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La realizacion presentada en el Museo Picasso en verano de
1976 tiene como principal finalidad la de demostrar el interés
de la colaboracion entre disenadores y conservadores en la
exhibicion de las obras de un Museo.

Esta experiencia pudo realizarse mediante una aportacion
material conjunta de los Museos Municipales de Arte de
Barcelonay la labor desinteresada de la "Escola Eina” con el
caracter de ofrecimiento util para la totalidad de nuestras
instituciones museisticas.

El binomio inicial conservadores—-arquitectos se enriquecio
en estos Ultimos afios con una gama mas amplia en la que
entran los disenadores y una serie de especialistas que van
desde los expertos en educacion y en comunicacion hasta los
cientificos o los luminotécnicos.

Quiero recordar aqui una iniciativa del Museo de Arte de
Cataluia que empezo hace algun tiempo y realizada
paralelamente en esta ultima etapa: El ofrecimiento del Museo
como un campo de practicas para estudiantes de disefio. En el
caso del Museo Picasso la exposicion es distinta, porque se
trata de un trabajo de cooperacion. En este caso, para conseguir
un resultado valido, es necesario establecer contactos y,
mas todavia, una verdadera actividad interdisciplinar con la que
se logra la creacion de un clima valido y eficiente, en el que
todos los participantes hemos aprendido mucho y hemos
procurado aportar todos nuestros conocimientos.

En este terreno y con este intento, que cabe situar la
presentacion actual, que ofrecemos al analisis, a la critica y a la
evaluacion de nuestros colegas en los Museos y también a
todos los visitantes a quienes se interesan por estos temas y
por su necesaria mejora.

La Direccion y la totalidad del personal del Museo Picasso
han vivido la iniciativa y la realizacion -forzosamente parcial
debido a limitaciones economicas—- con toda la intensidad y el
entusiasmo necesarios, y lo mismo podemos decir de todo el
equipo de la "Escola Eina". Conviene ahora expresar el deseo
de que este hecho constituya una etapa valida y sobre todo un
punto de partida hacia un planteamiento y una realizacion mas
amplios.

Juan Ainaud de Lasarte
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Al recibir la Escuela EINA el encargo del Museo Picasso, de
estudiar el acondicionamiento unitario y senalizacion de dicho
museo, nos intereso desde su principio por dos razones: por la
posibilidad de un trabajo de equipo en el gue pudiesen
intervenir profesores y alumnos de la escuela y por el hecho de
tratarse del acondicionamiento de un edificio ya existente a una
nueva funcion, con todos los aspectos constructivos y
semanticos que ello comporta. Este tipo de problema y de
trabajo encajaban perfectamente dentro de nuestro campo de
intereses tanto tedricos como practicos, con el aliciente en este
caso de poder trabajar en la realidad, es decir en un proyecto
con posibilidades de realizacion.

Casi no es necesario decir que el hecho de tratarse de un
Museo de Arte, y concretamente del Museo Picasso, figura
altamente representativa de la vanguardia artistica, anadieron
un nuevo y muy importante atractivo al trabajo.

El programa, de gran complejidad, fue estudiado y discutido
colectivamente en numerosas sesiones de trabajo hasta llegar
a definir unos criterios basicos que permitiesen llevar adelante
el trabajo, encargandose de la realizacion un equipo mucho
mas reducido. Quiero destacar aqui, la importancia que tuvo
para nosotros, la colaboracion y asesoramiento, tanto de
Rosa M.? Subirana, actual directora del Museo como de
Joan Ainaud de Lasarte. El riguroso analisis y critica por parte
de ellos de algunas de nuestras propuestas sirvieron
eficazmente para clarificar conceptos y determinar soluciones.

El trabajo ha sido largo, pero, afortunadamente, no ha
quedado Unicamente en proyecto. La realizacion de una parte
de él, brinda la posibilidad de apreciar -y juzgar— sobre el
resultado practico del mismo.

Albert Rafols-Casamada
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La realitzacio presentada al Museu Picasso |'estiu de 1976 te
com a finalitat principal la de demostrar I'interés de la
col-laboracio entre dissenyadors i conservadors en I'exhibicio
de les obres d’'un Museu. Aquesta experiéncia ha estat
realitzada amb una aportacio de material conjunta dels Museus
Municipals d'Art de Barcelona i el treball desinteressat de
I'Escola Eina com a oferiment util a la totalitat de les nostres
institucions museistiques.

El binomi inicial conservadors—arquitectes s'ha enriquit en
els darrers anys amb una gama més ampla on entren els
dissenyadors i tota una série d'especialistes que van des dels
experts en educacio i comunicacio fins als cientifics o els
luminotécnics. Vull recordar ara una iniciativa del Museu d'Art
de Catalunya comencada fa temps i realitzada paral-lelament
en aquesta darrera etapa: I'oferiment del Museu com a camp de
practiques per a estudiants de disseny: El en cas del Museu
Picasso I'experiéncia és diferent, perque es tracta d'un treball
de cooperacio. En aquest darrer cas, per a que s’'aconsegueixi
un resultat valid cal establir contactes i, més que contactes,
una veritable activitat interdisciplinar que crei un clima valid i
eficient, en el que tots els participants hem aprés molt i hem
procurat aportar tot el que sabiem.

Es en aquest terreny i amb aquesta intencié que cal situar
la presentacio actual, oferta a I'analisi, a la critica i a I'evaluacio
dels nostres col-legues en els museus i tambe a tots els
visitants interessats per aquests temes i la seva necessaria
millora.

La Direccio, i la totalitat del personal del Museu Picasso han
viscut la iniciativa i la realitzacio —forgosament parcial degut a
limitacions economiques— amb tota la intensitat i I'entusiasme
necessaris. El mateix podem dir de I'Escola Eina. Cal ara
expressar el desig que aquest fet sigui una etapa valida pero
sobretot un punt de partida cap a un plantejament i realitzacio
més amplis.

Joan Ainaud de Lasarte
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L'encarrec d'estudiar I'acondicionament unitarii la
senyalitzacio del Museu Picasso que I'escola EINA n’'ha rebut,
ens interessa des del primer moment per dos motius: per la
possibilitat d'un treball d'equip en el qual hi poguessin intervenir
professors i alumnes de I'escola i pel fet de tractar-se de
I'acondiciament a una nova funcié d'un edifici que ja existia,
amb tots els aspectes constructius i semantics que aixo
comporta. Aquest tipus de problema i de treball encaixava
perfectament dins del nostre camp d'interesos, tant teorics
com practics, amb I'al-licient, en aquest cas, de poder treballar
en la realitat, co és, en un projecte amb possibilitats de
realitzacio.

Gairebé no cal dir que el fet de tractar-se d'un Museu d’Art,
i concretament del Museu Picasso, —figura altament
representativa de I'avantguarda artistica—, afegi al treball un
nou i molt important atractiu.

El programa, molt complexe, fou estudiat i discutit
col:lectivament en nombroses sessions de treball fins a arribar
a definir uns criteris basics que permetessin de tirar endavant
el treball, encarregant-se de la seva realitzacié un equip molt
meés reduit. Vull fer resaltar aqui la importancia que la
col-laboracié i 'asesorament, tant de Rosa M.? Subirana -actual
directora del Museu—- com de Joan Ainaud de Lasarte, va tenir
per a nosaltres. Llur analisi rigurosa i llur critica d'algunes de les
nostres propostes serviren eficacment per aclarir conceptes i
determinar solucions.

Malgrat que ha estat un treball costos, sortosament no s'ha
plantat en un mer projecte. La realitzacio d'una de les seves
parts ofereix la possibilitat d'apreciar —i jutjar— el seu resultat
practic.

Albert Rafols-Casamada



Museu i Comunicacio
Museu i Conservacio

El Museu Picasso fou obert al public el marg de 1963 en el
Palau Aguilar. El desembre de 1970 va ser ampliat amb I'anexio
del Palau del Bar¢ de Castellet. Un doble interés va provocar
I'eleccio d'aquests palaus medievals com a sewdel Museu.
D’una banda, hi havia uns edificis que calia conservar per llur
valua historico-arquitectonica; de 'altra, Picasso coneixia ia
zona del barri de la Ribera, car hi havia viscut mentre s'estigué a
Barcelona (1895-1904). Aquestes circunstancies motivaren que
un edifici antic fos escollit com a seu del Museu i que no fos
plantejada la possibilitat de fer un edifici de nova planta.

Si bé un edifici medieval constitueix un atractiu per al
visitant, les seves carateristiques no sempre el fan adequat.
L'arquitectura, a més de ser continent d'unes col-leccions, ha
de complir unes determinades funcions: les de Museu. En el
nostre cas, els edificis tenen tanta personalitat per si mateixcs
que pugnen amb les col-leccions del Museu. Hom va pensar en
aquesta exposicio experimental a fi d'equilibrar la dita lluita.

Efectivament, si d'entrada hi havia uns palaus restaurats
encertadament i unes col-leccions que s'hi anaven encabint a
mesura que eren donades principalment per Jaume Sabartées o
Picasso, havia arribat el moment de plantejar-se’'n una
instal-lacio definitiva.

Actualment, doncs, la col-lecciéo nombrosa, variada i amb
personalitat que tenim, cal posar-le a disposicio del public de la
manera més adequada per a potenciar la seva assimilacio i
comunicacio.

Tot i que resta la possibilitat de noves donacions i I'annexio
del Palau contigu (Palau Meca, Montcada n.° 19), propietat de la
Caixa de Pensions per a la Vellesa i d'Estalvis, —la qual cosa
comportaria nous canvis en les instal-lacions actuals— s’ha vist
la conveniéncia de plantejar-se aquesta problematica i
d'experimentar-la, ja que I'ambit fora el mateix i tindria les
mateixes contradiccions.

