de-
gradacion por muy pequefia que sea, cuya unica forma de evitar, en lo
concerniente a la luz, es no exponerlo guarddandolo en una caja total-
mente opaca. Pero entonces no estariamos hablando de museos.

La radiacién infraroja se caracteriza por los efectos térmicos que
ocasiona y las consiguientes reacciones quimicas y fisicas que puede
favorecer entre los componentes del objeto expuesto. La radiacién ul-
travioleta por su parte también puede originar reacciones quimicas en
los materiales mds inestables, sobretodo en los pigmentos y sustancias
de origen orgdnico. Ambos tipos de radiaciones no visibles han de
mantenerse en unos limites que no afecten ni a la temperatura ni a la
humedad relativa del aire. En la actualidad se considera que la radia-
cién ultravioleta no debe sobrepasar los 75 pW/lumen3.

La eleccién de los mecanismos de control de ambas radiaciones
dependen de la fuente que las origina. Con iluminacién natural la ra-
diacién infraroja se anula mediante la interposicién de filtros espe-
ciales en ventanas y claraboyas antes de su incidencia sobre los obje-
tos a proteger. La radiacion ultravioleta depende del flujo luminoso,
por lo que el control se consigue mas facilmente con la simple bajada
del nivel de luz mediante persianas, pantallas interpuestas, reflexio-
nes sucesivas, etc. Con fuentes artificiales de iluminacién el control
de las radiaciones no visibles se consigue mediante el empleo de lam-
paras cuyo espectro de emisién sea el adecuado. La industria lumi-
nocténica ofrece suficientes modelos donde elegir.

El espectro visible también es causa de ciertos efectos fotoquimi-
cos sobre algunos materiales. Su poder degradativo va asociado con
otros factores externos a la iluminacién pero siempre presentes como
son el grado de humedad relativa y el grado y tipo de contaminacién

8 Ibid.
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del aire. Como referencia, se consideran adecuados los siguinetes ni-
veles de iluminacién:

-Iluminacion mdxima de 50 lux para objetos muy vulnerables
como las acuarelas, tejidos, materiales tefiidos, pigmentos
animales o vegetales, grabados en color, dibujos, fotografias en
color, pergaminos, colecciones de ciencias naturales, etc.

-Iluminacion maxima de 150-200 lux para objetos de sensibili-
dad media como grabados en blanco y negro, fotografias y ma-
terial de archivo, materiales orgdnicos no pintados, policro-
mias, pinturas al éleo y acrilicas, materiales pintados y laca-
dos, marfil, etc.

-Iluminacion mdxima de 300 lux para objetos de baja sensibili-
dad como ceramicas, porcelana, vidrio, etc.

Existen materiales como la piedra y los metales a los cuales pa-
rece no afectarles la iluminacién visible, pero no hay que olvidar que
si son sensibles al espectro no visible de radiaciones infrarojas y ul-
travioletas.

En cualquier caso el tiempo de exposicién de los objetos a la luz es
la causa final de degradacién del objeto museistico. Racionar ese
tiempo siempre es una medida beneficiosa para la conservacién de los
objetos, que se vuelve imprescindible en el caso de los materiales muy
sensibles a la iluminacién. La primera forma de disminuir el tiempo
consiste en la exposicion temporal de los objetos, lo que propicia por otra
parte la renovacion periddica del material expuesto en las salas. En
museos con poca afluencia de publico se puede considerar también la
posibilidad de encender la iluminacion de vitrinas sé6lo en el momento
de ser contemplada. Sin embargo habra que esperar a que se pronun-
cien los técnicos en los casos de afluencia méds numerosas, en los cua-
les los arranques sucesivos de encendido pueda ser mas perjudicial
que mantener los objetos permanentemente iluminados durante todo el
horario de visitas del museo. Evidentemente en los almacenes la ilu-
minaciéon debe ser la minima imprescindible.

