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    Resumen


    Esta monografía se plantea como una reflexión que aporte las claves de interpretación sobre qué es el arte y cómo se compone su sistema de comunicación. El panorama cultural actual admite la fuerza comunicativa del arte; no obstante, no parece encontrarse una definición del término válida para todas las manifestaciones consideradas como artísticas que se han generado.


    Esto nos lleva a indagar sobre el ser de los museos como entidades que contienen el legado cultural del pasado y del presente, y cuyas funciones han adquirido gran fuerza en el campo de la didáctica en las primeras décadas del siglo XXI. Así, se observa un interés creciente por la transformación de los museos de meros contenedores del saber a núcleos generadores de vida cultural y de valores sociales universales.


    En esta transformación, la museografía tiene un rol fundamental, que detrás de la aparente neutralidad de la museografía teje toda una compleja trama de selección, diseño y construcción de contextos y significados que contribuyen a realzar el mensaje de una obra de arte, a modificarlo o incluso a invertirlo. Así pues, abordar la cuestión del proceso de comunicación del mensaje de la obra de arte en clave didáctica, reflexionando sobre la estética museográfica, la definición de arte y de museos, nos permite comprender su sistema de comunicación, así como la importancia de la mediación en el proceso de transmisión de dicho mensaje a la sociedad.


    En la presente monografía realizaremos un primer análisis de la historia y la museografía y herramientas didácticas de una entidad museal concreta para poder efectuar un diagnóstico del estado actual de la cuestión principal que nos compete: si la obra de arte en los museos puede ser o no ser, si las relaciones de comunicación empática entre la obra y el espectador pueden realizarse sin interferencias y si la función didáctica de los museos cumple con su ser.

  


  
    


    PARTE I.

    LA DIDÁCTICA DEL MENSAJE DE LA OBRA DE ARTE DEL MUSEO NACIONAL DE ESCULTURA DE VALLADOLID

  


  
    


    Introducción


    Para introducir la primera sección de nuestra investigación y justificar sus distintos capítulos partiremos de un estudio de caso que nos sirva de base y desarrollaremos posteriormente el tema que queremos abordar.


    Así pues, la primera parte de nuestro trabajo de investigación se centrará en presentar el objeto de estudio: la didáctica del mensaje de las obras de arte del Museo Nacional de Escultura de Valladolid.


    Para ello, contaremos con varios capítulos. El primero, abordará la cuestión de la esencia del museo objeto de nuestro estudio. Tras un recorrido de su devenir histórico, nos centraremos en el análisis del pensamiento estético de Ricardo de Orueta y Duarte, principal promotor de la elevación del museo al rango de Museo Nacional de Escultura, alma mater del nacimiento de dicha entidad tal y como la conocemos en la actualidad. En tercer lugar, nos detendremos en el análisis del espíritu que da vida al segundo núcleo de la colección en estudio: la de reproducciones artísticas. Por último, realizaremos un estudio sobre los fines constitutivos del museo, la legislación vigente que regula su actividad y la visión de futuro desde los planes estatales.


    El segundo capítulo se centrará en la presentación de la imagen museográfica de sus colecciones a lo largo de la historia. Este estudio es fundamental para comprender cómo se ha querido mostrar el museo a sí mismo a través de sus colecciones.


    El tercer capítulo versará sobre la presentación de las distintas herramientas interpretativas que emplea en la actualidad para la transmisión del mensaje de las obras de arte. Para ello, dividiremos los elementos museográficos en elementos estáticos (cartelas, gráficas de sección, hojas de sala y guías de visita) y elementos dinámicos (tipos de visita y talleres didácticos).


    El cuarto capítulo culminará este recorrido efectuando un análisis sobre el mensaje que transmiten las distintas herramientas museográficas de las colecciones en estudio del museo.
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    El museo: historia, principios fundacionales, fines


    Las obras de arte dan cuenta de las formas del sentido en el que vidas pasadas, cotidianas o excepcionales, domiciliaron sus existencias [...].


    El museo constituye una memoria imposible de subjetivar, acaso el cuerpo material del espíritu de la humanidad, pero ahora domiciliado en un sistema de salas de exhibición.


    (ROJAS, 2017, p. 234)


    Como en un puzle donde todas las piezas encajan en su contexto, así la formación del actual Museo Nacional de Escultura ha de ser comprendida dentro del devenir histórico de su contexto sociocultural. No podemos reflexionar acerca de la realidad sin un conocimiento previo sobre su origen, su historia y su fin. Este pensamiento lineal es el que guiará nuestra reflexión acerca del problema que nos atañe: el mensaje de las obras de arte contenidas en el Museo Nacional de Escultura.


    Comprender la voluntad fundadora, la idea que dio vida al actual ente museal, y ahondar en el camino que recorre en la actualidad nos ayudará a plantear las cuestiones problemáticas que pueden surgir de una realidad tan rica y tan de relieve en el panorama actual: los museos como conservadores y generadores de cultura.


    1.1. El devenir histórico de la formación de los núcleos de colección


    Si bien profundizaremos en posteriores capítulos sobre el ser de los museos y el espíritu que provocó su nacimiento original y su renacimiento derivado de la Revolución francesa, por ahora nos basta saber que los museos modernos nacen del contexto ideológico de la Ilustración, que se manifestó con diferentes matices según regiones, pero provocó en todas ellas una ola de desamortizaciones que supusieron una serie de cambios fundamentales en el panorama cultural europeo.1


    Precisamente, podemos enmarcar el nacimiento de la entidad museográfica que nos atañe en la linde de la historia del Colegio de San Gregorio, principal sede del museo. Su génesis se encuadra en el periodo de transición entre el fin del Antiguo Régimen y la instauración del Estado liberal, en el que no tenían cabida los antiguos estamentos (fundamentalmente monarquía absoluta, nobleza y clero).


    El Colegio de San Gregorio, que había sido la institución docente de referencia como colegio de Teología regentado por los religiosos dominicos, y de la cual habían salido importantes personalidades a lo largo de toda la Edad Moderna, se vio afectado por el proceso desamortizador y cerró como tal.


    1.1.1. El germen ideológico de la desamortización española: la Revolución francesa


    La principal medida de expropiación de bienes de las antiguas clases privilegiadas, la desamortización española, supuso un antes y un después en nuestra historia en cuanto a la manera de entender la cultura y las relaciones del hombre con el conocimiento y el saber.


    Sin embargo, antes de comenzar debemos aclarar que nuestro objetivo en este capítulo no es profundizar en el proceso intelectual, sino presentar su historia para la correcta comprensión del desarrollo posterior. Por ello, creemos necesaria una breve parada en la base conceptual de la desamortización española, ya que este camino hacia una centralización de los bienes culturales, por el que pasarán de las manos de las instituciones religiosas a las del Estado para formar posteriormente el núcleo primordial de los museos públicos, no puede comprenderse sin otear, al menos por un instante, lo acaecido en el seno de la Revolución francesa, modelo en la construcción de los estados liberales europeos.


    Tomando como referencia a Enrique Martínez en la labor de reconstrucción de los hechos, comenzamos nuestro recorrido desde el hecho de que la Asamblea Nacional Constituyente francesa, el 2 de noviembre de 1789, en plena revolución, decretó la nacionalización de los bienes de la Iglesia. Esta acción, que supuso que los bienes del clero quedaran a disposición de la nación, se decretó con el fin de obtener un provecho económico de este patrimonio (Martínez, 2015, pp. 8-16).


    Sin embargo, la rapidez de los acontecimientos que supuso la supresión del feudalismo y el ascenso de clases sociales que jamás habían gestionado dicho patrimonio cultural provocó un vacío legal en la tutela de las colecciones artísticas de la Iglesia.


    Desligadas de su contexto ideológico originario, estas colecciones sufrieron el amontonamiento en los depósitos, el tráfico ilegal de la compraventa e incluso el abandono y su consiguiente deterioro en sus mismos lugares de origen que, desprovistos de su uso, fueron condenados a la decadencia. La Revolución francesa, aun cuando enarbolaba el estandarte de la cultura y el progreso, no fue capaz de afrontar la avalancha patrimonial de la que se tuvo que hacer cargo tras la desamortización.


    Tras este primer paso, se promulgaron en Francia una serie de decretos que supusieron distintos escalones hacia la conformación de los museos estatales. Así, el 13 de noviembre de 1789 se decretó la realización del inventario de los bienes de la Iglesia. El 19 de diciembre de 1789 se ordenaba la puesta a la venta de estos bienes con el fin de obtener un beneficio económico para el Estado. El 13 de febrero de 1790, tras el expolio material, se suprimían las órdenes religiosas en Francia. Y el 9 de mayo de 1790 se ponían los bienes de la Corona a disposición de la nación y, paralelamente al proceso de desamortización eclesial, se confiscaron las colecciones reales, decidiéndose el 13 de agosto de 1792 que se almacenaran en el palacio del Louvre (Martínez, 2015).


    A pesar de los esfuerzos, la falta de coordinación entre las distintas entidades de gobierno, la falta de reacción en los comienzos de la revolución y la gran confusión del momento causaron pérdidas irreparables en el patrimonio cultural desamortizado. Sin embargo, en el ámbito ideológico, la reacción intelectual fue una toma de conciencia sobre la valía de dichos bienes como patrimonio nacional; base sobre la cual comenzará a edificarse la estructura conceptual de la entidad de los museos. Desafortunadamente, las medidas de protección y tutela fueron siempre muy por detrás de los desastres desamortizadores.


    1.1.2. El caso español a través del nacimiento del Museo Nacional de Escultura


    En España, el proceso desamortizador francés, con sus métodos y errores, se difundió durante la ocupación de los ejércitos napoleónicos (1808-1813) y se repitió después durante las sucesivas desamortizaciones.