De cara a I'estudi de totes aquestes facetes relacionades
amb el visitant-obra d’art, hem comptat amb la col-laboracié de
I'Escola Eina i del futur Departament d'Educacio del Museu.

L'Escola Eina amb el seu equip de dissenyadors, grafistes i
arquitectes es va oferir desinteressadament a col-laborar amb
el Museu per tal de solucionar la seva problematica. En el
decurs dels cursos 1974-75i 1975-76 es van comencar les
converses i les analisis del projecte amb professors i alumnes.
Havent-se fet un estudi teoric del problema, hom va decidir de

posar-lo en practica experimentalment en unes sales del Museu.

La Seccio de Disseny es va plantejar basicament
I'ambientacio de les sales tenint sempre present que eren
incloses en un edifici historico-artistic, el qual havia d'admetre
unes obres d'art de la manera més apropiada per als visitants.

La seva heterogeneitat d'edat, formacio i origen no havia
d'impedir que es donés satisfaccié a tothom. Per aixo, el
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Departament d'Educacio, en el seu primer treball com a tal, va
acordar de fornir informacio escrita i grafica de la série

“Las Meninas”, per ajudar-ne I'observacio, comprensio i
assimilacio per part del visitant. Per tal que la informacio no
interferis la delectanca de I'obra d'art en si, va ser col-locada
prop pero no entremig d'ella. La informacio fou pensada per a
un public de formacio mitjana. De cara als infants, caldra
preparar unes visites especials i coordinades amb les escoles
en un futurimmediat.

Hom va triar un ordre cronologic com a sistema de
col-locacio per a seguir el procés creador de 'artista amb més
fidelitat. Per bé que el Museu rep visitants d'arreu, el catala i el
castella son les llengiies emprades normalment. El francés i
I'anglés son afegits a la informacio de caracter general
col-locada al exterior, entrada o dependencies del Museu.

El Departament de Grafisme de |'Escola Eina va analitzar el
com havia de ser donada aquesta informacio. No solament es
va plantejar I'estudi concret en aquestes sales (rotulacio, taules
didactiques i informacio de les caracteristiques
arquitectoniques) sind també tots els elements grafics que
intervenen en el Museu, per tal de donar-los una unitat i
aconseguir una imatge general. Hom pretén, doncs, informar
adequadament i divulgar la documentacio existent sobre les
obres, bo i fent-ne publicitat.

Tota aguesta analisi, plantejament i solucions no volen ser
definitius, ens sén oferts a nivell experimental perque el public,
que és el receptor, opini a través de unes enquestes. A partir de
les opinions, suggerencies i I'experimentacio efectuades durant
un any, tot el Museu sera reinstal-lat. Aquest plantejament
ambiental i grafic, posat en practica en el Museu Picasso, ha
assajat de considerar la globalitat dels problemes i és punt de
partenca per a altres museus o institucions culturals.

Museu i Conservacio

Tot i que el Museu ha d'estar al servei de la societaten la
qual s'insereix i ha de posar les propies col-leccions a la seva
disposicio, hi ha una contradiccié entre aquesta disponibilitat i la
conservacio de les obres d'art que posseeix. Caldria equilibrar,
doncs, aquestes funcions continuament.

Potser aquesta problematica ha estat la que ha provocat
meés sessions de discussio. El public la desconeix, pero és
decisiva per a poder arribar a un ambient que conjumini unes
condicions estétiques valides i unes condicions minimes de
seguretat.

No hem volgut fer innovacions sino simplement posar en
practica alguna de les actuals técniques museografiques
estudiades i investigades pels diversos museus europeus i
americans. Tanmateix, aplicar-les ens ha conduit a la troballa de
nous sistemes de proteccié i de subjeccio.

Cal, per a una acurada conservacio de les obres d'art
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exposades al public, que el Museu tingui un control climatic
(humitat, temperatura, puresa d I'aire), luminic i de seguretat.

Si bé som conscients de les deficiéncies climatiques del
Museu (la mitjana ideal féra un 55% d’humitat i uns 18° C. de
temperatura), el projecte no podia salvar-les pero si que podiem
estudiar les altres dues exigéncies.

En plantejar la il-luminacié de les col-leccions d'un Museu,
se'n poden escollir dos tipus: la natural i I'artificial o la
combinacié d'ambdues. En aquest cas ens trobem amb un
edifici antic ple de finestres i balcons.

Tret dels objectes de metall, pedra o cristall, la resta son
degradats per la llum ambiental. Tot i aix0, segons la seva
intensitat i tipus, aguesta degradacid produida principalment
pels raigs ultravioletes pot ser retardada.

La llum natural no canvia les caracteristiques visuals de
I'objecte pero la seva intensitat li fa mal. Cal controlar-la o
modular-la mitjancant cortines, finestrons, etc.

La llum artificial altera i acalenta els colors dels objectes.

En el nostre cas, hem emprat experimentalment tubs
fluorescents. Llur estudi i aplicacio a museus fou dut a terme a
Holanda. La novetat i la minva notable de consum d’electricitat
n'han aconsellat I'is.

A meés, els objectes d'un Museu han de ser exposats de
manera que se n'eviti la destruccié o desfiguracio accidental.
En els grans museus amb grans sales és possible de crear una
barrera entre espectador i objecte. En el Museu Picasso, degut
a la dimensio de les sales, aixo és impossible, i hem hagut de
recorrer a I'exposicio dels objectes en vitrines o amb vidres
protectors.

Les vitrines serveixen principalment per a protegir objectes
de dimensions reduides. Poden ser de diversos tipus segons les
caracteristiques de I'objecte que s’hi ha de ficar: verticals (per a
objectes bidimensionals petit s), horitzontals (per a objectes
dificils de col-locacio adossats a la paret, com llibres, joies, etc)
i d'embalum rodé (per a objectes tridimensionals). Una vitrina
ha de ser manejable, estable, segura contra els furts, hermética
per evitar que la pols hi entri... pero, alhora, amb una suficient
lleugeresa visual perque no condicioni ni I'objecte ni el visitant.

Per a protegir les obres, en lloc d’emprar un vidre per a
cadascuna, I'hem adossat a les taules que sostenen les obres i
aixi fa de vitrina.

Tota la combinacio de vitrina i taulam protector, a més ser
utilitzats en aquesta mostra, presenten la possibilitat d'us en
exposicions temporals d'aquest Museu o d'un altre.

Tal com hem indicat, la proposta actual no és definitiva, sino
que, a partit de les opinions recollides, sera corregida, canviada
o modificada.

D'antuvi hom va escollir les sales 22, 23 i 24, dedicades a la
col-leccio de “Las Meninas”. Més endavant, raons de pressupost
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ens han obligat a cenyir-nos a les sales, 22 i 23 que resulten
concretament de les més dificils del Museu: finestrals gotics,
que donen al pati d'entrada, enteixinat del s. XllI trovat sobre les
pintures murals de la mateixa época i amb episodis de la
conquesta de Mallorca, i unes obres d'art de colors brillants i de
gran personalitat.

Rosa M.? Subirana



Museo y Comunicacion
Museo y Conservacion

En marzo de 1963 fue abierto al publico, en el Palacio Aguilar,
el Museo Picasso. En diciembre de 1970 se amplio con la
anexion del Palacio del Baron de Castellet. La eleccion de estos
palacios medievales como sede de este museo vino
determinada por un doble interés. Por un lado existian unos
edificios que se tenian que conservar por su valor historico
-arquitectonico; por otro, Picasso conocia la zona del barrio de
Ribera por haber vivido en ella durante su estancia en
Barcelona (1895-1904). Estas circunstancias propiciaron la
eleccion de un edificio antiguo como sede del Museo y el que
no se plantease en ningun momento la ereccion de un museo
de nueva planta.

Si un edificio medieval ofrece un mayor aliciente al futuro
visitante no siempre resulta lo mas adecuado. La arquitectura,
a parte de ser receptaculo de unas colecciones ha de cumplir
unas determinadas funciones: las de museo. En este caso los
edificios tienen de por si tanta personalidad que estan en lucha
con las colecciones del propio Museo; para que esta lucha
quede equilibrada es por lo que se pensé en esta exposicion
experimental.

Efectivamente, si inicialmente se tenian unos palacios
restaurados con gran acierto y por otro unas colecciones que
se iban custodiando en ellos a medida que eran donadas por
Jaime Sabartés o Picasso principalmente, ha llegado el
momento de plantearse una instalacion definitiva de las mismas.

Actualmente se cuenta con una coleccion numerosa,
variada y con cierta personalidad que es conveniente poner a
disposicion del publico de la forma mas adecuada para
potenciar su asimilacion y comunicacion.

Si bien la posibilidad de nuevas donaciones y la anexion del
palacio contiguo (Palacio Meca, Montcada n.” 19) propiedad de
la Caja de Pensiones para la Vejez y de Ahorros, esta en el aire y
potenciaria nuevos cambios en las actuales instalaciones se ha
creido conveniente, a pesar de todo, plantearse esta
problematica y experimentarla pues el ambito seria el mismo y
con las mismas contradicciones.

Para el estudio de todas las facetas que estan en la relacion
visitante-obra de Arte se ha contado con la colaboracion de la
Escuela Eina y del futuro Departamento de Educacion del
Museo.