Planteamiento del problema global.
Vistos los requerimientos normales del 6rgano de la visién en

cuanto a calidad y cantidad de luz por una parte, y las necesidades y
condicionantes de los objetos para su adecuada conservacién por otra,
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- se hacen evidentes dos conclusiones inmediatas. El problema de cali-
dad (composicién) del flujo luminoso tiene una facil solucién sélo de-
pendendiente del presupuesto econémico. El uso de lamparas de espec-
tro adecuado, y la interposicion de filtros y pantallas en ventanas y
claraboyas, soluciona el problema de manera satisfactoria. La se-
gunda conclusién se refiere a la cantidad de luz conveniente. Aten-
diendo los estrictos niveles de conservacién de los objetos, y los niveles
considerados adecuados para la percepcién y andlisis de los objetos
museisticos, hay una disonancia grave: no hay niveles comunes a los
dos requerimientos.

En términos generales, mas adelante analizaremos casos con-
cretos, podemos hacer una propuesta de solucién a la que se llegaria
tras cubrir las siguientes fases de trabajo:

1? El museégrafo puede obtener con facilidad una iluminacion
adecuada sobre los objetos, tanto en cantidad como en calidad,
atendiendo estrictamente a los requerimientos de conserva-
cion de los mismos.

2 Con esta premisa el museégrafo puede aprovechar los espacios
existentes desde las entradadas y cualquier acceso de la luz
natural no tamizada, patios, ventanas de pasillos ,etc., hasta
la sala de exposicién, incluso hasta el mismo objeto, para
adaptar la percepcién humana del visitante a niveles bajos de
iluminacién de forma progresiva. Incluso se puede dotar a las
zonas previas al objeto expuesto de niveles inferiores a los re-
comendados para el objeto en cuestion Esta adaptacion supone
afrontar riesgos de cansancio y pérdida de agudeza visual.

32 Tanto en los accesos como en la propia contemplacién de la
obra se puede trabajar sobre la variable del tiempo para com-
pensar las otras limitaciones. El proceso de adaptacion debe
ser lento y paulatino. Ante la misma obra hay que propiciar la
contemplacién arménica y con pocas solicitudes desde el exte-
rior de ese didlogo obra-espectador que se pretende conseguir.

42 También hay que trabajar sobre los otros factores de la percep-
cién (contraste, luminancia, brillo, etc) para que no acentuen
la fatiga visual, y aprovechar el bajo nivel luminico ambien-
tal propuesto anteriormente, para que el espectador al enfren-
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tarse al objeto con una iluminacién mds alta, aumente su
agudeza visual.

5% Por ultimo no es menos importante propiciar la conexién fi-
siolégica con las variables atmosféricas del exterior del mu-
seo para conseguir que el espectador no se sienta en un estado
excepcional de atenciéon. No olvidemos que las variables dia-
noche, cielo nublado-soleado, etc. si penetran en el museo, o al
menos son sentidas por el visitante, propician un comporta-
miento mas natural del cuerpo humano, y con él la continua
recuperacion fisica del mismo. Es innecesario resaltar que
esta penetracion de las variables atmosféricas debe hacerse en
los limites a que obligan los niveles de iluminaciéon de los ob-
jetos si tiene lugar en las mismas salas de exposicién, o en los
limites de adaptacién si tiene lugar en las zonas de transito o
descanso.

Veamos a continuacién casos mas concretos y particulares de
iluminacion de objetos en el ambito museistico. A partir de las solici-
tudes que tiene el espectador al visitar un museo, veremos las solucio-
nes mas significativas que se aplican en la actualidad.

Tareas que la iluminacion posibilita al espectador y al museégrafo.

Son muchas las funciones que debe cubrir la iluminacién de los
museos desde la perspectiva de los visitantes. El publico espectador
exige a una buena iluminacién poder contemplar los objetos expuestos
con facilidad, precisiéon y sin fatiga. Espera poder contemplar y sentir
el ambiente que los rodea. A la vez necesita poder leer con facilidad los
textos explicativos tanto si estdn expuestos colgados junto a los objetos
(cartelas, mapas, diagramas, etc.), como si son objetos de mano (guias,
folletos, hojas didacticas, etc.). No es menos importante que el especta-
dor situado en un lugar cerrado y a veces totalmente desconocido,
pueda orientarse con facilidad y tener conciencia de la dimension,
pero sobre todo del orden de la coleccién, que esta visitando. Un caso
concreto y excepcional de esta situaciéon es la necesidad de abandonar
rapidamente el edificio por cualquier causa, que siempre se traduce en
una actitud de pédnico (incendio, etc.). En las dos ultimas circustan-
cias mencionadas la soluciéon descansa sobre todo en la organizacién
arquitectdonica del edificio, en la presencia de salidas y puntos de refe-
rencia. Pero no hay duda que la iluminacién ayuda a que tales sali-
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das, pasillos preferentes y elementos de orientacion sean visibles y so-
bre todo valorados como tales por el publico?.