    La más importante de ellas fue la que llevó a cabo Juan Álvarez Mendizábal, ministro de la regente María Cristina de Borbón, efectuada entre 1835 y 1837. Con el Real Decreto de 25 de julio de 1835 se impulsó el proceso de desamortización, y ya en 1836 se procedió a la nacionalización de los tesoros artísticos de los conventos desamortizados. En dicho decreto (Real Decreto de 25 de julio, 1835), aludiendo a razones aparentemente religiosas (inobservancia de las pequeñas comunidades, aumento excesivo e inconsiderado del número de monasterios, reforma espiritual...) se ordena la supresión de los conventos que no tuvieran al menos doce individuos profesos, los cuales podrían llevarse consigo tan solo los bienes de su uso particular (art. 5), quedando el resto para la «extinción de la deuda pública o pago de sus réditos» (art. 7). Esto supuso prácticamente la desaparición de la mayoría de las agrupaciones monásticas españolas (pues el decreto excluía como miembros computables a postulantes, novicios y demás miembros en formación inicial), ascendiendo a 115 los conventos suprimidos de Valladolid; entre ellos se incluía el Colegio de San Gregorio (entidad que, por su misma naturaleza, contaba mayoritariamente con miembros en formación que no poseían profesión perpetua).


    Al igual que en el proceso francés, las desamortizaciones españolas formaban parte de un conjunto de reformas con el fin de la modernización del Estado con las que se propiciaba una cultura laica que, libre de las ataduras de la religión y la nobleza, fuera heredera de la filosofía del Siglo de las Luces. Según María Bolaños, actual directora del Museo, el objetivo de estas medidas era el «dar vida a la utopía de una apropiación colectiva de los tesoros artísticos de los privilegiados, liberarlos de los usos políticos, morales y religiosos, y exponerlos sin trabas a la educación y el disfrute públicos» (Bolaños, 2008b, p. 21). Además, en lo económico, los bienes confiscados servirían para hacer frente a la deuda de la Hacienda pública. Utopía, esta última, que no cumplió las expectativas esperadas.


    El aspecto positivo del proceso es que durante estos años se consolidarán las labores de protección y conservación de las antigüedades e irá surgiendo el concepto de patrimonio nacional como legado artístico e histórico de la nación, tal y como veremos cuando en lo sucesivo hablemos sobre el ser de los museos.


    Desde su nacimiento, los museos asumirán otras funciones (además de la ya aludida expropiación del uso político, moral y religioso de los tesoros artísticos); entre ellas, la preservación y la restauración de las piezas albergadas en sus instalaciones. Muy pronto, además, se irán añadiendo una serie de servicios complementarios como la creación de una biblioteca con documentación relativa a las piezas o con obras bibliográficas de valor en sí mismo, así como una serie de departamentos administrativos que gestionen la actividad del museo.


    Una vez decretada la orden de desamortización, se procedió a su ejecución. Para reunir estos bienes y objetos artísticos provenientes de los diversos conventos expoliados, se estableció la formación de una comisión a través de otro decreto. Esta comisión en un principio se llamó Junta Científica y Artística, y con el tiempo pasará a llamarse Comisión de Monumentos, lo cual es significativo del valor que estas obras patrimoniales fueron adquiriendo a los ojos de la Administración pública. Sobre las particularidades respecto a formación y misión, dice el texto legal que ha de ser «de tres a cinco individuos inteligentes y activos, los cuales tengan a su cargo examinar, inventariar y recoger cuanto contengan los archivos, bibliotecas de los monasterios y conventos suprimidos, y las pinturas, objetos de escultura u otros que deban conservarse» (Real Decreto de 25 de julio, 1835).


    Sobre el criterio de selección poco se dice. Se alude a la valía de los objetos y se habla de un elemento utilitario: la facilidad de transporte a su nueva sede. Y se observa una amplitud conceptual sobre lo que se considera digno de ser conservado: documentos de archivos, patrimonio bibliográfico, pinturas, esculturas y otros objetos.


    La labor de la Comisión Científica y Artística para inventariar todos los bienes desamortizados y trasladar a la capital aquellos de valía y fácilmente transportables fue titánica. Y aunque durante este tiempo se hablara de museo, las obras que se iban depositando en el antiguo Colegio de Santa Cruz estaban almacenadas temporalmente, sin orden científico alguno. Hubo que esperar hasta la reunión de la comisión el 27 de agosto de 1840 para que se procediera a colocar en los salones del colegio las obras que ya habían sido recogidas y se abrieran al disfrute estético del pueblo.


    Para cumplir la misión de exposición al público de los bienes desamortizados, se crearon los museos provinciales de Bellas Artes. Estos espacios plasmaban un nuevo concepto de patrimonio, en el que las obras, desvinculadas de su lugar de origen religioso o devocional, adquirían un valor histórico, estético y educativo.


    Sin embargo, según M.ª José Redondo, la frontera entre lo religioso y lo puramente estético se difuminó desde el principio (Redondo, 2011). Así, en el discurso que pronunció el jefe político y presidente de la Comisión Conservadora de Objetos Científicos y Artísticos, Julián Sánchez Gata, en el acto de la inauguración del museo el 4 de octubre de 1842, calificaba a este como una escuela práctica de instrucción, que dispensaba enseñanzas «de religión, de moral, de historia, de cultura y de buen gusto» (Sánchez, 1842, p. 89).


    Al cargo de la dirección de este Museo Provincial de Bellas Artes quedaba Pedro González Martínez. En aquel entonces ya disponía de un fondo de doscientas obras, además de las sillerías de coro del Monasterio de San Benito y del Convento de San Francisco, y de 994 pinturas catalogadas (Urrea, 2001). En 1875, una parte de estos fondos se destinará al Museo Provincial de Antigüedades, hoy Museo de Valladolid.


    Los esfuerzos por poner a disposición del disfrute público la colección son recogidos por los numerosos viajeros que lo visitaron. Así, escriben sucesivamente sobre él (Urrea, 2001): Richard Ford (1846), Louise Mary Tenison (1853), Antoine Laurent Apollinaire (1861), Charles Davillier (1862), Edmundo D’Amicis (1871), Louis Teste (1872), Évariste Bouchet (1885), J. de Beauregard (1888) y Emilia Pardo Bazán (1892). Todos ellos, a la vez que alaban la colección en algunos aspectos, critican la museología. Lo cierto es que, en estos primeros pasos del museo, la labor de quienes estuvieron al frente de él fue dolorosa ante la ausencia de presupuesto que permitiera una mejora de esta. Así:


    Al responsable del museo, don José Martí y Monsó, no le quedaba más remedio que reconocer en 1874 que, en cuanto al montaje de las pinturas, es decir, su colocación, la escasez de recursos le había forzado «con sentimiento grande» a dejarlo «en el mismo estado que tenía cuando se hizo cargo de su conservación». No tenía medios ni siquiera para proceder a «un nuevo arreglo de sus cuadros [...] a fin de representarlos dignamente». (Urrea, 2001, p. 16)


    Así pues, el nacimiento de los museos se vio envuelto en un ambiente no siempre favorable para la valorización y conservación del patrimonio cultural que albergaban. El proceso desamortizador dio lugar a un vasto movimiento de bienes culturales: millares de piezas de patrimonio artístico, monumental y documental pasaron al dominio público en un espacio temporal muy corto. Consecuencia de ello fue la desaparición y destrucción de buena parte de nuestro patrimonio debido a la desastrosa organización del proceso, unida a la falta de previsión por parte de las clases dirigentes. Por el contrario, la dedicación y el esfuerzo del personal facultativo, a pesar de su poca experiencia y de los pocos medios, propició, finalmente, la reunión de distintas colecciones, que son las que formaron estos primeros conjuntos de bienes culturales.


    1.1.3. El museo en los albores del siglo XX


    A pesar de los duros comienzos, y de que su apertura al público en ocasiones fuera irreal por la falta de fondos, en los primeros años del siglo XX ya se tenía una clara noción de que lo que aquí había era algo único. Es significativo que los testimonios antes aludidos provengan de diversas naciones; esto muestra que el museo constituía un foco de atracción para viajeros y amantes del arte.


    En esta época, proseguía la lenta labor de recogida de obras provenientes de los conventos desamortizados y se fue ampliando la colección. En este sentido, durante estos años se registró mucha actividad (Redondo, 2011). Se revisaron los inventarios antiguos y se intentó trasladar a la capital las obras de mayor calidad para completar la colección. En algunos casos, se observaron resistencias al traslado tanto por parte de las autoridades civiles como por parte de las religiosas. En otros, el movimiento fue a la inversa, pues el museo no tenía capacidad para albergar tal cantidad de piezas, y algunas de ellas fueron reubicadas en diferentes iglesias como depósito (Redondo, 2011, p. 212).


    A medida que la colección crecía, se hizo necesaria la diversificación de su estructura organizativa. Es así como el 24 de julio de 1913 se creó la Junta de Patronato del Museo, organismo impulsor definitivo de la institución y que continúa rigiéndolo en la actualidad.


    Un hecho singular que demuestra que la cuestión de la dicotomía sacro/profano, funcionalidad devocional/funcionalidad puramente estética estaba latente en torno a las obras de arte contenidas en el Museo es lo acontecido desde el año de 1920. Este año se relanzará la Semana Santa vallisoletana, devolviendo algunas obras del museo a su contexto originario por breves espacios de tiempo. Este proyecto fue programado por el arzobispo Remigio Gandásegui (arzobispo de Valladolid entre 1920 y 1937) y secundado por el estudioso Juan Agapito y Revilla y por el director del museo, Francisco de Cossío (director del Museo de Bellas Artes de Valladolid entre 1919-1923 y 1931-1933, y director del Museo Nacional de Escultura entre 1933 y 1959). Juan Agapito y Revilla estaba llevando a cabo la identificación y documentación de numerosas tallas distribuidas por diferentes iglesias de la provincia. Este y Cossío lograron reconstruir algunos pasos procesionales que recuperaron su funcionalidad originaria en 1922 al procesionar en Semana Santa, tradición que tiene gran popularidad en la actualidad.


    La colaboración entre las instituciones religiosas y culturales del momento creó el caldo de cultivo para que en 1923 se propusiera desde el Patronato del Museo, la remodelación de la exposición según criterios de autor, época y escuela (Patronato del Museo, 1923), con la consiguiente solidez científica del mismo. Pero de este hito, hablaremos más adelante al analizar la museografía a lo largo de la historia de esta institución.