La Escuela Eina con su equipo de disefiadores, grafistas y
arquitectos se brind6 desinteresadamente a colaborar con el
Museo para solucionar su problematica. Las conversacionas y
analisis del proyecto se iniciaron con profesores y alumnos en
el curso 1974-75 continuando en el curso 1975-76. A parle de
hacer un estudio tedrico del problema se decidié ponerlo en
practica y a modo experimental en unas salas del Museo.

La seccion de disefo se planted basicamente la
ambientacion de las salas pensando en todo momento que
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estaban insertas en un edificio Histérico-Artistico, y que debian
contener unas obras de Arte de la forma mas adecuada para el
publico visitante.

Este es heterogéneo en cuanto a edad, formacion y origen,
pero se ha de intentar satisfacer a todos. Para ello el
Departamento de Educacion en su primer trabajo como tal opto
por dar una informacion escrita y grafica de la serie
“Las Meninas” para ayudar al visitante a observar, comprender
y asimilar esta serie. Para que ésta no interfiera con el deleite
de la obra de Arte en si se ha colocado cerca pero no entre para
evitar interferencias. Esta informacion esta pensada para un
publico de formacion media. Para los nifios sera conveniente
preparar unas visitas especiales y coordinadas con las escuelas
en un futuro inmediato.

Se eligio el orden cronologico como sistema de colocacion
por seguir con mas fidelidad el proceso creador del artista.

Si bien el Museo recibe visitantes de todo el mundo se ha
optado por utilizar primordialmente el catalan y castellano en el
interior del Museo. Se anade el francés y el inglés en la
informacion de caracter general colocada en el exterior, entrada
o0 dependencias del Museo.

El departamento de Grafismo de la Escuela Eina analizo el
como se tenia que dar esta informacion. No sélo se planted
este estudio concreto en estas salas: rotulacion, paneles
didacticos e informacion de las caracteristicas arquitectonicas
de las salas sino todos los elementos gréficos que intervenian
en el Museo, para darles una unidad y poder conseguir una
imagen general. Con ella se pretende dar la informacion de
forma adecuada, divulgar la documentacion existente sobre las
obras y hacer propaganda de las mismas.

Todo este analisis, planteamiento y soluciones no pretenden
ser definitivos sino que se ofrecen a nivel experimental para que
el publico que es el receptor, opine a través de unas encuestas.
A partir de estas opiniones, sugerencias y la experimentacion
durante un afo se procedera a la reinstalacion de todo el
museo. Este planteamiento ambiental y de imagenes graficas
puesta en practica en el Museo Picasso por haber intentado
analizar todos los problemas, sirve también como punto de
partida para poder ser aplicado en otros museos o instituciones
culturales.

Museo yConservacion

Si bien el museo ha de estar al servicio de la sociedad en la
que esta inserto y poner sus colecciones a su disposicion, existe
una contradiccion entre esta disponibilidad y la conservacion
de las obras de Arte que alberga. En todo momento se tendran
que equilibrar estas funciones.

Quiza esta problematica ha sido la que mas sesiones y
discusiones nos ha tomado. Es desconocida por el publico en
general, presente para un conservador de un museo, pero debia



ser asimilada por el disefiador para poder llegar a un ambiente
que reuniese unas condiciones estéticas validas al mismo
tiempo que unas condiciones de seguridad minimas.

No se ha tratado de hacer innovaciones sino simplemente
poner en practica algunas de las actuales técnicas
museograficas estudiadas y investigadas por distintos museos
europeos y americanos, sin embargo su aplicacion ha llevado a
idear nuevos sistemas de proteccion y de sujecion.

Para una buena conservacion de las obras de Arte expuestas
al publico es preciso que el museo cuente con un control
climatico (humedad, temperatura y pureza del aire), luminico y
de seguridad.

Si bien somos conscientes de las deficiencias climaticas del
Museo, lo ideal seria una humedad de 55% y una temperatura
de 18° constantes, en este proyecto no se podia salvar esta
deficiencia sino plantearse las otras dos.

Al plantearse la iluminacion de las colecciones de un museo
se pueden elegir dos tipos la natural y la artificial o la
combinacién de ambas. En este caso nos encontramos con un
edificio antiguo provisto de ventanas y balcones.

A excepcion de los objetos de metal, piedra o cristal el resto
son degradados por la luz ambiental. Sin embargo segun su
intensidad y tipo esta degradacion producida principalmente
por los rayos ultravioletas podra retardarse.

La luz natural no cambia las caracteristicas visuales del
objeto, pero su intensidad lo dafia. Sera conveniente controlarla
o modularla mediante cortinas, postigos, etc...

La luz artificial a parte de alterar los colores de los objetos,
los calienta. En este caso y a titulo experimental se han utilizado
tubos fluorescentes. Su estudio y aplicacion para museos fue
llevada a cabo en Holanda. Se han utilizado por la novedad y
ademas porque su utilizacion representaria una disminucién
notable del coste del fluido eléctrico del Museo.

A parte de lo dicho los objetos de un museo deben estar
expuestos de forma que se evite su destruccion o desfiguracion
accidental. En los grandes museos con grandes salas es posible
crear una barrera entre espectador y objeto. En el Museo
Picasso, debido a las dimensiones de las salas esto es imposible
y se ha de recurrir a la introduccion de los objetos en vitrinas o
su proteccion con cristales.

Las vitrinas sirven principalmente para proteger objetos de
pequenas dimensiones. Pueden ser de distintos tipos segtin las
caracteristicas del objeto que deban custodiar. Asi verticales
para objetos bidimensionales pequenos, horizontales para
objetos dificiles de colocar adosados a la pared como pueden
ser libros, joyas etc... y de bulto redondo para objetos
tridimensionales. Una vitrina debe ser manejable, estable,
segura contra el robo, hermética para evitar que el polvo entre
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en ella pero al mismo tiempo con suficiente ligereza visual para
que no condicione ni al objeto ni al visitante.

Para proteger cada obra, en lugar de utilizar un cristal para
cada una de ellas, este se ha adosado a los paneles sobre los
cuales se apoyan las obras actuando como una vitrina.

Todo este conjunto combinado de vitrina y panel protegido
a parte de utilizarse en esta muestra presenta la posibilidad de
utilizarse en exposiciones temporales en este u otro museo.

Tal como se ha indicado esta propuesta no es definitiva sino
que a partir de las opiniones recogidas se corregira, cambiara o
modificara.

Inicialmente se eligieron las salas 22, 23 y 24 que albergan la
coleccion de las Meninas, razones presupuestarias nos
obligaron a limitarnos a las salas 22 y 23. Se eligieron
concretamente estas salas por ser las mas dificiles del museo:
ventanas goticas, vista al patio de entrada, artesonado del S. XllI
hallado encima de las pinturas murales de la misma época con
episodios de la conquista de Mallorca y unas obras de Arte de
colores brillantes y de gran personalidad.

Rosa M.” Subirana



Proposta per a 'exhibicié de “Las Meninas”

Quan l'equip de professors i alumnes de |'escola de disseny
EINA es responsabilitza del problema exposat per la direccio del
Museu Picasso, s'adona que la seva tasca s'esdevindria més
planera o be més dificultada, segons dos fets substancials:

El Museu Picasso ocupava un edifici ja construit i, I'altre, el
Museu era una realitat; co és, per dir-ho d'alguna manera, que
els quadres ja estaven exposats i els visitants ja els podien
contemplar.

De moment, es van comportar com uns visitants d'accentuat
esperit critic. L'observacio de la realitat del Museu va anul-lar
I'establiment d'unes bases teodriques o la formulacio d'algunes
hipotesis de treball. Els vells i venerables Palaus del carrer de
Montcada i els treballs que hi feren els arquitectes municipals
semblaven col-locar I'equip en una avantatjosa posicio de
sortida i limitar la seva actuacio a fornir alternatives, si ho creien
positiu, a les solucions ja adoptades. Perd no fou aixi.
L'entusiasme amb qué el Museu Picasso va supervisar els
treballs i la possibilitat d’'una realitzacio inmediata dels
projectes, motivaren que I'equip reflexionés seriosament a partir
practicament de zero.

Primerament, hom es va plantejar el caracteriles
peculiaritats dels edificis on hi ha el Museu, les quals ja
han estat explicades a bastament. De bell antuvi ens va
preocupar la relacié entre les obres de Picasso i I'edifici on eren
instal-lades. Hi vam esmercar moltes sessions inicials, de
manera que es van proposar solucions inversemblants, a part
de qualsevol consideracio técnica o museologica. De tota
manera, els encerts i desencerts d'aquestes propostes ens van
servir per a fixar unes premisses ineludibles en el futur.

Més endevant, vam centrar I'atencio en el visitant,
observador de les obres i dels vells edificis. Finalment, van ser
afegides al conjunt de premisses les idees d'un confort global i
d'una facil orientacio i informacio de les obres.

Si bé les raons economiques i la renovacié dels vells edificis
aconsellaven la instal-lacio d'un museu, s'imposava un
distanciament entre ambdues obres d'art, entre el continent i el
contingut. Altrament, s'interferirien les comunicacions entre
aquests i el visitant. D'aqui I'emfasi en la idea d'un edifici buit,
amb obres d'art dintre, ja entrellucada als primers esquemes:
calia aillar els quadres de les parets i disposar-los en mampares
especifiques.