Desde el punto de vista del museégrafo y personal del museo la
iluminacién también desempena funciones importantes. El museé-
grafo necesita la luz para informar al visitante de las caracteristicas
objetuales de las obras expuestas. Con ella hace patentes su tamano y
composiciéon material, colores, texturas y cualquier otra caracteristica
que define la obra como objeto. Pero el musedgrafo utiliza la ilumina-
cién, en conjuncién con otros recursos, para conseguir finalidades de
actuacion sobre el espectador. En efecto la iluminacién se presenta
como un medio adecuado para valorar unos objetos frente a otros y
frente a su ambiente, y con ello organizar ante el espectador una escala
de valores a tener en cuenta sobre la importancia otorgada a cada pieza
en el programa expositivo.

Mencién aparte merece el uso de la iluminaciéon como elemento
base para reinterpretar los objetos museisticos. Todo'objeto que penetra
en un museo, por el simple hecho de hacerlo queda automaticamento
descontextualizado de la situacién y finalidades que le dieron origen.
Toma una nueva significacién que se matiza de forma renovada cada
vez que se replantea el programa expositivo del museo. En esta situa-
cién el musedgrafo siempre reinterpreta cuando procede a la exhibi-
cion de una pieza. Reinterpreta la obra incluso cuando pretende no ha-
cerlo, con una presentacion aséptica y neutra, porque ésta ya es una
forma de reinterpretacién. Y no sé6lo actua sobre la obra seleccionando
qué caracteristicas y de qué forma son percibidas por el espectador,
sino que también construye un ambiente desde el que se capta dicha
obra y se puede sentir de una u otra manera!?.

Veamos algunos ejemplos concretos de solucién de ambos plan-
teamientos, tanto desde la perspectiva del espectador como del museé-
grafo.

9 Sobre los problemas generales de seguridad en los museos véase TILLOTSON,
R. G.: La seguridad en los museos. Madrid, Ministerio de Cultura, 1980. en espe-
cial el capitulo dedicado a la organizacién del edificio.

10 Ante esta innegable realidad lo Unico que se puede exigir al museografo es que
se manifieste consecuente con unos criterios de ordenacién y valoracion claros y
facilimente asimilables por el espectador que a la vez no impidan una nueva rein-
terpretacion cuando el programa expositivo sea sustituido.
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El visitante espera contemplar grandes superficies coloreadas
(cuadros) con igual precisién en todas sus partes y en su conjunto, y sin
ningin elemento exterior que sirva de distraccién. El museégrafo
ademads de iluminarlo, tiene a veces necesidad de destacarlo. El pri-
mer problema a resolver es conseguir una fuente que proporcione luz
difusa y con similar intensidad en toda la superficie del cuadro.

Hay varias posibilidades de eleccion. En primer lugar el uso de
luz natural. Pero también el uso de luz artificial, mas facil de aplica-
cién por el conrtrol permanente que se puede hacer de sus caracteristi-
cas. La luz artificial comenzé a utilizarse en la iluminacién de cua-
dros aplicando sobre la obra varios focos puntuales cubriendo toda la
superficie. Esta solucién pronto se mostr6 muy ineficaz. Las lamparas
tenian una gran componente de radiaciones infrarojas con lo que se
obtenia un dominante rojo-amarillento muy apropiado para resaltar
dorados y ocres, pero que tergiversaban sobremanera el cromatismo
general del cuadro. También tenian el inconveniente de proyectar un
haz de calor acumulativo sobre los pigmentos nada recomendable. El
problema se solucionaba en parte con el uso de ldmparas halégenas
frias de calor y equilibradas de color. Pero este tipo de lamparas solia
tener un haz de difusiéon muy cerrado lo que obligaba a un alejamiento
extraordinario de la fuente y a una gran cantidad de las mismas por
cada obra iluminada.