    1.1.4. La elevación a la categoría de museo nacional


    El museo recibió un nuevo impulso durante el primer tercio del siglo XX, de la mano de los grandes intelectuales de la generación del 98 y de la del 27. Ellos exploraron el pasado en busca de la esencia nacional de una forma crítica y científica. En este contexto, el Museo Nacional de Escultura despuntará como la encarnación más perfecta de ese espíritu nacional. La figura clave en este proceso fue el historiador del arte Ricardo de Orueta y Duarte, cuyo pensamiento estético desarrollaremos más adelante, a fin de no cortar el discurso de la secuencia histórica.


    Baste señalar que desde que llegara a la capital española en 1911, fecha en que entra a trabajar en la Sección de Arqueología y Arte del Centro de Estudios Históricos, se vuelca en el estudio de la escultura española de la época medieval y moderna, para encontrar la esencia del espíritu español en ella. Fruto de sus investigaciones son sus estudios sobre Pedro de Mena y Medrano (1914), Alonso Berruguete (con dos monografías publicadas en 1917) o Gregorio Hernández (1920).


    Nombrado director general de Bellas Artes en 1924, pronunció un discurso de toma de posesión en el que ensalzó la escultura genuina castellana como representación del alma del pueblo español: «El arte español no es más que eso: un alma para la totalidad de la obra» (Orueta, 1924, p. 105).


    En su afán por proteger y divulgar el rico patrimonio cultural español, Orueta se vuelca con el Museo de Escultura de Valladolid (hasta entonces uno más entre tantos otros museos provinciales) y consigue la emisión de un decreto con fecha de 29 de abril de 1933, en el que Fernando de los Ríos, en calidad de ministro de Instrucción Pública y Bellas Artes, lo eleva a categoría de Museo Nacional de Escultura. Ricardo de Orueta fue, además, el encargado de trasladar la colección del Colegio de Santa Cruz al de San Gregorio y completarla con fondos del Museo del Prado. De esta época es una instalación museográfica modélica, en la que prima el criterio científico. Orueta se servirá de la colaboración de Emilio Moya y Constantino Candeira, arquitectos y artífices de la obra de instalación de la colección en su sede actual.


    Tras la guerra civil, durante el régimen franquista, el museo sufrió las consecuencias de la difícil situación cultural interna e internacional. Lo cual no impidió que entre 1938 y 1943 continuaran llegando piezas al museo. Cabe subrayar que durante esta época se resalta el contenido y funcionalidad original de las piezas, añadiendo por Decreto de 23 de marzo de 1939 el calificativo de religiosa al nombre del museo quedando como Museo Nacional de Escultura Religiosa (Urrea, 2001).


    El franquismo es, además, una época en la que se renovará el panorama museístico nacional. Según la Historia de los museos estatales. De 1900 a 1977, se actualizó completamente el panorama museístico con un matiz integrador de todas las ramas culturales del momento con la creación de nuevos museos, la regulación de la redacción de inventarios o la publicación de obras en torno a los museos españoles (Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, 2017).


    1.1.5. El MNE en la segunda mitad del siglo XX y principios del XXI. Hacia los fines didácticos


    En el plano conceptual, aunque el franquismo no desarrolló un plan concreto de reforma museográfica en virtud de la transmisión de un mensaje concreto, sí enfocó la exposición hacia el universo cultural de los Reyes Católicos.


    En septiembre de 1961, Federico Wattenberg Sampere asume el cargo de director del museo. Bajo su mandato, se remodelará la presentación de las colecciones y se promoverán los estudios sobre las colecciones en vistas a una mayor difusión y promoción de estas. Los trabajos de investigación culminarán en el primer catálogo del museo, en el cual se analizaron numerosas obras de forma exhaustiva; lo que contribuyó a revalorizar el legado cultural que en él se conservaba.


    De esta época serán también una serie de avances legislativos en el ámbito de los museos:


    • Se crea el Instituto Central de Restauración y Conservación de Obras y Objetos de Arte, Arqueología y Etnología (Decreto de 1961).


    • Se reorganiza la Junta de Calificación, Valoración y Exportación de Obras de Importancia Histórica o Artística (Decreto 111/1960).


    • En 1968 se crea el Patronato de los Museos, que asumirá el gobierno y administración de los museos dependientes de la Dirección General de Bellas Artes (Real Decreto 522/1968).


    • Gaya Nuño publica la segunda edición de su Historia-guía de los museos en España (1968), en la que registran 300 museos. Un año más tarde, Consuelo Sanz Pastor publica Museos y colecciones de España, donde relaciona 590 museos y colecciones.


    • En 1973 se crea el Cuerpo Facultativo de Conservadores de Museos, heredero de la Sección Arqueólogos del anterior Cuerpo Facultativo de Archiveros y Bibliotecarios. En 1977 se crea el Cuerpo de Ayudantes de Archivos, Bibliotecas y Museos (Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, 2017).


    Todo ello propició que con la llegada de la democracia se iniciase un camino de estabilidad legislativa para los museos. En 1977 se crea el Ministerio de Cultura. En 1985 se elabora la primera ley que regula el patrimonio con el principal objetivo de proteger, acrecentar y transmitir a las generaciones futuras este patrimonio histórico español (Ley 16/1985, de 25 de junio) y se redacta el «Reglamento de museos de titularidad estatal» (Real Decreto 620/1987, de 10 de abril).


    El sustrato legislativo impulsó la reforma integral del museo. Una reforma que afectará directamente a su museografía, pues se basará en tres pilares: «Dotar de recursos y equipamiento técnico, una política de difusión educativa del museo y la mejora de las infraestructuras» (Bolaños, 2008b, p. 35). Así, cuando en 1982 el Palacio de Villena, situado enfrente del Colegio de San Gregorio, se revierte al Estado español haciéndose cargo de él el Ministerio de Cultura, se proyectan las reformas para la ampliación de espacios. Entre 1990 y 1998, de la mano de F. Rodríguez Partearroyo, se inicia un plan director en el que se contemplan la rehabilitación del edificio con su adecuación como espacio museístico y la posterior instalación de las piezas. Este espacio permitió la instalación de la colección permanente de forma provisional para proceder a la reforma de rehabilitación del mismo Colegio de San Gregorio. Dichas obras finalizaron en 2006; y en 2009 estaba instalada de nuevo la colección permanente en su sede de San Gregorio, montaje que continúa en la actualidad. De este periodo es el Decreto de 2008, en el que se cambia nuevamente el nombre al de Museo Nacional Colegio de San Gregorio (Real Decreto 1136/2008, de 4 de julio).


    Sin embargo, la incorporación de los fondos del Museo Nacional de Reproducciones Artísticas en noviembre de 2011 le devolvió la categoría de museo nacional de escultura al adquirir un carácter más universal gracias al incremento de sus colecciones (Real Decreto 1714/2011, de 18 de noviembre). Este acontecimiento significó la ampliación del tronco temático de su colección hacia un ámbito significativamente lejano. De la problemática conceptual que esta colección significa hablaremos más adelante.


    Estos fondos se trasladaron al Palacio del Sol o del Conde de Gondomar, que hasta entonces había estado destinado al depósito de las obras de mayor tamaño del museo.


    Así pues, identificamos dos núcleos de colección para nuestra consideración, aunque la reflexión final se centrará exclusivamente en el más antiguo. El primer núcleo gira en torno a la escultura policromada y a la pintura religiosa; centrado en los grandes maestros castellanos, debe su nacimiento a una historia turbulenta de desamortizaciones, pérdidas y hallazgos, y su supervivencia solo puede explicarse porque a lo largo de su historia se le ha considerado como la mejor manifestación del alma española.


    El segundo es la colección de reproducciones artísticas de obras de arte clásicas. Es una colección que no nace con el museo, sino que proviene de otra entidad que en su momento cerró, y que llega a San Gregorio con la voluntad de ampliar conceptualmente la visión de la historia de la escultura en el tiempo (arte de la Antigüedad clásica, arte religioso de la Edad Media y de la Edad Moderna), en el espacio y en el ámbito conceptual (arte sacro, arte profano; arte original, reproducción artística).


    Sobre lo que esta aparente dicotomía supone (sacro y profano, original y copia, funcionalidad devocional y funcionalidad estética) hablaremos en la segunda parte del presente trabajo de investigación. Como continuación del estudio que estamos realizando, vamos a esclarecer la base conceptual que lo singulariza del resto de museos provinciales como museo nacional a través del pensamiento estético de Ricardo Orueta.


    1.2. El pensamiento estético de Ricardo de Orueta, elevación a museo nacional y actualidad


    Como hemos apuntado en el anterior epígrafe, el origen de la colección procedente de los diversos conventos desamortizados edifica su ideario sobre la voluntad de poner en manos del público los tesoros artísticos de la nación, antes en manos de unos pocos, para su educación y disfrute. Esta fue, pues, la base sobre la que se formó la colección inicial. Sin embargo, muchos museos provinciales se formaron en circunstancias similares. ¿Por qué este, y no otro, fue elevado al rango de museo nacional?


    El decreto de elevación a museo nacional, publicado en la Gaceta de Madrid, n.º 121 con fecha de 1 de mayo de 1933, dice escuetamente:


    Al trasladarse el antiguo Museo provincial de Valladolid al edificio ex Convento de San Gregorio, de dicha capital, ha sido acrecentado con importantes obras de mérito singularísimo, que unidas a la más rica colección escultórica que poseemos, e instalado todo el conjunto de imponderable belleza con la dignidad que a su rango artístico corresponde, hacen hoy el referido Museo centro de enseñanza y atracción para nacionales y extranjeros, que podrán deleitarse en la contemplación de obras de positivo valor, que habrá de ser universalmente reconocido.


    El Gobierno de la República quiere dar testimonio de tal reconocimiento, y a tal efecto, a propuesta del Ministro de Instrucción públicas y Bellas Artes y de acuerdo con el Consejo de Ministros,


    Vengo a declarar lo siguiente:


    Artículo único. El Museo provincial de Bellas Artes de Valladolid queda elevado a la categoría de «Museo Nacional de Escultura» desde la publicación del presente Decreto en la GACETA DE MADRID.