Es tractava d'aplicar totes les consideracions generals al cas
concret de “Las Meninas”, I'exhibicio de les quals havia
d'ocupar les mateixes sales que ja ocupaven fins aleshores
La irrenunciable preséncia de totes les teles de la série en el dit
espai excloia la idea d'una habitacié buida i amb només alguna
obra d'art (malgrat que hi hagués el precedent, entre altres, del
Museu Correr, obra de I'arquitecte Carlo Scarpa, a la placa de
St. Marc de Venécia).
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El nombre i la mida de les teles de la série obligaven a
disposar tantes mampares que, com veurem, en quedava
condicionada la il-luminacio i adhuc el tancament d'obertures
d'alguna sala —cosa que, per un altre cantg, resultava
convenient-. Ben aviat, pero, hom va trobar una sortida al
dilema: les sales com a continent especific de les teles és una
imatge que ha de desapareixer. Les consideracions generals
que ja resultaven poc adequades per a altres parts del Museu
Picasso, particularment per al segon pis, que inclou la col-leccié
de gravats, van esdevenir ineficaces enfront de la gran quantitat
d'obres. Es va optar, doncs, per diluir la sala en un
monocromatisme que fes joc amb els llengos de mamposteria,
amb els emmarcats dels cofats de pedra i amb els enteixinats
del sostre. El protagonisme de la funcié contenidora fora
assumit per la mampara o per l'estri d'exhibicio.

La consideracio envers el visitant:

Encertar la creaci6 d'una atmosfera confortant que ajudila
bona disponibilitat del visitant en la contemplacié de les obres
d'art d'un museu és gairebe un problema de calcul de
probabilitats. D'una banda, sospesar totes les causes de
moléstia i confusio possibles. De I'altra, advertir les condicions
d'assossec mental. Finalment, combinar-ho tot, amb I'atencio
fixada en els canons de la conservacio de les obres d'art.

Des de les primeres visites al Museu, ens adonarem del caire
irritant del paviment, massa pujat de to per a conjuminar amb
una serie com “Las Meninas" de Picasso, el color de la qual és
concis i esquematic. Vam advertir també que les sales eren
massa sonores i reverberants, que I'expressiva brillantor del sol
distreia i que tantes obertures provocaven enlluernaments.

En el primer estudi, semblava que aquests inconvenients
podrien ser corregits amb tres senzilles regles: revestir el
paviment amb una pesada i resistent moqueta de llana de color
i to ambigus, tancar les obertures a I'exterior i col-locar les teles
fora de les zones de contrast luminic.

Per les raons que veurem, la moqueta va haver de ser
substituida per un altre tipus de paviment a base d'elements de
policlorur de polivinil. Aquest material, si bé no té les excel-lents
qualitats, de confort acustic i de trepig, de la moqueta de llana,
pot acomplir-ne la funcié més discretament: esmorteir el soroll
de les petjades i oferir una superficie sense brillantor i sense
enlluernaments.

La seqgliencia de les teles a través de les quatre sales
disponibles obeia més que res a un criteri cronologic. Aixo va
motivar que col-loquéssim mampares davant d'algunes
obertures. A la sala 24, que dona al carrer i a la sala 25, que és al
costat, totes les obertures han estat tancades, tret de les que
permeten una vista significativa a I'exterior, com les dels carrers
Barra de Ferro i Cremat Gran.

El public especialitzat coneix prou bé I'exemple de la Galeria



florentina dels Uffizi, on els arquitectes Ignacio Gardella,
Giovanni Michelucci, Carlo Scarpa i Guido Morozzi, han
modificat modernament la mida i el color de les parets segons
el quadre que enmarquen. No cal ser massa perspicac per
entendre que el to del pla de fons ha de tenir una relacié amb el
quadre que suporta. Les mampares del Museu Picasso son
blanques per dues raons: el color blanc sembla el més indicat

per a suportar, com a fons, les teles de la serie de “Las Meninas”.

Per l'altre canto, la preséncia de les mampares blanques on
s'exhibeixen les teles, ressalta poderosament d'un fons de tons
mitjans i crida I'atencio del visitant, que distingueix millor les
pintures, tot i el baix nivell d'il-luminacio recomanat pels criteris
de conservacio de les obres d'art.

El sistema d'il'luminacié escollit sembla complir tots els
requisits imposats en el decurs de les fases del projecte.

Al comengament les mampares tenien una forma especifica
d'il-luminacio, tant amb lampares d'incandescéncia com amb
fluorescents. El redisseny de les mampares (amb la inclusio, en
un estudi posterior, d'un vidre protector de les teles) va
evidenciar la inviabilitat d'aquesta solucio: calia recarrer a
extravagants construccions afegides a les mampares per tal
d'evitar el reflex de les il-luminaries. D'altra banda, era excessiva
la diferencia d'intensitat d'il-luminacio de les parts superior i
inferior dels quadres grans.

Calia separar el sistema d'il-luminacio de les mampares,
pero I'afegitoé d'un nou modul podia desfigurar la imatge de
I'habitacio buida o del contingut neutre. Per aixo fou escollida la
solucio mes simple: una linia d'il-luminacio, per a la qual hom
considera en paritat les lampares de quars i les fluorescents.
Les primeres resultaven poc recomanables, ja que per
aconseguir una il-luminacio equilibrada hom atenyia fites
d'intensitat totalment desaconsellables. La utilitzacio de les
lampares fluorescents, en canvi, no presentava aquest
inconvenient i, havent fet I'estudi, es palesa que eren més
economics la seva instal-lacio i el seu manteniment. El tub
fluorescent escollit s un model fabricat especialment per la
Casa Philips per als museus i sales d'art; i engloba una emissio
nul-la de raigs ultravioleta i un rendiment bo de color, a més
d'una temperatura calorifica combinable encertadament amb la
lum natural del dia.

La linialitat de la il-luminaria comportava, en conseqléncia,
la linialitat de les mampares. Aquestes son disposades a una
distancia uniforme de la il-luminaria, amb la qual cosa
s'aconsegueix una il-luminacio uniforme. Les vitrines dels
quadres petits posseeixen il-luminacio propia i, per tant, poden
ser disposades transversalment, bo i fornint un unic gest de
mobilitat de I'exhibicio.

Els dogmes de la conservacio de I'obra d'art:
Les Coves de Lascaux han estat tancades definitivament al
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public i sembla que a Altamira s'ha de fer el mateix. Segurament,
el criteri dels conservadors de les obres d’art és que la série
“Las Meninas” pugui ser contemplada d'aqui a 20.000 anys, tal
com fins ara hem contemplat les pintures rupestres del
Magdaleniense.

Com que el conservadorisme és entestat, s'estén la idea
que el museu com a mitja de comunicacio depén de la del
museu com a conservador d'obres d'art. Entenent les coses aixi,
és descabdellada la instal-lacio d'un museu fora d'un edifici
dissenyat “ad hoc", si no és que considerem el possible edifici
com un sostre i quatre parets, i hi aboquem, per adaptar-lo, una
quantitat equivalent a les despeses d'un museu de nova planta
amb tots els avencos de la nova tecnologia.

La direccio del Museu Picasso, conscient de les deficiéncies
d'instal-lacio, ha anat millorant els seus acondiciaments. Si bé
hi manca I'aire condicionat, podem parlar d'un rigorods control
climatic, d'un estricte servei de neteja; adhuc de I'elaboracid
d'un estudi sobre la microflora i la microfauna dels ambients.
Un sistema d'alarma a les obertures més vulnerables i un circuit
tancat de televisio han millorat substancialment, d'altra banda,
la seguretat del Museu.

Atenent les exigéncies de la conservacio de les obres, hom
ha pensat que una il-luminacié adequada, amb el minim nivell
d'intensitat, amb el tancament de la majoria d'obertures a
I'exterior i amb la disposicio de persianes regulables, és un
contrasentit amb I'estructura de I'edifici; remarquen, per
exemple, el que succeeix a la sala 23 que dona al pati interior a
través d'uns finestrals d'indubtable valor arquitectonic. A més,
les persianes, en tamisar la llum, eviten els reflexos als vidres
de les mampares d’'enfront. Com ha estat indicat en un altre lloc,
els tubs fluorescents emprats no tenen radiacio ultravioleta, la
qual cosa redueix a nivells infims la capacitat degradadora dels
colors de les teles.

Segons les exigéncies de seguretat i de conservacio, hem
disposat simultaniament una lamina de vidre davant les teles.
Aquesta lamina de vidre, talment com una pantalla continua al
costat de la marquesina d'on penja, evita que la pols es posi
sobre les teles, pero no impedeix que s’oregin; i alhora evita que
els visitants les puguin tocar.

La idea primitiva de col-locar moqueta al terra va ser
modificada per la fonamentada temenca que el teixit de llana
actués com a posit dificilmet eliminador de fongs i de bactéries
malignes per a les teles i, sobretot, per als gravats. El paviment
de lloselles viniliques termosolades sembla el més aséptic dels
disponibles al mercat. Si hi afégim un preu molt raonable, una
una excel-lent durada (deguda a un ordit espés), una neteja
facil i una instal-lacié que assegura la planimetria del paviment,
no hi ha dubte que la seva eleccié és encertada.

Fins aci la serie de consideracions que més o menys han



acompanyat el proceés de disseny de I'exhibicio de
“Las Meninas” de Picasso a 'homonim Museu de Barcelona.
Resten al marge les consideracions d'ordre estétic, malgrat que
algunes van intercalades entre les d'ordre més o menys
tecnologic. Per esmentar-ne un cas: les vitrines per a quadres
de mida petita; de fet, passen gairebé desapercebudes perque,
donat que tenen llum propia, sén disposades alternativament en
relacio a les mampares i creen, aixi, una certa mobilitat espacial
o bé perqué, donat que estan col-locades transversalment a les
mampares, necessiten posseir cos i llum autonoms. Sigui com
sigui, la intencio d'unificar el seu disseny és evident.
Sortosament, aquest escrit no és una memoria d'un simple
projecte, i, gracies a la constancia de la direccio del Museu
Picasso i d'altres esferes administratives responsables, I'obra,
encara que incompleta, aqui la teniu.