Mas tarde se pensé en utilizar los tubos fluorescentes. Tenian
dos problemas base. Por una parte emitian una radiacién muy fria de
color (también de calor pero esto es una virtud) y su potencia disminuia
rapidamente a medida que se alejaban del cuadro a iluminar. La in-
dustria de iluminacién consigui6 superar estas deficiencias. Se fabri-
caron tubos conteniendo compuestos gaseosos que conseguian una
emision con temperatura de color muy alta (4.000 °K). A la vez se fa-
bricaron luminarias con pantallas de reflexién de curvatura parabd-
lica que permitian un haz de luz de intensidad muy uniforme a lo alto
del plano vertical de colocacién del cuadro. El inconveniente se cen-
traba en la poca versatilidad del sistema pues la curvatura de la panta-
lla de reflexiéon habia que estudiarla para cada caso particular en fun-
ci6on de las dimensiones de la sala y de los cuadros. Una vez conse-
guida esta curvatura los resultados eran excelentes: luz difusa muy
regular, poca variaciéon de nivel liminico en la altura del cuadro, ade-
cuada temperatura de color, ausencia de sombras aunque el espectador
se acercase al lienzo, graduacién exacta de la intensidad mediante la
aplicacién de reguladores, etc. Este sistema se implanté en el Museo de
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Madlaga con muy buenos resultados segun nuestra opinién (Fig. 3). En
el Museo del Prado también se habia utilizado unos afios antes pero con
ligeras variantes. En Madrid la altura de los techos aconsejé lumina-
rias mas potentes, que perece no resultaron suficientes. Para conse-
guir elevar el nivel luminico y para poder destacar los cuadros lige-
ramente de su ambiente se instalaron focos puntuales realzando la
iluminacién individual de cada obra. Estos efectos se consiguieron,
pero también otro que motiva siempre el no recomendar la ilumina-
cién puntual para pinturas sobre superficies planas. Me refiero a la
presencia de brillos y reflejos, s6lo evitables mediante la colocacién de
los focos muy préximos a la vertical del cuadro o buscando el especta-
dor los puntos de vista sin incidencia especular de la fuente, que no
siempre se consigue (fig. 4).

Fig. 3. Museo de Bellas Artes. Malaga. Fig. 4. Museo del Prado. Madrid.

La penuiltima solucién viene de la mano de las bombillas halé-
genas acopladas a pantallas de reflexién especiales. La difusién, tem-
peratura de color y nivel de luminosidad se presentan muy aceptables,
aunque impiden la proximidad de los espectadores a los cuadros por
cuanto éstos proyectarian sombras sobre los mismos. El analisis de
detalle se hace de esta manera muy incémodo. Sin embargo este de-
fecto se puede convertir en virtud si lo consideramos como elemento de
proteccién al alejar a los espectadores de las obras. Este tipo de lumi-
narias las hemos visto en las salas de exposiciones del Centro de Arte
Reina Sofia.
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Con iluminacién artificial hay otras posibilidades de conseguir
luz difusa, siempre controlable en sus caracteristicas de emisién por la
eleccién y regulacion de la fuente, mediante el uso de la pantalla ar-
quitecténica como elemento reflector y difusor. Tanto el Museo Nacio-
nal de Arte Moderno (Centro Georges Pompidou), como el Museo Pi-
casso, ambos en Paris, utilizan métodos similares a partir de fuentes
ocultas que se reflejan en pantallas arquitectonicas simples o multi-
ples (Fig.5).
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Fig. 5. Museo Picasso. Paris. Museo de Arte Moderno. Paris.

En el Museo Picasso parisino hemos encontrado también una
sencilla férmula de iluminacién muy apropiada para utilizar en edi-
ficios histéricos que posean cubiertas abovedadas. Sin apenas trans-
formaciones de su estructura original, la simple aplicacién de fuentes
luminosas semiocultas en capiteles y cornisas dirigidas a la cubierta
abovedada proporciona una difusiéon luminica muy adecuada. Sélo
tiene la pequena contrariedad de propiciar un desvio de la atencién del
espectador a las zonas altas de la sala, mds luminosas, que se solucio-
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nan con pequenos puntos luminosos o de atencion en la zona baja para
compensar esa atraccion (fig.6).