    Dado en Madrid a veintinueve de Abril de mil novecientos treinta y tres.


    NICETO ALCALÁ-ZAMORA Y TORRES


    El ministro de Instrucción pública y Bellas Artes.


    FERNANDO DE LOS RÍOS URRUTI.


    (Decreto disponiendo que el Museo Provincial de Bellas Artes de Valladolid quede elevado a la categoría de Museo Nacional de Escultura, 1933, p. 775)


    Como se puede ver, en dicho documento oficial solo se alude al valor de las piezas (sin determinar el motivo que lleva a considerar que tengan tal valor), la belleza del nuevo lugar de su ubicación y el hecho de que reciba visitas culturales. Hace referencia, sin embargo, a la influencia que ha tenido el ministro de Instrucción Pública y Bellas Artes, estrechamente ligado con el director de la Academia de Bellas Artes, y que fue, en realidad, la verdadera alma mater de la puesta en valor del conjunto y que ha determinado su recorrido hasta la actualidad.


    1.2.1. Ricardo de Orueta, breve biografía


    La personalidad de Ricardo de Orueta (1868-1939) es realmente reveladora de la identidad y la esencia del Museo Nacional de Escultura. Pues, aunque la colección llevaba décadas de andadura, él es quien contribuye, gracias al ambiente intelectual de su época, a darle la consistencia ideológica, traduciendo en palabras el sentir de quienes habían contribuido a la formación del museo.2


    Nacido en Málaga, en el seno de una familia de institucionistas, se formó en un ambiente ilustrado de ideas progresistas. Estudia Derecho y Bellas Artes y se asocia hacia 1911 a la Institución Libre de Enseñanza al ingresar en el recién creado Centro de Estudios Históricos.


    Toda su labor la dedicó a la búsqueda y definición de la identidad española, de su carácter nacional, de lo que encarna genuinamente nuestro espíritu. Para ello, profundizó en sus manifestaciones artísticas, identificando los monumentos y las obras de arte que expresaban de manera más sincera el ser del pueblo español, organizando salidas culturales que propiciaran el encuentro directo con la obra de arte en su contexto original, o la experiencia estética de la obra recogida en los museos. Su labor como erudito le llevó a profundizar en el arte español caracterizándose por lo que «Menéndez Pidal llamaba resumidamente “guadarramear”, un incansable apetito andariego alimentado de la creencia de que el paisaje español, los monumentos que salpican la geografía nacional, esconden la expresión identitaria de las cualidades nativas: nobleza, dignidad, orgullo, austeridad» (Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, 2017).


    Durante la década de 1914-1924, su actividad investigadora fue muy fructífera. En 1914 edita su estudio sobre Pedro de Mena (Orueta, 1928). Tres años más tarde acaba su estudio sobre Berruguete y su obra (Orueta, 2011). En 1919 sale a la luz una parte de su investigación sobre los sepulcros españoles: La escultura funeraria en España (1919) y al año siguiente publica su estudio sobre Gregorio Fernández (titulado originalmente como Gregorio Hernández, 1920). La elocuencia de esta década culmina en 1924 con el discurso de recepción en la Academia de Bellas Artes sobre la expresión de dolor en la escultura castellana (Orueta, 1924), que recoge sintéticamente todo su pensamiento estético.


    A nivel político, fue nombrado director general de Bellas Artes, cargo que ocupó de 1931 a 1933 y en 1936. Esta posición le permitió actuar a nivel nacional en la salvaguarda del patrimonio español, actualizando los medios para su tutela con la creación del Fichero de Arte Antiguo, la declaración de unas 700 obras como monumentos historicoartísticos y la promulgación de la Ley de Protección del Tesoro Artístico de 13 de mayo de 1933 (Ley relativa al Patrimonio Artístico Nacional, 1933, pp. 1393-1399) y la enseñanza y promoción del legado monumental y artístico español (tales como las misiones pedagógicas o la reformulación y creación de nuevos centros expositivos). Su trabajo alcanzó dimensión internacional, llegando a ser el fundador de la Comisión Internacional de Monumentos Históricos y estando en contacto con la Oficina Internacional de Museos de la sociedad de Naciones.


    Orueta «tenía una visión muy moderna del papel social que debían cumplir los museos en el campo educativo, fomentó [...] la divulgación, impulsó las visitas escolares y las exposiciones itinerantes y favoreció [...] las actividades de animación» (Bolaños, 2008b, p. 32). Desde su puesto como director de Bellas Artes impulsó las visitas a los lugares con valor cultural, implantó la gratuidad de la visita para profesores y estudiantes, y promovió las exposiciones itinerantes y actividades de animación, en un intento de acercar la cultura al pueblo e impregnar el sistema educativo de la conciencia sobre su valía.


    Quizá su mayor logro, aquel que significó el culmen de su obra teórica sobre el arte y su esencia, y de su obra práctica como activista defensor de la revalorización del patrimonio español como la manifestación de su identidad más profunda, fue el del traslado del Museo Nacional de Escultura de Valladolid a su sede actual en el Palacio de San Gregorio, y la elevación a museo nacional en 1933, pues hasta entonces, la colección no gozaba de tal rango.


    Orueta murió en Madrid en 1939, poniendo fin a una fructífera vida que, en los albores del siglo XX, definió la esencia del arte español, su valía como patrimonio identitario del pueblo y como su expresión plástica y formal más genuina.


    La puesta en valor de su pensamiento por parte de la actual dirección del museo es patente con la difusión de su legado a través de la promoción de la exposición itinerante sobre su vida: Esto me trae aquí. Ricardo de Orueta 1868-1939, en el frente del arte.3 Este hecho parece ser indicativo de que en el museo se está siguiendo la línea conceptual de Orueta. Sin embargo, hay un deseo manifiesto de «descolonizar» los museos nacionales de toda idea de origen que puedan traer las piezas, descontextualizarlas hasta en lo más íntimo para reconstruir en ellas una nueva identidad (Bolaños, 2017). ¿Hasta qué punto esto contribuye a una mayor expresividad de las obras expuestas?


    1.2.2. El hombre, el artista, la obra artística y su mensaje. La teoría del arte de Ricardo de Orueta


    Adentrarnos en el pensamiento estético del alma máter del Museo Nacional de Escultura implica plantearnos en primer lugar la visión antropológica de la que parte; pues el arte, no deja de ser una obra humana cuya conceptualización depende de la visión antropológica en que se funda.


    El hombre


    Orueta no fue un filósofo. Tampoco pretendió desarrollar ninguna teoría psicológica ni antropológica. Por ello, lo único que podemos hacer es presentar de manera general sus presupuestos antropológicos, sin entrar a dilucidar cuestiones más profundas.


    Él fue un intelectual de su época, historiador del arte, que, desde una visión republicana, se pregunta acerca del «ser español», de aquello que nos caracteriza como pueblo. Su pensamiento es el de quien se aleja de la práctica religiosa, dejando patente en sus escritos que no comparte ni aprueba el modo de proceder de la Iglesia, generadora de la cultura que va a estudiar (véase sobre todo la obra La vida y la obra de Pedro de Mena y Medrano, en que la hace responsable de épocas de «terror y aislamiento» y de ser la «hoz de la incultura» del pueblo español (Orueta, 1924, pp. 12-16).


    Reconoce, sin embargo, que la religión ha sido el contexto en el cual se ha generado el arte que manifiesta la esencia española. Según este dato, si queremos comprender en toda su verdad el objeto de estudio, Orueta nos invita a contextualizar al hombre y su obra rigurosa y objetivamente:


    El arte es siempre, siempre, siempre, un producto social como otro cualquiera, en que el genio, por grande que sea, nace en su tiempo, siente como los de su tiempo y no tiene explicación alguna si lo apartamos de su tiempo; y que si alguien quiere estudiar a fondo, en su médula, un arte y llegar de verdad a gozarlo, debe comenzar su estudio por la sociedad que lo creara, y solo cuando intime con el sentir de esta sociedad y sepa percibir los principales matices de su emoción, será cuando pueda disfrutar plenamente de su arte y compenetrarse con la personalidad y con lo que tenga realmente de original el genio.


    Y, claro está, ¿cuál ha de ser el sentir primero y el más vigoroso de una sociedad cristiana como ha sido y es la nuestra? La religión. Pues al sentimiento religioso es donde hay que acudir cuando se quiere conocer el origen y las modificaciones que haya podido experimentar en el tiempo cualquier tema plástico, lo mismo que las variantes de expresión y las aportaciones claramente originales con que lo haya podido enriquecer el genio. (Orueta, 1924, p. 86)


    Así pues, al hombre hay que entenderlo dentro de su tiempo. Pero ¿qué entiende Orueta por hombre? Según lo que dejan traslucir sus escritos, el hombre es una unión de alma y cuerpo. Siendo el cuerpo la forma superficial del hombre, lo material, lo tangible, y entendiendo por alma la esencia, lo más íntimo, la nota primera de la sensibilidad humana, que se manifiesta en el carácter, las formas de vida y en el arte:


    Le hace observar el mundo que le rodea hasta llegar a la esencia del tipo o del carácter, y compenetrarse de un modo íntimo con el alma [...] y, sobre todo, con la nota primera de su sensibilidad, [...] el dolor. (Orueta, 2013, p. 27)


    Y si el santo que está tallando no fue fraile, resulta un retrato del modelo, de su cuerpo, de su espíritu, de su carácter (Orueta, 1928, s.p. ).


    Es muy interesante constatar que en numerosas ocasiones alude al proceso comunicativo de la obra de arte hablando del alma del artista; y en todas ellas, aunque con diferentes matices, defiende esa concepción del alma como elemento esencial del ser humano, lo más íntimo, que, una vez reflejada en la obra de arte, le da una potencia comunicativa que atraviesa los siglos:


    No hay ningún maestro español que haya impreso tan profundamente la huella de su alma como Gregorio Fernández (Orueta, 2013, p. 26).


