FORMACION PEDAGOGICA DEL MUSEOLOGO

COMUNICACION presentada por RosarIo DE Casso

Directora del Museo
de Arte Contemporaneo de Sevilla

Tomando el hilo de la clara ponencia de Luis Caballero, desarrollare-
mos uno de los aspectos sefalados en la misma, el referido a la dimen-
sién educadora del Musedlogo, que cumple la funcién educativa del Museo.

Hemos visto el modo particular de evolucién histérica del papel y
nombre asignado al profesional dedicado al museo, desde el anticuario o
coleccionista, sin preparacién intelectual, aunque posiblemente muy sen-
sibilizado al decir interior de los objetos; el arquedlogo con talante cien-
tifico y postura, por ello, racional, analizador y clasificador de los objetos
hasta el conservador de Museos, denominacién actual a nivel institucio-
nalizado pero que no termina de abarcar el nuevo concepto que define a
la profesidén en la realidad.

Tanto en esta ponencia como en el titulo del Congreso, que estamos
celebrando, no se dice «conservador», sino museologo, indicando con este
gesto que el profesional de museos no es solo custodio de los objetos de
cultura material albergados en las instituciones, sino que tiene ademas
otras misiones que cumplir y un nuevo papel.

Para definir este papel renovador, que explicita los cambios producidos
a nivel ideolégico y cultural en ¢l contexto histérico y social sefializador
del destino de un museo, el ponente se ha valido de un método de rodeo
derivativo, es decir en el lenguaje del Refranero «por sus obras, los defi-
niréis o les conoceréis». De esta forma vemos que el mundo contempora-
neo esta exigiendo la transformacién no sélo de la institucion, sino como
consecuencia del modo de ejercer sus nuevas funciones.

Son funciones nodales, segun el ponente:

1) las de ACOPIO Y CONSERVACION que integran las derivadas de
Restauracion, Vigilancia y Seguridad.

2) DOCUMENTACION que incluye ademds de la documentaciéon rela-
tiva a los fondos custodiados en el museo, la necesaria a aquellos objetos
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O acontecimientos referentes a la materia que adjetiva al museo del que
se trate.

3) INVESTIGACION de los materiales y hechos que alberga en su

seno y de todo aquello queda sentido y explicacién a tales objetos y acon-
tecimientos.

4) COMUNICACION de los materiales y sucesos a través de la Expo-
sicién y cualquier acto de cultura.

5) ENSENANZA que, si en cierta medida informa la funcién de comu-
nicar, no se agota, ni se realiza en esta informacién, sino que si es real y

no aparente la cumple y'la trasciende, «desvelando las claves» del conte-
nido del Museo.

De todas estas funciones es la base el aspecto cientifico, la investiga-
cién especifica de los materiales de un tipo determinado de Museo. La
especializacion de un estudio, llevado a cabo, en profundidad y en exten-
sién, es decir en conexién horizontalmente con las otras funciones. De tal
modo que sea posible percibir las ligazones de una estructura coherente,
apoyo de un conocimiento integrado.

La insistencia en la critica de la divisién del trabajo de la era tecno-
légica es pertinaz aqui, en esta ultima revisién del funcionamiento y uso
de los museos a partir del papel del conservador y su deontogia. Porque
es posible que en este cotejo de roles institucionalizados y deseables cai-
gamos en €l error de dividir todavia mas nuestras percepciones y nuestro
cerebro en mas separadas especialidades. Por otra parte, la distancia exis-
tente entre el museo y la sociedad nos alerta contra el aumento de la sepa-
ratidad que sufrimos.

A mi entender la funcién educativa del conservador podria dar res-
puesta a algunas de estas cuestiones, si se entiende la dimensién y el sig-
nificado que tiene el proceso educativo en el hombre de verdad Y Do se
acepta como una norma impuesta desde fuera por 6rdenes ministeriales
0 copias vacias de comportamiento ejemplares de museos extranjeros.

En el planteamiento de la ponencia expuesta se concretan las labores
del conservador en dirigir, coordinar y realizar todas las funciones des-
critas y se afiaden las actividades referidas al cuidado del edificio y ad-
ministracién. Dicese de é] que es cientifico por su formacién y por sus
actividades. Por su formacién: especialista de la materia de su estudio y
por sus actividades, en Museologia y Museografia. Campos de estudio que
constituyen la base que sostendra los restantes quehaceres.