Focos haldgenos

Fig. 6. Museo Picasso. Paris. lluminacion de sala abovedada.

La ultima solucién viene dada por la recuperacion de la luz na-
tural como fuente luminica. En tiempos se utilizaba con la simple
apertura de ventanas a las salas de exposicion, proporcionando una
iluminacion totalmente incontrolable y dispar a lo largo del dia y las
estaciones. El primer perfeccionamiento vino con la apertura de cla-
raboyas en las grandes salas. Casi todos los museos decimonénicos
adoptaron esta solucién como elemento definidor de una sala de exhi-
bicién museistica. El resultado era bastante bueno para la época al
conseguir luz difusa, cenital y uniforme (en las grandes salas era po-
sible, en las pequenas no tanto), con bajos costos de mantenimiento. y
aun tenian una cualidad sobreanadida: permitian el acceso de la va-
riabilidad del tiempo climatico en el interior del museo con sus cuali-
dades hacia el comportamiento humano. Pero esta cualidad se vuelve
defecto desde otra perspectiva: las variaciones de iluminacién son
demasiado grandes entre el verano y el invierno, el mediodia y el
atardecer. Por otra parte, tras observar algunos restos de este tipo que
aun se conservan, se puede deducir que los problemas de manteni-



Isidoro Coloma Martin.

miento (limpieza) convertian las virtudes en defectos a los pocos me-
ses.

El primer perfeccionamiento moderno de la iluminacién natu-
ral es la sustitucion de las claraboyas por ventanas altas y muros
acristalados siempre orientados al norte buscando de principio una luz
ya difusa y perdiendo a la vez los grandes picos de sobreiluminacién
del mediodia. El edificio de Sert (1972-75) para la Fundacién Miré en
Barcelona es un ejemplo temprano y muy acertado (Fig. 7). El estudio
de orientaciones de los diferentes elementos de iluminacién natural se -
ha hecho con gran precisiéon y detalle, consiguiendo siempre que la
obra pictérica reciba una luz muy difusa y altamente regular, a la vez
que el espectador se sienta rodeado por la mismall.

Fig. 7. Fundacion Mir6. Barcelona. Sistema de iluminacion natural.

Una solucién mas sencilla, aunque mas espectacular por las
dimensiones del edifico, es la adoptada en el Museo Wallfraf-Richard
y Museo Ludwing de Colonia (fig. 8.). En este doble museo la luz norte
penetra en el edificio por grandes muros acristalados cuando es posible
y por ventanales altos. En este ultimo caso el flujo luminosos es refle-
jado y repartido en la sala de exposicién por pantallas arquitecténicas
convexas. El principio es el mismo que ya observamos en los Museos
Picasso y Nacional de Arte Moderno ambos en Paris con dos variacio-
nes fundamentales: la utilizacién de la luz natural como fuente y la

" Para el lector que no haya tenido oportunidad de conocer in situ este aspecto del
edificio de Sert las fotografias de Catald-Roca sobre el mismo pueden ser un
buen sucedaneo. ZEVI, B. y CATALA-ROCA,F.: Arquitectura de Sert en la Fun-
dacion Miro. Barcelona, La Poligrafa, 1977.
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busqueda de la maxima dispersién del haz implicando con ello al es-
pectador.

Sur Norte Sur Norte Sur Norte

s | = || Fx

Fig. 8. Museo Wallfraf-Richard y Museo Ludwing. Colonia.

Los ejemplos anteriores se basan en la posibilidad de transfor-
mar los muros en cristaleras y sobre todo en la posibilidad de orientar
los lucernarios al norte. Esta eleccion no siempre es posible. Por otra
parte los sistemas Miré y Wallfraf-Richartz no solucionan el tema del
nivel de iluminacién incidente sobre la obra sin recurrir a la luz arti-
ficial.