Enric Steegman
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En el article d'Enric Steegmann es va ometre, involuntariament, Adscrit a |a UAB
el segiient fragment: N A
(.... d'unafacil orientacié i informacit de les obres.)

La presa de consciéncia del problema de la conservacié de les
obres d'art trenca el possible equilibri de les idees adoptades i
arrecona moltes de les premisses. Arran d’aquest fet, s'era
conscient del compromis que la idea de museu implica i de la poca
compatibilitat que hi ha entre I'exhibici6 de les obres d'art i els
interessos de conservacit d'aquestes. Segons els criteris d'un
conservador escrupolds y obtas, els museus haurien d'ésser
semblants a unes caixes de cabals amb atmdsfera climatitzada i
aséptica, practicament a les fosques, on els privilegiats visitants,
proveits de caretes, bates i calgat esterilitzat, poguessin
sintonitzar amb les obres d'art, gairebé sense distinguir-les, per
causa de la foscor reinant. Sortosament no és aixi. Perd la satirica
imatge del museu perfecte segons un conservador escrupolés i
obtds va ajudar a establir no unes premisses, pero, almenys, uns
parametres d'una ineludible consideracié.

Els vells i venerables edificis:

Per qui es creu que un museu &s poca cosa mes que un
magatzem d'artefactes obsolets i desestima el rol de I'obra d’art
en la societat, qualsevol edifici li és bo. | si I'edifici és, ensems
que antiquat, artistic —i la seva conservacio, un compromis—,
aquella persona es decideix facilment per instal-lar en aquest
mateix edifici el museu, i aixi es maten dos ocells amb un sol tret.
Perd heus aci que d'un temps en¢a s'ha comengat a valorar la
funcié del museu i adhuc se I'ha arribat a definir com a mitja de
comunicacio. Mirat el museu des d'aquesta perspectiva
comunicativa i humana, i considerant la necessitat de la
conservacio de les obres d'ar, ja es veu bé prou que la idea
d'instal-lar-lo en edificis antics ha de sortir malparada, almenys
si no es disposa d'una forta dosi d'informacio, d’enginy i, més
encara, de disponibilitat econdomica.

L'edifici antic i valus, encertadament restaurat, ens roba una
atenci6 que pot afectar la contemplacié de les obres d'art que
allotja; per tant, el mer fet de penjar sense més ni més els quadres
i gravats a les parets de les seves estances buides, pot augmentar
la confusio6.

(Si bé les raons econdmiques i larenovacio . .. )




Propuesta para la exhibicion de las Meninas

Cuando el equipo de profesores y alumnos de la escuela de
disefio Eina se hizo cargo del problema expuesto por la
direccion del Museo Picasso pudo percatarse de que su tarea
se veria facilitada o dificultada por dos hechos sustanciales:

El Museo Picasso ocupaba un edificio ya construido y que el
Museo era ya una realidad, es decir por decirlo de algtin modo,
los cuadros estaban colgados vy los visitantes podian
contemplarlos.

En un primer momento su actuacion no difirio
sustancialmente de la de unos visitantes animados con un
fuerte sentido critico. La observacion de la realidad del Museo
sustituyo con facilidad el establecimiento de unas bases
tedricas o la formulacion de algunas hipotesis de trabajo.

Los viejos y venerables Palacios de la calle Montcada y la tarea
efectuada en ellos por los arquitectos municipales parecian
colocar al equipo en una ventajosa posicion de salida, y limitar
su actuacion a proporcionar soluciones alternativas, caso de
considerarlo positivo, a las ya adoptadas. No obstante no fue
asi. El entusiasmo con que el Museo Picasso superviso o
colaboro en los trabajos y la posibilidad de una realizacion
inmediata de lo proyectado indujeron al equipo a efectuar una
honda reflexion en su trabajo y partir como de cero.

La primera consideracion fue hacia los edificios donde se
ubica el Museo. Su caracter y otras posibilidades estan ya
suficientemente divulgadas como para insistir en eilas.
Preocup6 ya desde un principio la relacion entre las obras de
Picasso y el edificio que las albergaba. En realidad el tema
ocupo enteramente muchas sesiones iniciales. Al margen de
toda consideracion técnica o museologica llegaron a
proponerse soluciones inverosimiles. Los dislates o los aciertos
de tales propuestas sirvieron no obstante para fijar unas
premisas de ineludible consideracion en el futuro.

Mas tarde la atencion pudo fijarse en el visitante, en el
observador de las obras y, en otra instancia, de los viejos
edificios. Las ideas de un confort global y de facil orientacion e
informacion sobre las obras engroso el paquete de premisas de
ineludible consideracion.

La toma de conciencia del problema de conservacion de
las obras de arte rompio el posible equilibrio de las ideas
adoptadas y arrinconé muchas premisas. A partir de entonces
se fue consciente del compromiso que la idea de museo implica,
de los intereses poco compatibles de conservacion de las obras
de arte y de su exhibicion. De convenir con el criterio de un
conservador escrupuloso y obtuso los museos deberian ser
semejantes a cajas fuertes con atmasfera climatizada y
aséptica, practicamente a oscuras, donde los escogidos
visitantes provistos de mascarillas, batas y calzado esterilizado
podrian entrar en contacto con las obras de arte
distinguiéndolas apenas en la penumbra reinante.
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Afortunadamente la cosa no es asi. Pero la satirica imagen del
museo perfecto de un conservador escrupoloso y obtuso si
ayudd a establecer si no unas premisas, unos parametros
también de ineludible consideracion.

Los viejos y venerables edificios:

Para quienes un museo es poca cosa mas que un almacen
de artefactos obsoletos y estime de forma muy relativa el rol de
la obra de arte en la sociedad cualquier edificio es valido, y si el
edificio es a su vez obsoleto pero artistico, y su conservacion
un compromiso, se decide instalar en él un museo y asi se
matan dos pajaros de un tiro. Pero de un tiempo a esta parte se
ha empezado a valorar la funcion del museo y hasta se le ha
definido como medio de comunicacion. Puestas asi las cosas y
considerando ya desde las orbita de la comunicacion humana la
funcion del museo, malparada ha de salir la idea de instalarlos
en edificios antiguos, y peor aun desde la consideracion
obligada de la conservacion de las obras de arte, a menos de
disponer de una buena dosis de informacion e ingenio y en
mayor medida de disponibilidad econémica.

El edificio antiguo y valioso acertadamente restaurado
obliga a una atencion que puede afectar la contemplacion de
las obras de arte que alberga. Limitarse a colgar de las paredes
de sus estancias vacias cuadros y grabados puede aumentar la
confusion.

Si obvias razones de economia y el reciclado de viejos
edificios aconsejan la instalacion de un museo en su interior se
impone un distanciamiento mutuo entre ambas obras de arte,
entre el continente y el contenido, si no las comunicaciones
entre ellos y el visitante se interferiran. De ahi el énfasis en los
primeros esquemas en reforzar la idea de un edificio vacio con
obras de arte en su interior. Ya los primeros intentos muestran
una decidida actitud de desprender los cuadros de las paredes
y disponerlas en mamparas especificas distanciadas
fisicamente de las paredes.

Se trata entonces de aplicar todas las consideraciones
generales al caso concreto de la coleccion de Las Meninas
cuya exhibicion debe ocupar las mismas salas que hasta ahora
ocuparon. La irrenunciable presencia de todas las telas de la
serie en tal espacio hace tambalear la idea de una habitacion
vacia con alguna obra de arte en su interior, idea que cuenta
con el ilustre precedente, entre otros, del Museo Correr, en la
Plaza de S. Marcos de Venecia obra del arquitecto Carlo Scarpa.
El numero de telas de la serie y su tamano obligan a disponer tal
cantidad de mamparas cuya disposicion, como luego se vera,
la condiciona el modo de iluminarlas, que en alguna sala obliga
al cierre de aberturas, que también como luego se vera resulta
conveniente por otro lado. Pronto se intuye una salida al dilema:
Las salas como continente especifico de las telas es una
imagen que debe desaparecer. Las consideraciones generales



que ya se revelaban poco adecuadas para otras partes del
Museo Picasso, en particular para el segundo piso que abriga la
coleccion de grabados, resultan ineficaces ante el cumulo de
obras. Se opta por diluir la sala en un monocromatismo a tono
con los lienzos de mamposteria, los enmarcados de vanos en
piedra y los techos artesonados. El protagonismo de la funcion
contenedora lo asumira desde ahora la mampara o el
dispositivo que sea de exhibicion.

La consideraciéon hacia el visitante:

Acertar en la creacion de una atmosfera confortante que
ayude la buena disponibilidad del visitante para la
contemplacion de las obras de arte de un museo es casi un
problema de célculo de probabilidades. Censar todas las causas
de molestia y confusion posibles de una parte. Por otra advertir
las condiciones de sosiego mental y alguna que otra
conveniente distraccién. Combinar todo con la atencion fija en
los dogmas de la conservacion de las obras de arte.

Ya en las primeras visitas al Museo se advirtio el caracter
irritante del tono del pavimento excesivamente subido de tono
para emparejar con una serie como Las Meninas de Picasso
cuyo color o es sucinto o es esquematico en la mayoria de las
telas. También se advirtio la excesiva sonoridad de las salas,
su excesiva capacidad de reverberacion, el excesivo brillo del
suelo y la distraccion de sus reflejos y el desiumbramiento y la
distraccion excesiva que provocaban tantas aberturas.