Sin embargo, en la realidad y exceptuando casos en los que el conser-
vador de museos es también profesor universitario, no suele tener ningu-
na preparacion, ni mucho menos base cientifica en el aspecto pedagégico.
Esto se manifiesta en la escasa importancia que se concede a este aspecto
y el poco conocimiento que se demuestra al desvelar las claves del mu-
seo. Si el aspecto comunicativo constituye la fase final del trabajo en el
museo, la que da sentido a la profesién desde el punto de vista humano
y social, ésta no llega a cumplirse. A no ser, claro estd, que se siga consi-
derando el museo un arca de tesoros escondidos, reservada para unos
pocos, lo cual podria ser perfectamente legitimo. Incluso como un princi-
pio definidor del museo, que rehusamos o tememos aceptar. Esto seria
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correcto si pudiera explicitarse sin vergiienza. Pero seguimos moviéndonos
en un terreno de ambigiiedades y es esto lo que estd causando tantos
problemas. ¢Cudl es el verdadero sentido de un Museo? ¢Por qué razén
no se acaba de cumplir la labor educativa? o ¢por qué es necesario este
camuflaje de unos objetivos elitistas? De hecho, se estructuran montajes
y actos culturales aceptando de antemano que solamente unos pocos al-
canzaran a captar esas claves, que nunca se pueden bajar los niveles de
comprension, el prestigio de la seleccién bien hecha, pero nos pregunta-
mos, ¢en nombre de qué?, ¢cuales son las selecciones bien hechas?, ¢las
que contindan los valores establecidos? Y a veces se acepta ofrecer algu-
nos datos informativos que solamente estidn predeterminando el conoci-
miento. memoristico, clasificador y entorpecen el conocimiento personifi-
cado y creador del visitante.

El tema sigue en pie. ¢Cudl es el sentido de un museo? ;Para qué?
¢Por qué? ¢Para quién se conservan, estudian, analizan y exponen sus con-
tenidos? ;Por qué se extraen de sus contextos naturales? ¢/A quiénes be-
neficia el acopio y ordenacién de las obras de arte, por ejemplo?

En principio, es posible tomar cualquier alternativa. Solamente es ne-
cesario continuar su linea de coherencia hasta el final. Cualquier alterna-
tiva seria valida si fuera transparente. Podemos decir: «los museos no
son para todos». Los museos no deben permitir la entrada a aquellos
sectores del publico que no participen del conocimiento y valoracién de
sus fondos. Es imprescindible una previa introduccién, que prepare la
visita y la actitud del visitante, poniendo totalmente de manifiesto la sa-
cralidad del museo y el distanciamiento de sus piezas. O acaso, ¢no esta
sobrecargadamente sacralizindose, en estos dias, la obra «GUERNICA» de
Picasso? Los objetos se revisten de un halo sagrado como testimonio de
los actos creativos del hombre. Conservar su huella y olvidarse de él.
Pensar en la Historia de la Humanidad y olvidarse de los seres humanos
que la hicieron. A fin de cuentas, esta es la postura real, lo que podemos
leer en la mayoria de los museos. Porque dar entrada a una obra de arte
en un museo es poner sus limites, definirla y legitimarla. Estructurar me-
diante un método la lectura de las salas de un museo es fijarlo; analizar,
sistematizar y concluir es cerrar su estudio y con ello una visién de la
realidad. Pero, ¢cudl es el resultado? Una informacién, a su vez también
cerrada que conduce a la sumisién ciega a unos principios formulados.
A este trabajo se le denomina funcién pedagdgica y no es otra cosa que
una mera funcién informativa. La labor pedagdgica, a mi entender, es
otra cosa muy diferente. El problema se plantea cuando tratamos de ade-
cuar la funcidn pedagdgica al contexto del museo, de manera que com-
plete y valore a las otras funciones sefaladas.

Expondremos unos rasgos-base de lo que entendemos por Pedagogia.
La haremos referente al Arte en general y concretamente-al arte contem-
poraneo conservado en el interior de un Museo.