    [En sus esculturas] Gregorio Fernández se arranca media alma y se la echa a las gentes para que recen con ella. (Orueta, 1924, pp. 24-25)


    Pero también aquí aparece el devoto. Gregorio Fernández, a fuerza de fe, de ardiente fe, sabe vivificar el símbolo, infundirle el alma real y verdadera, y representar, más que la creencia, la adhesión entusiasta a lo que se cree, el amor espiritual que la creencia despierta, o, todavía mejor, un objeto vivo, de tal suerte animado en su íntimo ser, que convierta la idea en sentimiento, el dogma en amor, y que provoque, no solo el rezo, sino el arrobamiento y el transporte. Para esto había que buscar la inspiración solo en la intimidad de su alma devota. (Orueta, 2013, pp. 32-33)


    Es la emoción de la naturaleza toda, que el alma de nuestro artista sabe percibir y poner en la obra con una fogosidad de la que no hay ejemplo en ningún arte (Orueta, 2011, p. 55).


    Esta concepción del hombre la emplea para fundamentar toda su teoría sobre el arte; una teoría que será la que anime el espíritu de la lucha por la elevación del Museo Provincial de Bellas Artes de Valladolid a Museo Nacional de Escultura.


    El arte y el artista


    El legado escrito de Orueta nos ha permitido reconstruir su idea sobre la esencia del arte, sus características y su relevancia para expresar la identidad del pueblo español; cuestión que animaba el fondo de los estudios de la generación de intelectuales a la que pertenece.


    Antes de adentrarnos en su pensamiento, hemos de aclarar que cuando Orueta habla de emoción, habla de una emoción universal que se identifica con lo que él llama el alma (unas veces habla del alma del artista; otras, del alma castellana; otras, del alma de la obra de arte) y, como veremos a continuación, es la clave para comprender el proceso comunicativo de la obra de arte (Orueta, 2011, pp. 55-56, p. 73).


    Así pues, el arte es fundamentalmente expresión de una emoción:


    Quien dice arte tiene forzosamente que decir emoción: la calidad y el modo de producir la emoción podrá dar lugar a maneras, tendencias, escuelas, modalidades, medios siempre de llegar a aquel fin. (Orueta, 2011, p. 54)


    Pero una emoción que no es mero sentimiento sensible, sino que surge de lo más profundo del ser humano y constituye su esencia más íntima. La existencia de distintos estilos artísticos a lo largo del tiempo no es sustancial, y estaría, a nuestro parecer, en la línea de la filosofía aristotélica que diferencia entre sustancia y accidente. Esta diferencia estilística, simplemente indicaría diversas maneras de manifestar una misma idea universal. Así lo expresa en una de sus obras:


    El arte pagano tendía a conseguirlo mediante la armonía de las proporciones, [...] en oposición al arte cristiano, que procuraba emocionar el alma, mostrando para ello un alma también: el alma de la estatua. [...] De este modo, goticismo y barroquismo no son dos artes diferentes, sino dos aspectos de la misma idea, dos instantes de una sola evolución. (Orueta, 2011, p. 54)


    Y esta expresión de la emoción se supedita a la expresión de una idea que domina el pensamiento del hombre como ser hombre y que, por ello, responde a lo que se ha denominado la ley natural inscrita en su ser. Esto que nosotros llamamos expresión de la ley natural es lo que Orueta llama la expresión de la verdad de la vida. Así lo transmite al hablar de Berruguete, artista castellano:


    El artista, más que a la armonía de la proporción o a la belleza plástica de las formas corporales, tiende a la expresión de la idea, al dominio del pensamiento, a que la obra provoque emociones, y acepta como regla uniforme de su inspiración el que la verdad de la vida no está tan solo en la verdad de las superficies corpóreas. (Orueta, 2011, p. 29)


    La expresión de la verdad de la vida, independientemente de las modas del momento, es para él un criterio fundamental para reconocer la valía del verdadero arte: es lo que le hace ser comunicativo a lo largo de los siglos. De esta manera lo expresa al denostar la forma de hacer de los manieristas, que, dejándose llevar de la moda del momento, dio lugar, en su opinión, a un arte bello, pero poco comunicativo.


    Pero esta misión, que el genio realiza con solo la guía de su inspiración y sentimiento de la forma, no la puede realizar por sí mismo el que no es genio [...], tomando como norma más que su sentir propio, que hubiera dado lugar a un arte quizás modesto, pero personal e interesante, el sentir ajeno, la moda, la manera que entonces imperaba [...] y labraron los más unas esculturas que, según decían entonces, eran muy bellas, pero que entonces, como ahora, tendrían que parecer frías y sin carácter, vacías de emoción y manieristas. (Orueta, 2013, p. 15)


    Así lo expresa también cuando alaba la expresividad de Gregorio Fernández, quien precisamente por haber sido capaz de captar la esencia de la realidad y haberla transmitido de manera expresiva a través de sus obras, es tremendamente comprensible para el espectador de todos los tiempos:


    No hay en ellas elevación de miras, ninguna; pero hay, en cambio, esencia de realidad, percepción íntima de todo aquello que constituye la nota primera y más vigorosa de una expresión, y selección de esto por una sensibilidad exaltada.


    Y hay más; como Gregorio Fernández es un beato, un hombre de su tiempo, el sentir suyo está relacionado íntimamente con el sentir de los demás, y todos lo aprecian y lo admiran porque todos lo comprenden y lo sienten. (Orueta, 2013, pp. 29-30)


    Esta expresión de la emoción, siempre que se corresponda de manera veraz con la realidad, es, pues, universal, ya que responde a una especie de código natural constitutivo del ser humano en cuanto tal. El logro de su transmisión a través del lenguaje artístico es la cualidad identificativa de los verdaderos genios, y lo que permite al arte seguir comunicándose con nosotros a pesar de la diferencia espaciotemporal entre su creación y nuestra realidad actual.


    En este sentido, sobre la universalidad de la esencia del arte de un artista, Orueta llega a decir:


    La emoción que inspira a Berruguete [...] no suele ser la emoción concreta, que se observa en uno o varios individuos y se siente por el artista en un solo momento; es la emoción universal [...]; no de pueblos ni de razas, ni siquiera de la humanidad, aun suponiendo con el maestro una humanidad de orden más elevado, de genios o de dioses; es la emoción de la naturaleza toda, que el alma de nuestro artista sabe percibir y poner en la obra con una fogosidad de la que no hay ejemplo en ningún arte. (Orueta, 2011, p. 49)


    Orueta es consciente de las dificultades que entraña la definición de la esencia del arte de forma universal. Llega a admitir que «esta universalidad en la expresión ha de traer consigo mucho de vaguedad», pero inmediatamente se zambulle en la tarea de resolver el dilema, aclarando que él no se está refiriendo a la forma de expresión concreta de una emoción sino a la esencia de la emoción en sí:


    No debemos preguntarnos mucho qué es lo que sus figuras hacen ni intentar detallar lo que sienten; el dolor de Berruguete, por ejemplo, es solo un grito [...] que nos hace sentir como tal dolor, como esencia, más bien, del dolor, como el alma, se pudiera decir, del dolor universal. (Orueta, 2011, p. 49)


    Otra de las dificultades que salta a la vista en la tarea de la definición universal de la esencia del arte es la de la subjetividad relativa al contexto espaciotemporal en la creación de la obra de arte y las circunstancias personales del artista: la subjetividad. A ello responde Orueta afirmando que la subjetividad condiciona la obra de arte:


    En sus creaciones [el artista] observa la vida a través de la impresión que causa en su alma y solo a esta impresión recurre más que a la vida misma; por eso la gran mayoría de sus esculturas pretenden ser apariencias, no tanto de hombres o de acontecimientos, como de las modificaciones subjetivas y los movimientos que se operan en la sensibilidad del artista. (Orueta, 2011, p. 56)


    Pero esta subjetividad, que no podemos negar, es totalmente sana y necesaria siempre y cuando no se supedite al subjetivismo y nos permita acceder a la realidad objetiva, pues es «una síntesis de sus impresiones concretas para elevarse y dar por ella una impresión general; y quien causa esta impresión general es el alma particular y determinada que se infunde a la escultura; ante ella, el alma del artista queda como en segundo término» (Orueta, 2011, p. 56).


    Para Orueta, subjetividad no es lo mismo que subjetivismo. El artista no inventa la realidad como a él le parece que podría ser, sino que se limita a observar, a recoger datos y expresarlos desde su manera de hacer:


    Se limita a recoger bellezas de aquí y de allá, dondequiera que las ve, a sentirlas hondamente y a deleitarse con ellas, y ya pasadas por el tamiz de su espíritu, transformadas ya en impresión, ofrecerlas a los demás en forma plástica. Tomar el arte y a la naturaleza de este modo es ser expresivo, antes que nada, aun cuando no se tenga el propósito de serlo; y elevar a expresión un fondo de sentimiento cualquiera, ya sea el de un individuo aislado, el de un pueblo, una raza o la humanidad entera, formará gradaciones cuantitativas, pero únicamente cuantitativas de un solo arte grande y serio. (Orueta, 1928, p. 26)


    Precisamente, esta subjetividad del artista en la percepción de la realidad objetiva y su abstracción para dar como resultado la expresión de una idea general en formas tangibles es la que provoca el proceso de comunicación de la obra de arte a lo largo de los siglos:


    Ella es la que, al mismo tiempo que hace sentir, habla un lenguaje más o menos claro, dice algo, razona el sentimiento que hace experimentar, estableciéndose así una línea emotiva que va del artista a la escultura, y allí se detiene, allí se estaciona, y de allí parte después al espectador. (Orueta, 2011, p. 56)


    El artista, el arte y el mensaje de la obra de arte


    Antes de entablar de nuevo contacto con el tema de la comunicación del arte, debemos aclarar lo que para Orueta significa ser artista.


    En su teoría del arte, desarrollada en las obras monográficas dedicadas al estudio de los que él considera los mejores escultores de la historia del arte español, deja traslucir las características del verdadero artista, alabando o criticando la manera de hacer de otros tiempos.