En un primer estudio tales inconvenientes parecian
corregirse con la adopcion de tres sencillas reglas: revestir el
pavimento con una pesada y por lo tanto resistente moqueta de
lana de color y tono muy ambiguos, cerrar las aberturas al
exterior y disponer las telas fuera de las zonas de contraste
luminico.

Por razones que luego se veran la moqueta tuvo que ser
sustituida por otro tipo de pavimento a base de losetas de
policloruro de polivinilo. Este material si bien no retne las
excelentes cualidades de confort acustico y de pisada que la
mogqueta de lana cumple mas que discretamente con su
funcién: amortiguar el sonido y el ruido de las pisadas y ofrecer
una superficie sin brillo y de tono poco hiriente.

La secuencia de las telas a través de las cuatro salas
disponibles obedece primordialmente al criterio cronologico.
Ello obligé a disponer las mamparas por delante de algunas
aberturas. En la sala 24, que es la grande que asoma a la calle y
la pequena sala 25, que le es anexa, todas las aberturas se han
cerrado con la excepcion de aquellas que permiten una vista
hacia el exterior de cierta significacion, como son las enfiladas
de las calles Barra de Ferro y Cremat Gran.

El publico especializado conoce bien el ejemplo de la
Galeria de los Uffizi en Florencia, alli los arquitectos de su
moderna adaptacion Ignacio Gardella, Giovanni Gravaniri
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Michelucci, Carlo Scarpa y Guido Morozzi, llegaron a modificar
el tamano y el color de las paredes segun el cuadro que
soportan. No se necesita ser muy perspicaz para entender que
el tono del plano de fondo debe guardar relacion con el cuadro
que soporta. Las mamparas del Museo Picasso son blancas por
dos razones: El color blanco parece ser el mas indicado como
fondo de soporte de las telas de la serie de las Meninas. De otro
lado, la presencia de las mamparas blancas donde se exhiben
las telas, destaca fuertemente de un fondo expresamente en
tonos medios y llama poderosamente la atencion del visitante,
que distingue mejor las pinturas pese al bajo nivel de
iluminacion recomendado por los criterios de la conservacion
de las obras de arte.

El sistema de iluminacion escogido parece cumplir con
todos los requisitos impuestos a lo largo de las fases del
proyecto. En un principio las mamparas poseian su propia forma
de iluminacion, que consideroé igualmente las lamparas de
incadescencia y las fluorescentes. El redisefo de las mamparas
en un estudio posterior con la inclusion de vidrio protector
frente a las telas evidencio la inviavilidad de tal solucion:

Para evitar el reflejo de las luminarias habia que recurrir a
extravagantes construcciones anadidas a las mamparas.

Por otro lado, la diferencia de la intensidad de iluminacion de las
partes superior e inferior en los cuadros grandes era excesiva.

Era necesario separar el sistema de iluminacion de las
mamparas, pero la aparicion de un nuevo artefacto podia
desfigurar la imagen de la habitacion vacia o del contenedor
neutro. Por ello se eligio la mas simple de las soluciones:
una linea de iluminacion, para la que se considero igualmente
las lamparas de cuarzo y las fluorescentes. Las primeras se
revelaron poco recomendables, pues para conseguir una
iluminacion equilibrada se alcanzaban cotas de intensidad
totalmente desaconsejables. La utilizacion de las lamparas
fluorescentes no presentaba este inconveniente y hecho el
correspondiente estudio, resultaba mas economica tanto en el
costo de instalacion como en el capitulo de mantenimiento y
gasto. El tubo fluorescente elegido es un modelo fabricado
especialmente por la casa Philips para museos y salas de arte,
gue une a una nula emision de rayos ultravioletas,
un rendimiento muy bueno de color y una temperatura de calor
de excelente combinacion con la luz natural del dia.

La linealidad de la luminaria obliga en consecuencia a la
linealidad de las mamparas. Estas se disponen a una distancia
uniforme de la luminaria con lc que cabe esperar una
iluminacion uniforme. Las vitrinas de los cuadros pequenos
poseen iluminacion propia por lo que pueden disponerse
transversalmente y proporcionan asi el unico gesto de
movilidad de la exhibicion.

Los dogmas de la conservacion de la obra de arte:



Las cuevas de Lascaux han cerrado al publico
definitivamente y parece que en Altamira va a hacerse lo mismo.
Parece que el criterio de los conservadores de las obras de arte
sea el que la serie de las Meninas sea contemplada dentro de
20.000 anos como hasta ahora pudimos contemplar fugazmente
las pinturas rupestres del Magdaleniense.

Como la especie de conservadores es francamente tozuda
parece que se va extendiendo la idea de que el Museo como
medio de comunicacion depende de la del Museo como
conservador de obras de arte. Puestas asi las cosas aparece
como descabellada la instalacion de un museo fuera de un
edificio disenado “ad hoc”, a menos que se considere el otro
edificio como poco mas que un techo y un cortavientos y se
detiene a su adaptacion una cantidad equivalente del costo de
un museo de nueva planta con todos los adelantos de la nueva
tecnologia.

La direccion del Museo Picasso, consciente de las
deficiencias de su instalacion ha ido mejorando sus
condiciones. Si bien se nota a faltar una instalacion de aire
acondicionado puede hablarse por contra de un riguroso
control climatico y de un estricto servicio de limpieza y hasta de
la ejecucion de un estudio sobre la microflora y microfauna de
sus ambientes. La instalacion de un sistema de alarma en las
aberturas mas vulnerables y un circuito cerrado de television ha
mejorado sustancialmente las condiciones de seguridad del
museo.

Correspondiendo a las exigencias de la conservacion de las
obras se ha procurado la iluminacion mas adecuada, con el
minimo nivel de intensidad necesario, cerrando la mayoria de
las aberturas del exterior y disponiendo persianas regulables en
aquellas cuyo cierre suponia un contrasentido en la esencia del
edificio, como ocurre en la sala 23 que asoma al patio interior

a través de unos ventanales de indudable interés arquitectonico.

Por otra parte las persianas al tamizar la luz, evitan los enojosos
reflejos en el vidrio de las mamparas que se les oponen. Como
se ha indicado en otra parte los tubos fluorescentes utilizados
carecen de radiacion ultravioleta, lo que reduce a niveles
infimos su capacidad degradadora de los colores de las telas.

Atendiendo a exigencias de seguridad y conservacion,
simultaneamente se ha dispuesto una lamina de vidrio frente a
las telas. Esta lamina de vidrio a modo de pantalla continua
junto con la marguesina de la que va colgada evita la
deposicion de polvo sobre las telas, pero no impide en absoluto
su aireacion. A su vez evita que las telas sean manipuladas por
los visitantes.

La primitiva idea de colocar moqueta en el pavimento fue
rectificada por el fundado temor de que el tejido de lana actuara
como depdsito de dificil eliminacion de esporas de hongos y
bacterias malignas para telas y, sobre todo, grabados.

D —
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El pavimento adoptado de losetas vinilicas termosoldadas entre
si aparece como el higiénicamente mas aséptico de todos los
disponibles en el mercado. Si a ello le afade un precio muy
razonable, una excelente durabilidad debido a su veteado en
todo el espesor, una facil limpieza y una instalacion que asegura
la planimetria del pavimento, no caben dudas sobre su eleccion
si se le compara con otros pavimentos de apariencia semejante.

Hasta aqui la serie de consideraciones que poco mas o
menos han ido acompanando el proceso de diseno de una
manera de exhibir “Las Meninas" de Picasso en su museo
hémonimo de Barcelona. Quedan al margen las
consideraciones de orden estético, aunque como se puede
suponer algunas van implicitas en las anteriores mas o menos
tecnoldgicas. Por citar un caso: el de la existencia de las vitrinas
para cuadros de pequefio tamanio. En realidad resulta dificil
saber si estan porque como llevan luz auténoma pueden
disponerse en sentido alternativo a las mamparas y crear una
cierta movilidad espacial o bien porque estan dispuestas
transversalmente a las mamparas necesitan tener cuerpo y luz
propias. En todo caso la intencion de unificar su disefio es
evidente. Afortunadamente este escrito no es una memoria de
un mero proyecto, y gracias al teson de la Direccion del Museo
Picasso y de otras esferas administrativas responsables la obra
esta ahi, incompleta eso si, pero ahi.

Enric Steegman
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Museo y documentacion basica para el visitante

Al llevar a la practica este proyecto experimental de una
nueva instalacion de la serie de “Las Meninas”, no podia
marginarse la informacion basica que debe ofrecerse al publico,
para que durante su visita al Museo pueda comprender los
condicionamientos histdricos-sociales y las motivaciones
personales que provocaron la creacion de la obra de arte.

En el caso que nos ocupa, el enfoque de esta
documentacion elemental debia extenderse a un punto que no
siempre se da, la estrecha relacion de la serie expuesta con una
obra anterior, que habia constituido su origen. Por ello, a lo largo
de los paneles informativos se hace hincapie en “Las Meninas”
de Velazquez, ya que hemos considerado absolutamente
imprescindible dar unas nociones sobre los personajes y el
entorno que componen el ambiente de esta pintura, que como
centro generador de la inspiracion picassiana, constituye una
referencia constante en la aprehension de los diversos estudios,
analisis y juegos llevados a cabo por Picasso.

A pesar de que el artista malaguerio parti¢ de una
reproduccién en blanco y negro de “Las Meninas" de Velazquez,
hemos creido conveniente, que ya que muchas de las pinturas
de esta serie son estudios de color, lo mas idoneo era acogerse a
una reproduccion que se ajustase lo mas fielmente posible a su
modelo.