En principio, la Educacién tiene el papel de ser el iniciador del nifio
a la vida social. Su interés debe estar en la LIBERTAD Y EL CRECIMIEN-
TO personal del nifio y no en la sumisidon a sistemas establecidos a priori
en el pasado, utilizando técnicas y situaciones de antesdeayer, para ser
llevadas a‘cabo en el futuro de un mundo que vendrid pasado mafiana.
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Debe provocar el despertar de una CONCIENCIA CRITICA y un cono-
cimiento armonizador de pensamientos, sentimientos y acciones, expresa-
das en la ESPONTANEIDAD. Capaz de ser un BUSCADOR. Comenzar por
la ensefianza de rituales, normas, es comenzar por el final. El principio
seria: sensibilizar, estimular y luego seguir adelante. No dar respuesta a
preguntas no formuladas, sino dar lugar a la duda cientifica para que de
ella nazca la fe en la vida. Desarrollar la confianza porque el nifio es como
una semilla que puede expandir el inmenso potencial que duerme en su
interior, que se despierta al desplegar su creatividad y no el registro de
datos en la memoria. Educar es aprender a ir con los ojos abiertos vy no
con la mochila llena de telaraias caducas, repitiendo viejos argumentos.
Estar susceptible a la belleza, a la comunicacién, a la alegria, al juego.
Estar alerta a lo nuevo, a lo vivo. Conseguir la «mirada inocente». La ver-
dadera educacién consiste en aprender a mirar y a escuchar, observar
directamente las cosas y permitir que los nifios se vuelvan esclavos de
esta sociedad competitiva y violenta. La educacién debe estar para hacer-
nos libres, para ser nosotros mismos —mas alla del miedo—, para ser
inteligentes, perceptivos, alertas. En ayudarle a crear una percepcién en
un clima propicio.

En esta propuesta pedaglgica resumimos las ideas de Neill, Freire,
Laing y Fiel y la concretamos con la utilizacién del arte en el medio del
Museo. Porque la percepcién del arte nos abre a todos estos principios.
El método implica alcanzar una «situacién» precisa, mediante la cual
pueda producirse un estado de apertura emocional, corporal y mental ante
una obra de arte, provocando una «vivencia» como unica via de aprendi-
zaje. Una ensefianza basada no en la retencién memoristica de datos y
nombres, sino en la aprehensién de formas y de significados a través de
una percepcion multisensorial e interrelacionada. Utilizando estimulos que
despierten las capacidades sensoriales, imaginativas y expresivas, emocio-
nales y de observacién y buscando una auténtica comunicacién, como di-
ria Jasper: «Lo que nace de una matriz critica y genera critica. Se nutre
del amor, la humildad, la esperanza, la fe y la confianza. Se crea una
relacion de simpatia, en la que es posjble una verdadera comunicacién y
no la simple emisién de comunicados».

Para conseguir desarrollar este tipo de ensefianza pueden utilizarse di-
versos medios, pero es imprescindible el elemento humano. Basandose en
técnicas derivadas de la Psicologia Humanista sobre la base de la Bio-
energética, el Psicodrama, la psicologia de la Guestalt y el anélisis transac-
cional es posible establecer esa «situacién» estimulante a un estado de
apertura creativa. Como afirma Laing, «nuestra capacidad de ver, de en-
tender y de sentir estd hasta tal punto asfixiada que es necesaria una
disciplina intensiva para desaprender, para poder comenzar a descubrir
el mundo con lucidez, inocencia y amor» y para conseguirlo es necesario
emplear un método que permita desvelar este potencial asfixiado. Se pre-
cisa disponer la percepcién sensorial en estado de conciencia-concentra-
cion, es decir, en estado de atencidn relajada para ser capaz de vivir el
presente en toda su riqueza para que la imagen pueda penetrar globalmen-
te en la afectividad del alumno.

Mediante artificios fenomenoldgicos especiales como el aislamiento sen-
sorial, percepciones en posturas no habituales, etc., es posible encontrar
un estado de disponibilidad perceptiva en niveles de conciencia distintos
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de los ordinarios, lo cual permite la movilizacién de sensaciones que po-
sibilitan la percepcién directa y creativa del arte, libre de prejuicios y
fuera de esquemas preestablecidos en las conductas esclerotizadas ordina-
rias.

Trabajos de Expresién Corporal pueden ser utilizados como vehiculos
de mensajes no verbales que nos ponen en un contacto directo y no con-
taminado por la interpretacién con los estratos mas profundos y genui-
nos del arte. Romper estos esquemas mentales que coartan las posibilida-
des de aprehender realmente la obra de arte en su mas profunda signi-
ficacién de los simbolos arquetipicos y colectivos, es algo verdaderamente
educativo. La imagen del arte es una ocasién muy singular para desarro-
llar un auténtico proceso educativo tal y como lo esbozdzamos anterior-
mente. Para llegar a un instante de esa «mirada inocente» o reaprender
el mundo con «lucidez, inocencia y amor» el proceso desestructurador es
muy importante y dificilmente, por no decir que imposiblemente puede
producirse mediante €l lenguaje verbal y razonador.