    Lo primero que se observa cuando se leen sus escritos es que para él ser un buen artista no se reduce al dominio de la técnica y la producción de obras estéticamente bellas. El verdadero artista ha de ser simultáneamente un gran observador de la realidad, la realidad en su verdad; y un gran comunicador de la realidad aprehendida. Su labor es la de captar su esencia más íntima, hacerla suya compenetrándose hasta lo más profundo de su ser con ella y volcarla con toda la sinceridad de que sea capaz, en su obra:


    Aunque Gregorio Fernández es muy artista, y muy buen artista, lo primero que aparece a través de su obra es el hombre de su tiempo: el devoto. Sus esculturas son bellas, producen emociones estéticas, deleitan: pero, más que para eso, parecen hechas para que les rece la gente. [...] Pero este mismo deseo de acusar, y causar una impresión aguda y clara, le hace observar profundamente en el mundo que le rodea hasta llegar a la esencia del tipo o del carácter, y compenetrarse de un modo íntimo con el alma de Castilla, con sus vicios y sus virtudes, y, sobre todo, con la nota primera de su sensibilidad, lo que primero aparece en su religión y en su arte, con el dolor. (Orueta, 2013, p. 27)


    La comunicabilidad de la obra de arte no radica, por tanto, en el uso de unas formas u otras, sino en que transmita la esencia de la realidad en su verdad y que en esa transmisión se vuelque el sentimiento más íntimo del artista, lo que él denomina su alma. Así, hablando de las esculturas de Cristo yacente de Gregorio Fernández, admite que «no hay en ellas elevación de miras, ninguna; pero hay, en cambio, esencia de realidad, percepción íntima de todo aquello que constituye la nota primera y más vigorosa de una expresión» (Orueta, 2013, p. 27).


    Esto es lo que le lleva a admitir que las obras de arte de otros tiempos siguen transmitiéndonos un mensaje con mucha fuerza, porque, aunque recojan la esencia de la realidad desde la subjetividad del artista, enmarcado en su contexto sociocultural, expresan la vida, la vida que lleva la realidad en su verdad. Identifica, además, belleza con verdad; así, admite que para el artista «todo es bello. Todo lo que implique realidad, lo que suponga vida. Esa es su fuente primordial de belleza» (Orueta, 1928, p. 26).


    Pero, además de ser un artista devoto que sabe trasladar a la obra la exaltación de la pasión, la fuerza y el vigor de las expresiones, Gregorio Fernández es un observador de la vida, y revisa uno por uno los valores espaciales y dinámicos que los manieristas, sus contemporáneos, admitían ligeramente, sin contrastarlos de antemano en su íntima emoción de la forma o del movimiento (Orueta, 2013, p. 33).


    Una expresión vital que ha de estar enmarcada en una búsqueda de la verdad esencial desafectada de juicios y tradiciones previas, que una vez captada, ha de ser expresada en toda su fuerza desde el tamiz subjetivo del artista, que ha de sentir con fuerza, con mucha fuerza esa realidad.


    Apartándose de prejuicios, tradiciones estéticas y maneras, busca derechamente la verdad; pero no toda la verdad, ni la belleza de la verdad –por lo menos, la belleza que se buscaba entonces-, sino únicamente su propia emoción personalísima de la verdad; aquello que encuentra en la realidad que a él, solamente a él, le emociona y siente como real y verdadero.


    Podrá este sentir de su alma complacernos o no; pero, por el momento, lo grande en él y lo hermoso es que es sentir, verdadero sentir y nada más que sentir [...] Fernández es un escultor de expresión de vida, de emoción de realidad, que, por lo mismo que es muy honda y muy personal en él, vulgar beato, es la emoción general de los hombres de su tiempo y del sentir de su raza. (Orueta, 2013, p. 34)


    Y esta expresión de la vida, en compenetración con el sentir más humano, hace expresivo el arte en su época y en la actual. Es lo que le lleva a decir de Pedro de Mena (y de Gregorio Fernández) que «se arranca el alma y se la echa a la gente para que recen con ella» (Orueta, 1928, pp. 24-25). O de Gregorio Fernández que es «un hombre de su tiempo, el sentir suyo está relacionado íntimamente con el sentir de los demás, y todos lo aprecian y lo admiran porque todos lo comprenden y lo sienten» (Orueta, 2013, p. 30).


    Sinceridad, honradez, sencillez, pero profunda empatía con el hombre de su tiempo y la realidad que le rodea; estas son las notas características de la potencia comunicativa en Gregorio Fernández.


    El dolor de Gregorio Fernández no tiene elevación ni matices: es sencillo, plebeyo, estridente, pero es humano, está visto y sentido, palpitando en su propio corazón. Mientras que los manieristas de su tiempo hacen bellas muecas para inspirar devoción, Gregorio Fernández se arranca media alma y se la echa a las gentes para que recen con ella. Podrá ser que no eleve sus miras, pero es sincero, honrado, no tiene jamás una pedantería, y el sentimiento que despierta tiene el brote espontáneo de la naturaleza sin cultivo. (Orueta, 2013, p. 27)


    Todo lo dicho anteriormente se antepone incluso a la expresión de la belleza formal a través del arte del verdadero artista. Para Orueta, la idealidad de la belleza no es real, y esto nos lleva a apreciar algunas obras de arte, pero a no sentir con ellas. Esto es lo que le lleva a admitir, comparando las imágenes de la Purísima Concepción de Martínez Montañés y de Gregorio Fernández, la valía de las obras de Montañés por su calidad estética, pero no por la transmisión de la esencia de la realidad.


    Montañés, un gran artista que rinde culto a la forma, ha buscado su ideal en lo que ha visto fuera de sí [...]. Ha hecho una creación bella, que complace al mirarla [...]; pero su imagen tiene muy poco interiormente, apenas dice nada [...]. Es una verdadera diosa que, por vivir un mundo superior, no siente el nuestro; es la estatua que reclama adoración, pero no la mujer que intima con nuestros dolores y provoca el rezo. (Orueta, 2013, p. 31)


    Algo que, sin embargo, sí transmiten las obras de Gregorio Fernández, a pesar de reconocer que su visualización no produce placer estético inmediato.


    El tipo de Gregorio Fernández es feo [...] No hay una sola línea ni un solo bulto que agrade a la vista. No se ha depurado la silueta, ni se ha escogido la actitud, ni se ha seleccionado la forma.


    Pero también aquí aparece el devoto. Gregorio Fernández, a fuerza de fe, de ardiente fe, sabe vivificar el símbolo, infundirle el alma real y verdadera, y representar, más que la creencia, la adhesión entusiasta a lo que se cree, el amor espiritual que la creencia despierta, o, todavía mejor, un objeto vivo, de tal suerte animado en su íntimo ser, que convierta la idea en sentimiento. (Orueta, 2013, pp. 32-33)


    La razón del rechazo de estas obras idealmente bellas es la insinceridad, esta falta de compenetración con la realidad que hace que sean obras vacías de sentimiento. Sin embargo, admite que, a pesar de que algunos artistas produzcan un arte feo, transmiten una belleza de índole espiritual que hizo provocar a los hombres de su tiempo, y sigue provocando en nosotros, una profunda empatía con ellas.


    Pues de estas obras tan sinceras, expresivas, reales e incluso feas es de las que trataremos a continuación, ya que el núcleo principal de la colección del Museo Nacional de Escultura de Valladolid se conforma de piezas de la mano de estos grandes artistas a los que Orueta ha estudiado casi con devoción, en su búsqueda de la esencia castellana, que al final ha resultado ser la misma que tiene cada hombre inscrita en su ser, con un rasgo un poco más marcado de naturalismo, ni más ni menos.


    Concluyamos la exposición del pensamiento del maestro con una cita que resume a la perfección la esencia de su teoría comunicativa de la obra de arte y que alude a la escultura contenida en el Museo Nacional de Escultura:


    Y todo ello, lo principal y lo accesorio, está lleno de vida y aspira a ser bello, como lo es, en efecto, y nos atrae; se familiariza con nuestro espíritu y lo cautiva; nos causa emociones plácidas haciéndonos vivir aquellos siglos, pero íntimamente originando en nosotros la ilusión de que aquella sociedad tan lejana se nos acerca y nos cuenta todos sus secretos, hasta los más escondidos, y que lo hace poniendo mucho calor en lo que dice, y dándonos una visión muy clara de todo lo bello y lo noble que hubiera entonces. Es el arte de todos: el que todos pagan y todos sienten. (Orueta, 1924, pp. 89-90)


    Esa familiaridad con nuestro espíritu que hace que el arte nos cautive es lo que llamaremos la empatía identitaria en los capítulos sucesivos del presente libro. Esta idea ya en germen a través de la exposición del pensamiento de Orueta nos llevará a desarrollar el núcleo central de nuestro trabajo.


    Pero antes de proseguir con el tema, debemos presentar el núcleo de colección que devolvió al museo su categoría de nacional cuando en los albores del siglo XXI la había perdido: la Colección de Reproducciones Artísticas.


    1.3. El espíritu que da vida a la Colección de Reproducciones Artísticas: pensamiento estético, problemáticas y visión de futuro


    La premisa de partida para la creación de un museo de esta índole la hallamos en la fuerte aspiración del siglo XIX a alcanzar un conocimiento enciclopédico y universal. Esta fue capaz de saltar por encima de los muros del requisito de la autenticidad en el arte y crear ex novo museos de copias o reproducciones artísticas. Su función no era presentar obras de arte excepcionales, sino formar colecciones íntegramente didácticas: «Su mérito no radicaba en el valor de la colección, sino en su función pedagógica: combatir la ignorancia, hacer del museo un espacio de estudio, acercar espacial y humanamente el arte a las masas y extender el buen gusto» (Bolaños, 2013, p. 16).


    Los lugares de acogida de estas colecciones eran museos que trataban de recoger copias de los originales de las mejores esculturas clásicas, para ofrecerlos como modelos de referencia a escuelas y academias de Bellas Artes. Su finalidad no es la convencional de conservar, proteger y difundir el patrimonio cultural. Su finalidad es fundamentalmente didáctica: educar el buen gusto, presentar una visión completa de la historia, adoctrinar sobre el pasado (se propone el ideal de un pasado tradicional clásico como valor superior).