La combinacion de textos y fotografias se ha hecho
partiendo, “esencialmente”, de tres conceptos:

- Velazquez, Picasso y “Las Meninas”.

-Otros artistas frente a “Las Meninas”.

- Picasso interpreta obras de otros pintores.

Esta combinacion a la que nos estamos refiriendo, nos
parece que, dado su caracter, es preferible ofrecerla de un
modo fijo a recurrir a imagenes mas fugaces (como ocurre con
la proyeccion de diapositivas o peliculas), que permiten una
menor concentracién y disminuyen la capacidad de seleccionar
la informacion que desée el visitante. Todo esto, no implica que,
en otras ocasiones, se recurra a medios de comunicacion
visuales de este tipo aplicados a actividades muy determinadas
y especificas, pero como documentacion orientativa,
permanente y general de todo un museo, pensamos que,
de momento, este sistema puede ayudar mas al publico en la
compresion de las obras y movimientos artisticos que desfilan
ante sus 0jos.

Otro de los puntos conflictivos, lo planteo el bilingliismo de
los textos cuya necesidad es patente. Sin embargo, la duda se
nos formulé en la traduccion al catalan de nombres propios
castellanos, finalmente, se opto por no hacerlo y respetar su
acepcion original.

Tal vez, no de un modo exhaustivo, pero si con una total
voluntad de que el museo y lo que en éste se contiene interese
a la comunidad en que se halla inserto, es por lo que
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pretendemos hacer extensivo este tipo de informacion a cada
uno de los periodos de la evolucion artistica picassiana,

los representados en los fondos del Museo y los que no lo
estan, a fin de que obras como las que son objeto del actual
estudio, puedan ser mas gratas y mejor asimiladas por personas
que no son especialistas o estudiosos del arte.

Confiamos y, tal vez, lo hagamos temerariamente, que este
inicio sea un pequeno eslabon de la cadena que hace falta
forjar para dar una nueva proyeccion ciudadana, viva y evolutiva
a los museos, hasta ahora reducto de una cultura clasista y
enmohecida por rigidos y trasnochados prejuicios, heredados
de un pasado que ya no cubre las necesidades y exigencias de
nuestro momento. Vds. tienen ahora la palabra.

M. Teresa Ocana



Museu i documentacié basica per al visitant

En portar a la practica aquest projecte experimental d'una
nova instal-lacio de la série de “Las Meninas", de cap manera no
es podia deixar de banda la informacio basica que cal oferir al
public, perqué, en la seva visita al Museu, li faciliti la comprensio
dels condicionaments historico-socials i les motivacions
personals que provocaren la creacio de |'obra d'art.

En la nostra circumstancia, pero, I'enfocament d'aquesta
elemental documentacio havia d'assolir una fita que no es dona
tostemps: la visualitat de la forta relacio que hi ha entre la
col-leccio exposada i I'obra que I'ha inspirada. Aixi doncs, en els
successius placards informatius s’hi subratllen “Las Meninas” de
Velazquez, donat que hem cregut imprescindible esbocar uns
aclariments sobre els personatges i I'entorn que composen
I'ambient d'aqueixa pintura, la qual, com a centre generador
que és d'aquesta inspiracio picassiana, constitueix una
referéncia constant per a I'aprehensio dels diversos estudis,
analisis | jocs aconseguits per Picasso.

Encara que I'artista de Maiaga partis d'una reproduccio en
blanc i negre de “Las Meninas” de Velazquez, hem vist
convenient que era més idoni emparar-se en una reproduccio
que s'avingués tant com fos possible al seu patro, donat que
moltes de les pintures d'aquesta série son estudis de color.

La combinacio de textos i fotografies s'ha fet partint,
essencialment, de tres conceptes:

-Velazquez, Picasso i “Las Meninas”.

-Altres artistas enfront de “Las Meninas”.

-Picasso interpreta obres d'altres autors.

La combinacio a la qual ens hem referit, donat el seu
caracter, ens sembla que és millor presentar-la d'una manera
fixa que no pas haver d'anar a raure a unes imatges meés
fugisseres (¢o és allo que s’esdevé en les projeccions de
diapositivas o pel-licules), les quals no permeten gaire
concentracio i minven la capacitat de seleccionar la informacio
que el visitant desitgi. Tot aix0, pero, no priva que, en d'altres
ocasions, es recorri a mitjans de comunicacié de tipus visual
aplicats a unes activitats molt determinades i especitiques,
perqué —com a documentacio orientativa, permanent i general
de tot museu- pensem que, de moment, aquest sistema pot
ajudar forca al public en la seva comprensio de les obres i
moviments artistics que desfilen davant dels seus ulls.

Un altres dels punts conflictius el planteja el bilingtisme dels
textos, la necessitat del qual és ben palesa. Aleshores se'ns
formula un dubte pel qué fa a la traduccio al catala dels noms
propis castellans, dubte que hem resolt finaiment tot i optant
per no canviar-los i respectar aixi llur excepcio original.

Potser encara que d'una manera no exhaustiva, pero, si meés
no, amb el desig que el museu i tot allé que en aquest cas hi ha,
interessi a la comunitat on s'insereix, hem fet extensiu —o I'hem
pretés fer- aquest tipus d’'informacio a cadascun dels periodes
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de I'evolucio artistica picassiana, tant els que son representats
al fons del museu com els que no hi son, per tal que unes obres
com les que son objecte de l'actual estudi puguin ser més
abastables i més ben assimilades per les persones que no en
son especialistes ni estudioses de I'art.

Confiem, potser temerariament, que aquest encapcalment
sia una petita anella de la cadena que ens cal forjar per tal de
donar una nova projeccio ciutadana, viva i evolutiva als museus,
que fins ara han estat nomes les deixalles, el reducte d'una
cultura classista i rovellada pels entercs i desmodats prejudicis
heretats d'un passat que ja no s'amotlla a les neccessitats ni
exigencies del nostre present. Ara, vostés en tenen la paraula.

M.” Teresa Ocana



Identificacion visual de un museo

Este estudio nace de la necesidad de establecer una
identidad permanente de comunicacion con el publico y
asimismo obtener un dialogo constante de informacion dentro
y fuera del Museo a traves de sus piezas graficas (Impresos,
folletos, paneles de informacion, paneles didacticos, etc,).

Mas que de un planteo tedrico se ha partido de las
necesidades reales del Museo haciendo un analisis critico de los
distintos conjuntos de piezas graficas a estudiar.

Una coleccion de obras de muy variado formato, de fuerte
pigmentacion, de riqueza grafica sin par y una arquitectura de
fuerte caracter fueron los condicionantes mas importantes para
desarrollar el estudio de un sistema basico de informacion e
identificacion actual, es decir, inteligible, Util y despojada de
alardes graficos.

Teniendo en cuenta la carencia parcial y la deficiencia en
casi todos los museos espaiioles de este servicio, se ha
estudiado un sistema basico para ser aplicado a recintos de
arquitectura de estilo no contemporaneo y en el caso de ser
necesario, poder llevar a cabo una readaptacion de estos
materiales a edificios de nueva planta.

Los elementos que independientemente y entre si
componen la imagen son los siguientes:

El cuadrado como soporte.

Se ha elegido una forma geométrica simple para obtener un
aislamiento formal con la arquitectura existente y poder
distribuir y ordenar la informacion de forma auténoma.

La figura soporte de toda la informacion es un cuadrado.

La aplicacion del mismo es de muy variado caracter, dependera
del uso que requiera cada pieza o conjunto de piezas graficas.
Por ejemplo: para papeles carta se utiliza un cuadrado impreso
de 45 mm. sobre papel, en cambio, la identificacion exterior del
Museo sera una placa de chapa pintada y serigrafiada de

1000 mm. y colocada sobre la fachada del edificio

La informacion de cada cuadrado podra ser independiente o
podra formar parte de un conjunto de piezas, ya que en los
casos de los paneles didacticos estos estaran formados por la
cantidad de paneles cuadrados (500 x 500 mm.) que sean
necesarios y agrupados segun el lugar, y material grafico dado.
La trama.

Se ha elaborado una trama basica para disponer los
elementos graficos (imagen y tipografia) de una manera
coordinada y coherente con todo el conjunto de piezas
graficas. Esta rige la disposicion formal de titulos y textos previa
ordenacion racional de la informacion. Ayuda a ordenar
conceptos y sobre todo a clasificar claramente la diversidad
idiomatica. También es una excelente ayuda para ordenar y
determinar medidas de fotos, dibujos, planos, signos, etc.

La Firma como marca de identidad.
Se ha elegido la firma autografa de Picasso extraida de una
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obra para identificar el Museo ya que es universalmente
conocida, otorga idea de autenticidad y su vigencia esta
asegurada por tiempo indeterminado por no estar sujetaala
moda tiporrafica. La existente carecia de legibilidad y tenia
limitado su campo de aplicaciones.

La Tipografia.

Se ha elegido para toda la comunicacién visual del Museo
Picasso el Alfabeto Helvetica en 4 versiones para posibilitar los
distintos matices de lenguaje:

Helvetica :

Helvetica Medium

Helvetica Cursiva

Helvetica Medium Cursiva.

Se ha utilizado sin excepcion Mayusculas y minusculas
dado el contenido pasivo de los mensajes y la facilidad de
lectura que ofrece.

Textos

Los tamanos estan elegidos segun su funcion y adaptacion
a cada pieza grafica. Cpo. 6-8-12-18-32 - etc.