Ensayos intentando cubrir estas posibilidades son las salas ilu-
minadas cenitalmente por la luz solar directa a la que se interponen
sucesivas pantallas difusoras que bajen el nivel de luz de forma con-
trolada por una parte y la esparzan por toda la sala por otra. En la Co-
leccion de Arte Nordrhein Westfallen, Dusseldorf (fig. 9) el sistema
de claraboyas se compone de una serie de pantallas dispuestas ortogo-
nalmente en el exterior del edificio que recojen la luz solar a la vez que
evitan su incidencia directa, hacia unas claraboyas situadas en las
cubiertas. A partir de aqui el haz de luz es matizado sucesivamente por
varios difusores el dltimo de los cuales, parabélico, lo reparte por todo
el espacio interior.



Isidoro Coloma Martin.

Pantallas exteriores

Claraboya 1¢ Difusor (doble)

2° Difusor (curvo)
|

Fig. 9. Coleccion de Arte Nordrhein Westfallen. Dusseldorf.

En las partes altas del Museo D'Orsay (fig.10-a y b) la rejilla de
pantallas repartidoras-difusoras se encuentra en el interior del edifi-
cio. Antes, el haz de luz atraviesa una persiana enrollable en funcién
de las condiciones climaéticas exteriores. A pesar de la aparatosidad y
de los detalles de control (algunas partes de los muros tienen forma de
sierra para devolver tras reflejarlo en una pantalla convexa ese rayo
de sol que ha logrado superar las rendijas de la persiana) el resultado
no es muy adecuado desde la perspectiva del museédgrafo. Efectiva-
mente, en verano el nivel de iluminaci6n se muestra muy alto con
efecto mas acentuado al dejar las salas de los impresionistas y pene-
trar en las casi inmediatas salas de dibujos con un nivel extraordina-
riamente bajo. Por otra parte en las salas de iluminacién cenital
(impresionistas) la atraccion del techo se convierte en inevitable, des-
bordando en muchos casos la luminosidad de los propios cuadros teéri-
cos protagonistas del museo. Si a lo mencionado anadimos el especta-
culo que proporciona todo el apartaje técnico tan presente y préximo al
espectador confirmamos la sospecha de que el protagonista del museo
d'Orsay es el edificio en si mismo y no las colecciones que alberga.
Una lastima.
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Fig. 10-a. Museo D'Orsay. Paris. Sala de los impresionistas. Seccion transversal. 1.
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Fig. 10-b. Museo D'Orsay. Paris.
Sala de los impresionistas. Seccion longitudinal.
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También muy sofisticada es la solucién propuesta por Renzo
Piano para la Coleccion Menil en Houston (fig. 11). El techo, com-
puesto de lamas méviles, con una estudiada geometria, reflectoras por
una cara y difusoras por la otra, capta el maximo potencial de ilumi-
nacién del sol dirigiendolo hacia el interior de la sala en regulares
haces de luz verticales. El resultado, encomiable desde muchos puntos
de vista, tiene el gran defecto de proporcionar hasta 800 lux frecuente-
mente. La manera de solucionar tal problema consiste en la exposi-
cién temporal de las obras, obligando a la renovaciéon continua de las
piezas. Mala solucién para los avanzado de la técnica de nuestra
época.

v oy

Fig. 11. Menil Collection. Houston.

Norte

En todas las propuestas de iluminacién natural mencionadas
anteriormente hay dos elementos comunes. Por una parte los comen-
tados intentos de modular la intensidad solar. Por otra, el apoyo para
cualquier insuficiencia de las condicones luminicas exteriores de la
iluminacién artificial. La aceptacién plena de la doble iluminacién
para la obra pictérica tiene en el Museo Turner (ampliacién de la Tate
Gallery) uno de los ejemplos mds conseguidos a nuestro entender (fig.
12). El planteamiento se basa en una modulacién completa y precisa de
la luz natural mediante lamas méviles que graddan la admisién de la
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cantidad, y un conducto arquitecténico donde aquella se refleja y di-
funde sucesivamente para terminar incidiendo en el vertical plano de
la pared soporte de los cuadros. Cuando las condiciones exteriores no
llegan a niveles suficientes la iluminacién interior recrea unas con-
diciones semejantes. Nuestra duda sélo se centra en los problemas de
mantenimiento de un sistema con semejante grado de complejidad.

Persianas
miviles

Conductos de
climatizacion

[~ lluminacidn

artificial mowil

lluminacion
artificial fija

Niveles de
luminosidad

Fig. 12. Museo Turner (ampliacion de la Tate Gallery).