    Indirectamente buscaba, también, aleccionar, inspirar ideas elevadas, mostrar el camino del buen gusto, difundir un canon. [...] Era un museo doctrinal, que fijaba modelos de imitación [...], fomentaba el orgullo de las raíces europeas y del genio nacional y adoctrinaba contra toda tentación de romper con el pasado. (Bolaños, 2013, p. 19)


    Pero el ideal que promovió su creación acabó con el mismo siglo que les vio nacer, pues la centuria siguiente vino cargada del ideal de la novedad, del cambio, con su consiguiente aversión al pasado (desarrollo de las vanguardias a lo largo del siglo XX). A ello se sumó la difusión del método fotográfico y la mejora en la red de comunicaciones y transporte, lo que propiciaba la visión de las esculturas originales en su lugar de exposición. Se retomará el valor de la originalidad como criterio para la exposición de obras artísticas, «porque la invención creativa nacida de la subjetividad del artista confiere a la obra de arte un aura de autenticidad que la distingue y la ennoblece» (Bolaños, 2013, p. 13).


    Y frente a ese inicial entusiasmo por formar colecciones enciclopédicas en el que todo el saber estuviera concentrado en una sala de exposición, la copia cayó en total descrédito público. «Monotonía repetitiva, incapacidad creadora, conformismo estético, simulación decepcionante, atrofia del aura que despide la obra única... Los reproches se han acumulado sobre réplicas y reproducciones, como prácticas indignas» (Bolaños, 2013, pp. 13-14).


    La suerte de la colección del Museo Nacional de Reproducciones Artísticas, desahuciada de su sede del Casón en Madrid en 1961, y dejada en el olvido hasta 2011 en que se decide su integración en el Museo Nacional de Escultura de Valladolid, es un caso excepcional en la historia europea.


    La llegada de esta colección al Colegio de San Gregorio supuso dos aspectos positivos: el incremento en el número de fondos y la amplitud del marco cronológico y espacial. Sin embargo, en el plano conceptual se han abierto algunos frentes de guerra que aún permanecen abiertos y que tocan los fundamentos mismos del MNE: «La incorporación de una colección de copias roza fundamentos intocables del museo como institución, que basa su autoridad en la posesión de bienes únicos, singulares, auténticos» (Bolaños, 2013, p. 23). Este hecho obligaría, por tanto, a su reconceptualización como entidad museística.


    Sin embargo, esta reconceptualización no parece ser un hecho aislado, pues la cultura actual, en virtud de la evolución tecnológica acelerada de las últimas décadas, parece haber reenfocado la valía de las colecciones museísticas hacia el enfoque didáctico-pedagógico. Se trata de presentar, con la mayor extensión posible, la historia, de poseerla, aunque sea a partir de reproducciones; una vuelta a lo pedagógico olvidando lo auténtico, el aura de la obra de arte. Y lo que es aún más importante: se trata de presentar la obra sin contenido, sin contexto, sin nada que nos distraiga de lo puramente formal. No importa que sea original o copia, no importa de dónde venga, lo relevante es la experiencia estética aquí y ahora. La actual directora del museo lo expresa de la siguiente manera:


    Desde hace treinta años, ese juego inspira las prácticas «apropiacionistas» del arte, que toman viejas obras maestras o imágenes artísticas ajenas para rehacerlas o copiarlas literalmente, en un gesto crítico, intencionadamente devaluador de todo arte elevado, trascendental y universal, y a favor de la impureza de la creación; gesto, por lo demás, coextensivo a esa necesidad nihilista e irónica, tan arraigada en la sensibilidad de nuestro tiempo, de vaciar de contenido las herencias del pasado. (Bolaños, 2013, p. 15)


    Este cambio ideológico en la concepción de la valía del patrimonio cultural ha permitido que la Colección de Reproducciones Artísticas pase a formar parte de una exposición permanente en un museo estatal.


    En cualquier caso, el tema que podría abrir el estudio conceptual de esta colección es tan amplio que daría para otra tesis doctoral. Dada su total integración en los programas pedagógicos del museo, no parece que genere ningún problema desde la visión didáctica actual, en la que se busca esa experiencia estética directa sin reparar en las posibles cuestiones esenciales subyacentes a la obra de arte. Por ello, su estudio será únicamente de manera comparativa con la colección en la cual nos centraremos, sin entrar en las cuestiones derivadas que podrían surgir de un estudio en profundidad de esta colección.


    1.4. El museo hoy: fines constitutivos, legislación y visión de futuro


    1.4.1. Fines constitutivos y legislación


    Actualmente, el MNE se engloba dentro de los museos públicos de titularidad estatal; por tanto, sus fines están sujetos a la Ley de Patrimonio Histórico Español de 1985, que define estas entidades como:


    Instituciones de carácter permanente que adquieren, conservan, investigan, comunican y exhiben para fines de estudio, educación y contemplación conjuntos y colecciones de valor histórico, artístico, científico y técnico o de cualquier otra naturaleza cultural (Ley 16/1985, art. 59.3).


    En ella se aclara lo que son los fines fundamentales de un museo: adquirir, conservar, investigar, comunicar y exhibir las obras que contiene. De ello se deriva la función social de los museos y su responsabilidad respecto al patrimonio cultural, ya que deben conservar en toda su integridad el legado que poseen, investigar sobre él y comunicarlo objetiva y didácticamente al público.


    Señala, además, que la meta a la que se dirige esta actividad de los museos ha de ser el estudio, la educación y la contemplación estética. Esto presupone tres niveles sociales de actuación: el primero como generador de cultura, pues ha de enfocar sus exposiciones a facilitar el estudio de los investigadores a todos los niveles; en segundo lugar, ha de dirigirse al ámbito educativo, y esto ha de ser contemplado no solo a nivel intelectual, sino también a nivel afectivo y social, papel que suele desempeñar a partir de los talleres y visitas didácticas; en tercer lugar, entra el nivel de la contemplación estética, ligada a la experiencia de ocio a través del contacto con las obras del museo.


    Para completar el estudio, debemos considerar el criterio de la institución que se encarga de forma directa de su dirección. Actualmente, el museo, dependiente del Ministerio de Cultura, está regido por un patronato que se encarga de la gestión de su ideario. Así, manifiesta en web4 que las líneas directoras de su actuación son (Ministerio de Educación, 2017):


    • Aprovechar el potencial que ofrece su originalidad diferencial, para fomentar en los ciudadanos el disfrute estético, la comprensión cultural y el pensamiento crítico.


    • Desarrollar una lectura crítica e innovadora de sus colecciones, trascendiendo su carácter local e histórico para proyectarlo sobre un universo cultural más amplio y profundizar en el diálogo entre acervo tradicional y sensibilidad contemporánea.


    • Promover las relaciones nacionales e internacionales con otros museos, centros de investigación y especialistas en el campo de la escultura.


    • Ahondar en el conocimiento de la memoria del Museo y sus sedes, destacando el papel desarrollado por el Colegio de San Gregorio en la construcción de la vida espiritual, cultural y política de la España del Siglo de Oro, de manera que las gentes de hoy encuentren en el museo un lugar en el que aprender a interpretar su pasado.


    • Presentar su exposición permanente y sus edificios en las mejores condiciones de acogida y accesibilidad, intelectual y física, creando un ambiente donde todos los visitantes se sientan bienvenidos.


    • Afirmar su fidelidad a la institución histórica de museo, como el lugar idóneo de la custodia del patrimonio y del acceso universal al conocimiento.


    • Mantener siempre el horizonte de la vocación pública, la voluntad de estimular la participación de jóvenes, de llegar a más públicos, de insertarse en el tejido social, de convertirse en valor activamente compartido por los ciudadanos.


    Dichas líneas directoras se pueden agrupar en las referentes a las colecciones (n.º 1, 2, 5), las que aluden a las relaciones con el público (n.º 3, 5, 7) y las que se encargan del contenedor del arte sea físico (n.º 4) sea como entidad (n.º 6) (Ministerio de Educación, 2017).


    Así pues, nos encontramos con un museo que se presenta como una entidad histórica ideal para la custodia de la cultura (n.º 6), cuya vocación es la de poner esta cultura a disposición del público cada vez más amplio (n.º 7) de manera acogedora y cómoda (n.º 5); que manifiesta su deseo de presentar sus colecciones contextualizadas cultural e históricamente (n.º 4); con una lectura crítica pero objetiva, que ahonde en la realidad de las colecciones y su diálogo con el mundo contemporáneo (n.º 2), y las presente de una manera atractiva estéticamente (n.º 1) tanto a nivel nacional como internacional (n.º 3) (Ministerio de Educación, 2017).


    Para lograr el cumplimiento de dichos objetivos, el museo cuenta con las técnicas expositivas y las actividades culturales alrededor de las colecciones. Por ello, un análisis de estas nos llevará a comprobar si, efectivamente, el museo cumple como entidad conservadora y creadora de cultura.


    1.4.2. Visión de futuro para el Museo Nacional de Escultura


    El MNE se inserta, además, como todos los museos estatales, en un programa mucho más amplio, cuyos objetivos tienen el año 2020 para alcanzar su cumplimiento. Es el programa «Museos+sociales», ideado y promovido por el Ministerio de Educación, Cultura y Deporte. En dicho proyecto se piensa en los museos como entidades culturales inmersas en la sociedad de su tiempo que «no pueden evadirse de este nuevo contexto, sino que han de actuar como instituciones que escuchan, dialogan y responden a los problemas de la sociedad y se comprometen a actuar como elementos dinamizadores capaces de contribuir a su transformación» (Ministerio de Cultura, Educación y Deporte, 2015, p. 4).


    Para justificar el programa, alude a las diversas declaraciones internacionales en torno a la nueva museología: la Declaración de Santiago de Chile (1972) y su propuesta del museo integral, la Declaración de Quebec (1984) y su definición de bases para una nueva museología, y la Declaración de Caracas (1992) y su consideración de los museos como expresión de un nuevo desarrollo social, político y económico, que abre caminos para un futuro mejor. Estas definieron el museo como «un instrumento de cambio social y de conciencia crítica», por lo que surgió «un nuevo modo de hacer en la práctica museológica que concede protagonismo a la sociedad y asume la responsabilidad social como misión estratégica» (Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, 2015, p. 4).