El orden en que fue estudiado el caracter discursivo y
colocacion de los textos fueron los siguientes:

1) Estudio del tema de Informacion

2) Ordenacion logica literaria

3) Ordenacion logica formal

4) Test de visibilidad y comprension

5) Eleccion del tamano y diagramacion

6) Aplicacion final

Existen 4 tipos de anchos de columnas de texto de acuerdo
a la trama basica 45 mm./95 mm./146 mm./197 mm.

Los textos de publicaciones seran compuestos sin
interlinear, marginados a la izquierda, al comenzar y en los
puntos y aparte la linea estara desplazada hacia la derecha
tanto como su altura. Cpo 12 = 12 puntos.

También se ha disefiado como unico signo de direccion una
flecha y se utiliza en tres tamanos diferentes segun lo requiera
Su uso.

Color

Para esta 1.” etapa se ha elegido 3 tonos de gris mas el
blanco para no encarecer los gastos de aplicacion.

Esta prevista una 2. fase con la incorporacion del color
naranja como basico.

Blanco 0%

Gris 5%

Gris 50%

Gris 80%

La aplicacion de color a las distintas piezas graficas esta
explicado en cada lamina.

Perez Sanchez, Junio 1976



Identificacio visual d’'un museu

Aquest estudi neix de la necessitat d'establir una identitat
permanent de comunicacio amb el public i d'obtenir aixi un
dialeg constant d'informacio tant a dins com a fora del Museu
per mitja de les seves peces grafiques (Impressos, fulletes,
cartells d'Informacio, cartells didactics, etc).

Més que no pas d'un planteig teoric, s'ha partit de les
necessitats reals del Museu tot i fent una analisi critica dels
distins conjunts de peces grafiques a examinar.

Una col-leccio d'obres de format molt variat, de forta
pigmentacio, d'incomparable riquesa grafica i una arquitectura
de fort caracter foren els condicionaments més importants per
a desenvolupar I'estudi d'un sistema basic d'informacio i
d'identificacio actual, és a dir, intel-ligible, util i despullada
d'alardons grafics.

Tenint en compte la manca parcial i la deficiéncia d'aquest
servei en gairebé tots els museus espanyols, s'ha estudiat un
sistema basic perqué sigui aplicat a recintes d'arquitectura
d'estil no contemporani i, per si fos necessari, poder realitzar
una readaptacio d'aquests materials a edificis de nova planta.

Els elements que, independentment i entre si, composen la
imatge son els segiients:

El quadre com a suport

S’ha escollit una forma geométrica simple a obtenir un
alllament formal amb I'arquitectura existent i poder distribuir i
ordenar la informacio de manera autonoma.

La figura suport de tota la informacio és un quadrat. La seva
aplicacio pot ser molt variada: dependra de I'Us que requereixi
cada peca o conjunt de peces grafiques (per exemple: pels
papers carta s'empra un quadrat impres de 45 mm. sobre
paper, en canvi, la identificacié exterior del Museu sera una
placa de planxa pintada i serigrafiada de 1.000 mm., posada a la
facana de I'edifici).

La informacio de cada quadrat podra ser independent o
podra formar part d'un conjunt de peces, puix que, pel que fa als
cartells didactics, estaran formats per la quantitat de quadrats
de 500 per 500 mm. que calgui i agrupats segons el lloc i el
material grafic donat. 3
El tramat

S'ha elaborat un tramat basic per a distribuir els elements
grafics (imatge i tipografia) d’'una manera coordinada o coherent
amb tot el conjunt de peces grafiques.

Donada una prévia ordenacio racional de la informacio,
aquest tramat regeix la disposicié formal de titols i textos.

A més, contribueix a ordenar conceptes i sobretot a
classificar clarament la diversitat idiomatica.

També es un excel-lent ajut de cara a garbellar i determinar
mesures de fotografies, dibuixos, planols, signes, etc.

La signatura com a emprempta d'identitat
S'ha elegit, extreta d'una obra, la signatura autografa de
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Picasso per a identificar el Museu donat que és universalment
coneguda, atorga idea d'auntenticitat i la seva vigéncia esta
assegurada per temps indeterminat ja que no esta lligada a la
moda tipografica.

La que ja existia freturava de legibilitat i tenia un camp
limitat d'aplicacions.
La tipografia

Per a tota la comunicacio visual del Museu Picasso s’ha triat
I'Alfabet Helvética en 4 versions de cara a possibilitar els
matisos de llenguatge:

Helvética

Helvética Médium

Helvetica Cursiva

Helvética Médium Cursiva

S'ha emprat sense cap excepcio. Majuscules i mindscules,
donat el contingut passiu dels missatges i la facilitat que ofereix
la seva lectura.
Textos

Els tamanys s’han elegit segons llur funcio i adaptacio a
cada peca grafica. “Cpo 6-8-12-18-32 - etc”.

L'ordre en qué s'estudia el caracter discursiu i la col-locacio
dels textos fou el seguent:

1) Estudi del tema d'informacio

2) Ordenacio logica literaria

3) Ordenacio logica formal

4) Test de visibilitat i comprensio

5) Eleccio de tamany i diagramacio

6) Aplicacio final

De columnes de textos n'existeixen 4 tipus d'amplaria
d'acord amb el tramat basic: 45 mm./95 mm./146 mm./197 mm.

Els textos de publicacions, al comencament, seran
composats sense interlinear i marginats a I'esquerra, en canvi,
en els punts i apart, la linia es desplagara cap a la dreta tant
com la seva alcaria. “Cpo 12" = 12 punts.

S'ha dissenyat també, com a unic senyal de direccio,
una fletxa, que s'utilitza en tres tamanys diferents segons ho
requereixi I'Us.
Color

Per ala 1.7 etapa, s'han escollit 3 tons de gris més el blanc a
fi de no encarir les despeses d'aplicacio.

Esta prevista una 2.” fase amb la incorporacio del color
taronja com a basic.

Blanc 0%

Gris 5%

Gris 50%

Gris 80%

L'aplicacio de color a les distintes peces grafiques esta
explicada a cada lamina.

Perez Sanchez, Juny 1976
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Panels d'informacio
Paneles de informacion

Nomes es permet
de fotografiar
sense flash ni tripode.

En tot aitre cas, cal autoritzacid
de Foficing fecnica del Museu.

Se permite
fotografiar
sin flash ni tri Eode

Ofros cases DMI!M i
a Ia oficing técnica.

Phot raphy not
mquﬁfg':g flash or tripod
gepermmed

rWise permission
must b sought.

Il est permis
de photographler
sans flash ni trepied.

¥ msur au nwm technigeo.
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Il-'lu-d'm-;: = _m—am—h Hores de visita
D v e e e Horas de visita
S TSI 9,30-13,30 Visiting hours
T gt e e ;*--—"":.-r-—--* | 16,30-20,30 Heures de visite
E e e ﬂiﬂuns
nes

e |y B ate | Monday
{res o e :',L—.:"'E.:'.w.&?..f ! 16,30-20,30 Lundi
o e Festius

L e ey Festivos

Holida
9,30-13,30 Jours fériés

No fumeu, sius plau.
Prohibido fumar.

No smoking.
Interdit defumer.

Horari d'oficina
Horario de oficina
Office hours
Horaire des bureaux

9.30-13.00

Vigilancia del Museu
per circuit tancat
de televisié

Vigilancia del Museo
mediante circuito
cerrado de television

Closed-circuit
television
is in operation

Surveillance du Musée
par circuit ferme
de television
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Informacié Publicacions <€ Guarda-roba
Informacioén Publicaciones Guardarropa
Information Publications Cloakroom
Information Publications Vestiaire

Giroulito conadodeTV Entrada

Gl fomate TV Entrada
Entrance
Entrée
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Aquesta bibliografia no pretén pas

éssaf axhaustn.ra el que fa als

s a l'exposicid, siné que
vol rocollir la documentacid
consultada pel conjunt de Dersones
que han treballat en el grmecte.
també la facilitada pel Centre de
Documentacié UNESCO/ICOM de
Paris.

Sota un criteri practic, aquesta
bibliografia ha estat classificada
segons tematiques, tot i repetint,
quan s'ha cregut oportl, els capitols
especialitzats d'un llibre ja ressenyat
d'antuvi a la bibliografia general.
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ALOI, Roberto
Musei-Architettura - Tecnica
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MARTIN, Kurt

Reno vation of Museums in Germany
“Museum”’, Vol V.N"3

Paris, 1952, p. 1

Musée et architecture (Politigue,
Urbanisme, Sociologie, Physiologie,
Psychologie, Conservation, Fonctions,
Technologie, Esthétigue)

“Museum”’, Vol. XXVI, N.° 3-4

Paris, 1974

Esta bibliografia no pretende ser
exhaustiva sobre los temas tratados
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Prc de las técni de
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Reinhold

New York, 1962

GAUFFIN, Axel
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material]

“Museums Journal”, Vol. 73, N.% 1
London, juny. 1973, p. 27-28
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New Delhi, 1971-1972, p. 27-36
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Montreal, 9 desembre, 1961, p. 8-23

RIVIERE, Gaorgas Henri
Le mu 1 des

Elseneur ID:namarca} 1949

RIVIERE, Georges Henri

Le réle educatif des musées

Rio de Janeiro, 1958

RIVIERE, Georges Henri

Réle du rrwsée dart at du musée de

“"Museum’’, Vol. XXV N.° 1-2
Paris, 1973’

SAUSMAREZ, Maurice de

Basic design: the dynamics of visual
form

Studio Vista

London, 1964

Serrmaﬂo anmacmna.' El rol de los

Brooklvn 1962

SWAUGER, James L.

The museum as a teacher
“Current Anthropology”’, N.* 1
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