Esto supone introducirnos en un proceso de aprendizaje como proceso
de internalizacién, o, lo que es lo mismo un proceso de incorporar expe-
riencia vivida al mundo interior de la fantasia y la razén, haciendo vivir
el objeto artistico como objeto de apropiacién, de deseo y de ensuefio. Se
trata de desarrollar un trabajo no discursivo, sino participatorio y auté-
nomo, no basado en esquemas, normas o cédigos, sino en una actitud re-
verencial hacia el sujeto que intenta el aprendizaje, en el deseo de acceder
a ese nucleo fundamental de la persona, al que sin duda alcanza el arte.

Este tipo de pedagogia del arte aplicada en el Museo es una fuente
llena de sorpresas gratificantes y es ademas renovadora continuamente
para el padogogo. Cada sesién es absolutamente nueva y enriquecedora y
procura ademds un creciente ahondamiento no sélo en el conocimiento
de los objetos de cultura material que alberga el Museo, sino en el cono-
cimiento y crecimiento de la propia persona. Pone ademas en contacto
los conocimientos intelectuales aprendidos en la ensefianza y lectura de
otros investigadores y especialistas con la apreciacién no mediatizada del
objeto, que se desvela con nuevos e imprevistos significados. Por ejemplo,
una obra que usualmente yo siempre habia visto como abstracta y asi era
considerada por la critica, se me aparecié como una figura completa y
clarisima.

Si el museo tiene como misién cumplir un fin educativo, si es un or-
ganismo al servicio de la sociedad y su objeto es mostrarse inteligible y
alcanzable, es imprescindible que realice una labor desde una postura
auténtica. Pero para que el conservador pueda dirigir este tipo de expe-
riencias —a nuestro entender las dnicas validas por cuanto son las que
se adecuarian al tipo de trabajo educativo aludido m&s arriba— seria
necesario tener, a nivel personal, una formacion previa en estas técnicas.
También para coordinar o simplemente valorar el trabajo de un Gabinete
Pedagégico del museo que dirija, necesita tener conceptos claros al res-
pecto. Seria materia incluible en los programas que se establecerian en
la Escuela de Museologia o por lo menos en las experiencias de trabajo
de practicas si éstas estuvieran orientadas y reguladas de alguna manera
en cursillos teéricos y practicos.

Sevilla, 1981.
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PROBLEMATICA CON QUE SE ENCUENTRA UN CONSERVADOR
DE MUSEOS EN UNA CIUDAD DE UNA FUERTE TRADICION
HISTORICA ARTISTICA: arte tradicional - arte de vanguardia

COMUNICACION presentada por MARfA LoBATO FRANZON

«El arte y la ciencia se hallan libres de todo lo positivo y de cuanto
han producido las conveniencias humanas, y ambos gozan de una inmu-
nidad absoluta contra la arbitrariedad de los hombres» (Carta I.—«Cartas
sobre la educacion estética del hombre». J. C. F. Schiller). Esto que escri-
bié Schiller en 1794 nos resulta igualmente valido a nosotros en 1981, ya
que existen una serie de valores que no dejardn de ser actuales aunque
el tiempo pase sobre ellos, y las modas y modos los hagan méis o menos
patentes. Por eso nos parece interesante plantear la problematica que se
le plantea 0 que se le esta planteando constantemente a un Director o
Conservador de Museo en el ejercicio de su profesion.

El Museo, se ha dicho muchas veces, pero no estard de mas decirlo
una vez mas, no es un edificio en donde se almacenan obras que pueden
llamarse artisticas. La definicién de Museo segin los Estatutos del ICOM
en 1974 (articulo 3.°) «...es una institucién permanente, sin finalidad lu-
crativa, al servicio de la sociedad y de su desarrollo, abierta al publico,
que adquiere, conserva, investiga, comunica y exhibe para fines de estu-
dio, de educacién y de deleite, testimonios materiales del hombre y de
su entorno» nos parece suficientemente aclaratoria. Y claro estd que la
persona responsable de adquirir, conservar, investigar, etc., estas piezas
que sirvan para educar o simplemente de estimulo gratificante es el Con-
servador de Museos.

Por eso, ¢nos hacemos la pregunta o preguntas que tanto han servido
para miles de controversias?: ¢(Qué es el Arte? ;Qué es la obra de arte?
¢Cuando una obra se puede considerar artistica?

Seria una discusién demasiado larga, interminable casi, la que sos-
tendriamos si hablaramos sobre ello. Son demasiado amplios los concep-
tos y tendriamos que hacer un remontamiento hasta los mas grandes
filésofos que han tratado los problemas de la ESstética, y aun asi no se
podrian contestar del todo a estas preguntas. Ademds no se trata de
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