    Para cristalizar la práctica material de esa función del museo como instrumento social se plantean tres líneas estratégicas con una serie de programas: una primera estrategia de captación de público no habitual de los museos (estrategia que entra en el ámbito de la difusión de las actividades del museo); una segunda en la que se integren las personas con necesidades especiales (en el campo de la adaptabilidad del contenedor del museo y de la capacidad de generar recursos para adaptar la comprensión de las colecciones a estas personas), y una tercera línea estratégica llamada de «contribución a la cohesión social, atención a la diversidad cultural y difusión del museo sostenible». Esta última es la más sensible y la más susceptible de manipulación. Es en la que se está poniendo más énfasis, dado que es la que atañe al ámbito de la museografía, ya que se centra en el cómo se presenta el mensaje de la obra de arte a los distintos colectivos a través del discurso museográfico, actividades culturales e incluso la misma disposición y selección de piezas. Es la línea estratégica que toca más profundamente los fundamentos de la entidad museística.


    A continuación, se presenta el detalle de las líneas estratégicas y sus distintos programas, tal como los ha planteado el Ministerio de Educación, Cultura y Deporte (2015):


    • Línea estratégica I: Captación y reforzamiento de audiencias poco representadas: expansión de la visita al museo como hábito de ocio.


    – Programa I: La atracción y fidelización de públicos del entorno cercano.


    – Programa 2: Actuación en el entorno no inmediato del museo: el público distante.


    • Línea estratégica 2: Integración y accesibilidad de ciudadanos con necesidades especiales.


    – Programa 1: Mejora de la accesibilidad y atención a personas con discapacidad.


    – Programa 2: Acercamiento del museo a ciudadanos con dificultad de visita.


    • Línea estratégica 3: Contribución a la cohesión social, atención a la diversidad cultural y difusión del museo sostenible.


    – Programa 1: Atención a colectivos de personas en situaciones sociales vulnerables.


    – Programa 2: Desarrollo de medidas de formación para el empleo.


    – Programa 3: El museo como centro de referencia intercultural.


    – Programa 4: Visualización de la perspectiva de género.


    – Programa 5: El museo, modelo de gestión ambiental responsable.


    El plan de actuación parte de la máxima de que «el museo debe orientarse a los sujetos, al servicio y colaboración con la sociedad y a la utilidad que puede tener frente a los desequilibrios culturales y socioeconómicos derivados de las transformaciones que el mundo está experimentando» (Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, 2015, p. 8). Por ello no se debe plantear la didáctica desde el relativismo que llevaría a subjetivizar las piezas en función de la demanda de la sociedad, sino tratar de dar respuesta desde el patrimonio cultural que custodia, a las necesidades del hombre de este tiempo. «No se trata de renunciar a los principios de los museos tradicionales, sino de potenciar un museo adaptado a las nuevas necesidades de la sociedad, que hace frente a los retos que esta plantea y es capaz de darles respuestas válidas y eficaces» (Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, 2015, p. 8).


    Así, el decálogo del programa «Museos+sociales» propone: potenciar la dimensión social de los museos; promover la igualdad, convivencia y tolerancia; incentivar la interlocución con la sociedad para alentar la participación activa en el museo; impulsar su papel como herramientas para lograr la cohesión social; renovarse como opción de ocio cultural; facilitar la accesibilidad integral a las colecciones; reafirmar su papel educativo; fomentar el diálogo intercultural; contribuir a la igualdad, y participar en la creación de una conciencia medioambiental y comportamientos sostenibles (Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, 2015).


    Si bien la iniciativa materializada en dicho decálogo es loable, observamos un problema conceptual de base, cuyas consecuencias será necesario constatar sobre la práctica. Mientras la Ley de Patrimonio Histórico Español de 1985, que define estas entidades como «instituciones de carácter permanente que adquieren, conservan, investigan, comunican y exhiben para fines de estudio, educación y contemplación conjuntos y colecciones de valor histórico, artístico, científico y técnico o de cualquier otra naturaleza cultural» (Ley 16/1985, de 25 de junio, art.59.3) –y esto de manera completamente objetiva, respetando el legado cultural precedente–, la base conceptual del decálogo habla de «los museos como instituciones culturales [...], responsables de la construcción y transmisión del conocimiento del patrimonio cultural que conservan». No es una presentación objetiva, sino postmoderna, al hablar de «construcción del conocimiento» en servicio a una «sociedad plural» (Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, 2015).


    Si este plan se aplica en sentido literal, estamos hablando de un problema real, que podría significar, en un futuro, la autodestrucción de estas entidades conservadoras y difusoras del patrimonio cultural, ya que daría lugar a la interpretación de que cada cual puede modificar el mensaje original de la obra de arte según el mercado, según lo políticamente correcto, según la moda ideológica.


    El leit-motiv de nuestra investigación vuelve a salir a la superficie: los museos han de presentar las piezas consideradas como patrimonio cultural, sin violar la autenticidad de su mensaje originario. Pues solo con el conocimiento verídico y completo de nuestro pasado seremos capaces de encontrarnos con nosotros mismos a través de la obra de arte y arrebatarnos en una experiencia estética real.


    En sucesivos capítulos dejaremos que hable por sí mismo el museo en su forma de presentación museográfica a lo largo del tiempo.

  


  
    
      
        1. Un estudio detallado de todo el proceso desamortizador español y de la posterior odisea en la formación de las colecciones de los museos provinciales ha sido realizado por Enrique Martínez (2015) en su tesis doctoral, por lo que en el presente estudio no se entrará en este campo. Únicamente se describirá el proceso a grandes rasgos para poder conocer el germen ideológico de esta entidad museal de estudio ubicada en la ciudad de Valladolid (España) y distribuida actualmente en tres sedes: el Colegio de San Gregorio, el Palacio de Villena y la Casa del Sol.

      


      
        2. En el presente trabajo de investigación nos limitaremos a aportar las claves de lectura de su pensamiento estético a través de los escritos del mismo Ricardo de Orueta. Para ello, se presentará una breve exposición biográfica y de su relevancia como protector del patrimonio artístico. Para un mejor conocimiento de su vida y de su labor en el ámbito público, véase las siguientes obras referenciadas en la bibliografía:


        AA. VV., 1935.


        Bolaños (2011, pp. 13-21; 2013-2014, pp. 180-189).


        Cabañas (2009a, pp. 169-193; 2009b, pp. 481-498; 2010, pp. 31-49; 2011; 2014, pp. 20-77, 218-239 y 244-255; 2015a, pp. 13-28; 2015b, pp. 229-250).


        Ibáñez, Sánchez y Villalón (2011, pp. 1-14).


        Priet (2014, pp. 89-294).


        Tormo (1918a, pp. 141-144; 1918b, pp. 61-64).

      


      
        3. Catálogo completo de la exposición en: http://www.accioncultural.es/es/catalogo_frente_arte_ricardo_orueta_1868__1939

      


      
        4. Ministerio de Educación, Cultura y Deporte (2017). Museo Nacional de Escultura. http://www.mecd.gob.es/mnescultura/museo.html.
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    Historia de la narración de historias: la museografía del MNE a lo largo del tiempo


    Lo que dice el museo de sí mismo y de sus piezas puede deducirse de su museografía. Por ello, en el presente epígrafe afrontaremos el estudio visual e interpretativo de la museografía del MNE a lo largo de su historia. Un estudio sobre esta nos ha llevado a establecer diferentes fases y momentos clave:


    1. La museografía anterior a 1923


    2. El hito de 1923


    3. La remodelación de 1933


    4. El vaivén de la contienda: las noticias de 1936


    5. El salto a la museografía desde los años sesenta hasta la última remodelación


    Para su análisis, nos basaremos en la evolución temporal de las técnicas expositivas que postula Juan Carlos Rico (2006), por su claridad en la sistematización de un saber tan moderno. Según la estructura de la teoría de Rico, cada una de las fases evolutivas constaría de un concepto, que concreta la clave de interpretación de la exposición de obras artísticas; un lenguaje, que alude a la idea subyacente en la manera en que se exponen las piezas; un diseño y unas técnicas expositivas, que materializan estéticamente la idea de arte y de museología, y una concepción espacial, que configuraría el modo de exposición y la manera en que se relacionan contenedor y contenido.


    Así, la fase social basaría el paradigma cultural sobre la idea del prestigio: «Son colecciones más para tener que para disfrutar» (Rico, 2006, p. 28). Este prestigio se edifica sobre parámetros culturales. Si bien el autor indica que las piezas se disponen en las diversas estancias sin alterar el uso de estas, y, por tanto, se aprecia una despreocupación por su localización espacial, él mismo alude a un lenguaje de escalafón en el que «las reglas son estrictas en dos sentidos: la relación de cada autor con respecto a los demás de su época y dentro del conjunto del trabajo de un artista los niveles de cada periodo creativo, conjunto, técnica de producción» (Rico, 2006, p. 33). Esto último indicaría una cierta racionalización del discurso; pero en él, todavía no existe una relación directa entre el contenedor y el contenido. Simplemente se cuelgan las piezas con un cierto orden, se colocan en un espacio que las acoge pero que no dialoga con ellas.


    En la fase lúdica, el factor determinante es la incorporación del movimiento del espectador. En principio, este se incorpora por cuestiones prácticas: las colecciones crecen y no es posible colocar todas las piezas en la estancias principales, por lo que se disponen en áreas secundarias según un lenguaje que evolucionará desde la mera disposición geométrica en la que las técnicas expositivas solo buscan ornamentar el espacio, hasta una disposición compositiva en la que se trata de destacar algunas obras sobre otras, lo que las mitifica hasta «convertir el paso por el corredor en algo importante» (Rico, 2006, p. 30). Asimismo, se pasa de una relación espacial en la que no hay diálogo entre la pieza y su espacio, a una relación en la que se va a «estudiar con más detenimiento el entorno particular de cada obra y a irlo componiendo, utilizando todas las posibilidades que tenemos a nuestro alcance, como la arquitectura y todos sus elementos» (Rico, 2006, p. 34). En ella, por tanto, se concede importancia tanto al contenedor como al contenido.
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