La iluminacién se complica cuando se trata de presentar objetos
volumétricos. Las piezas de bulto redondo se presentan dominando un
espacio en su derredor propiciando multitud de puntos de vista que el
espectador termina ocupando. El contemplador percibe desde esos
puntos de vista informaciones matéricas, plasticas, expresivas, etc. a
.veces ratificadoras y a veces contrapuestas de la anterior, pero en su
conjunto siempre complementarias. Tal riqueza visual hace proble-
méatica la actuacién del museégrafo con la necesidad permanente de
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dilucidar qué aspecto potencia y cual "sacrifica’. Por ello mismo la
iluminacién y exposicién de esculturas suele ser una de las activida-
des mas gratificadoras cuando se consigue al menos parte de la diver-
sidad que se busca.

Pero la labor no es sélo ensenar, también hay que valorar los as-
pectos de la obra e interpretar visualmente el conjunto. Una ilumina-
cién ambiental, difusa, suele permitir observar!? el conjunto de la
pieza pero no permite matizar los detalles. Hay que valorar los aspec-
tos volumétricos, la riqueza textural, el punto de vista principal y los
secundarios, el tono dramatico general, los detalles iconograficos y
epigréficos, y otros muchos elementos. Un claro ejemplo de la comple-
jidad e importancia del problema se evidencia comparando las dos co-
pias romanas del Discobolo de Mirén realizadas en marmol y en
bronce. La primera presentacion nos ofrece un atleta estatico con gran
profusion de detalles y texturas. La segunda ofrece por el contrario la
accién dinamica misma de lanzar el disco, perceptible gracias a la
forma de definir las masas y resbalar la luz. El museégrafo no puede
sentirse ajeno a estas diferencias.

Al plantearnos la interpretaciéon escultorica, la iluminacién
puntual y dirigida se presenta imprescindible. El modelado parcial, la
textura puntual, el detalle, encuentran en la iluminaciéon particular
adecuada respuesta. El peligro suele ser el dramatismo derivado y no
siempre pretendido.

Por todo ello se acepta como férmula versatil la combinacién de
la luz ambiental difusa para el conjunto y la luz puntual para el deta-
lle. Matizando un poco mads, la combinacién de luz artificial puntual y
luz natural que no necesita excesivos controles por la poca sensibilidad
de la mayoria de los materiales con que estdn realizados este tipo de ob-
jetos!3. El problema se reduce a la obtencién de una buena ilumina-
ciéon general del conjunto arquitecténico y después matizar obra por

12 A veces crear una atmésfera de alto poder ensonador y sensual sacrificando
cualquier otra posibilidad expositiva, incluso la de simple presentacién informa-
tiva. El Museo de Arte Romano de Mérida ofrece esta posibilidad al atardecer en
algunas de sus salas, lo que nos recuerda la necesidad de visitar los museos
con iluminacién natural en distintas horas y épocas del ano para poder captar su
"totalidad" de ofertas visuales.

13 No es el caso evidentemente de la escultura policromada y otros objetos simila-
res donde la intensidad y calidad de la fuente luminica es de trascendental im-
portancia.
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obra con iluminacién artificial diferenciada. E1 Museo de Arte Roma-
no de Mérida (fig.14) hace una propuesta estable, quizas demasiado
estable!4, de lo antedicho.

Claraboya Tabiques opacos
en blanco

Ventanal

Foco puntual
incandescente.
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Las proporciones son aproximadas.

Fig. 14. Museo de Arte Romano. Mérida.

La iluminacién escultorica, y su posible cambio posterior, nece-
sita de una infraestructura donde el lugar, cualidad, cantidad de la luz
y su posible reflexién sobre pantallas de cualquier tipo, puedan ser
cambiados sin otros problemas que los solicitados por la obra a presen-
tar. En resumen la iluminacién depende de la obra iluminada y no del
continente museistico, lo que obliga a que la principal caracteristica de
un proyecto de iluminacién para museos sea el de su versatilidad.

14 | os focos puntuales, fijos, condicionan sobremanera el dinamismo expositivo de
nuevas reordenaciones siempre posibles en los proximos anos, al identificar
cada pieza con un espacio arquitecténico muy predeterminado.
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