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PEDRO J. MARTINEZ PLAZA

Area de Pintura del siglo XIX
del Museo Nacional del Prado

Introduccion

El Museo del Prado, con motivo de la exposicién £/
legado de Carmen Sanchesz. La vltima leccion, celebro
el 14 y 15 de junio de 2021 unas jornadas dedicadas
al analisis de las donaciones y legados en los museos
de titularidad publica en Espana. Por primera vez se
planteaba, dentro del ambito museistico, una reunion
cientifica de gran alcance donde diferentes profesio-
nales de estas instituciones, profesores universitarios
y especialistas en Derecho y Museologia pudieron
abordar, desde diversas especialidades y puntos de
vista, el papel que la iniciativa privada ha tenido en la
historia y configuracion actual de los museos, especial-
mente en lo que se refiere a sus colecciones. Asimis-
mo, el congreso dedico su tltima sesion a los propios
coleccionistas, contando para ello con los testimonios
de los familiares de dos de los que han beneficiado al
Museo del Prado en las Gltimas décadas: Juan Varez,
hijo de José Luis Varez Fisa, y Placido Arango Garcia
Urtiaga, hijo de Placido Arango Arias.

Tras el consiguiente proceso de edicién de sus
actas, el lector tiene ahora acceso a once de las ca-
torce intervenciones que conformaron estas jornadas,
fruto de la investigacion de sus respectivos autores y
de los debates surgidos durante aquellos dos dias de
encuentro. El programa del congreso habia plantea-
do una primera sesion donde se abordase el marco
juridico y legal bajo el que se ordenan las donacio-
nes, legados, herencias y otras formas de mecenazgo.
A ello corresponden los textos de Carmen Acedo
Grande y de Isabel Quintana Jiménez, quien estu-
dia, de forma especifica, la gestion realizada por el
Museo del Prado a través de los casos de Manuel
Villaescusa, Carmen Sanchez y Juan José Luna.

En la historia de los museos de Espana ocupan
un lugar destacado diferentes coleccionistas y mece-
nas, cuya aportacion resulto esencial para la creacion

En memoria de Carmen Sanchez

de muchos de ellos. Obviando a los mas conocidos,
como el de Enrique de Aguilera y Gamboa, mar-
qués de Cerralbo, y José Lazaro Galdiano, cuyas
colecciones fueron legadas para formar con ellas un
museo dentro de su propio domicilio, las jornadas
pretendian reflexionar sobre la trascendencia que el
coleccionismo particular ha tenido en la configuracion
o incremento, muchas veces de forma paulatina, de
otros museos de creacioén u origen publico. En este
sentido, el papel de Pedro Franco Davila se revela
esencial en el origen de los museos arqueologicos y
de ciencias naturales. Por ese motivo, el articulo de
Andrés Gutiérrez Usillos permite conocer la impor-
tancia, y también la singularidad, de su labor en el
ultimo tercio del siglo XVIII. Del mismo modo, el
texto de Jests Pedro Lorente Lorente reflexiona
sobre las galerias d’auteur o museos monograficos de
artistas creados durante la centuria antepasada, cuya
formacion también fue posible gracias al acervo ateso-
rado por un particular, ya fuera el propio artista o sus
familiares mas cercanos.

La concurrencia de muchas colecciones particula-
res también result6 fundamental en la configuracion
de los museos de Barcelona desde principios del
siglo XX, como analiza Gemma Ylla Catala, quien
pone especial énfasis en el Museu Nacional d’Art
de Catalunya (MNAC). Al igual que este, el Museo
del Prado recibi6 fondos procedentes de tres museos
diferentes; por ello, el texto de quien esto firma se
dedica al analisis comparado de cada uno de ellos,
incidiendo principalmente en el Museo de Arte
Moderno, lo cual permite conocer como la natura-
leza administrativa de todos ellos posibilito, o no, la
iniciativa privada. Como en el MNAC o en el Museo
del Prado, la coleccion de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando se ha visto enriquecida



gracias a dos benefactores particulares. El articulo
de Itziar Arana Cobos emplea, como el dedicado al
Museo del Prado, el analisis comparado para abor-
dar la trascendencia de Manuel Garcia de la Prada y
de Fernando Guitarte, cuyos legados no habian sido
objeto de estudio hasta ahora.

Entre los objetivos de las jornadas también se en-
contraba la necesidad de abrir debates sobre algunos
de los problemas y errores cometidos durante mas
de doscientos afios con la gestion de estas donacio-
nes. Por eso, una de las intervenciones se centro en
la donacion frustrada de Carlos de Beistegui, uno
de aquellos intentos que acab6 en fracaso, y cuya
dificil investigacion afronté con valentia Laura Arias
Serrano, autora también del texto.

El congreso quiso asimismo ofrecer analisis
especificos sobre museos de ambitos diferentes
a la arqueologia y las bellas artes, para aproxi-
marse asi al panorama de aquellos etnograficos
y antropolégicos, de los dependientes del Mi-
nisterio de Defensa —o militares— y de los de

caracter universitario. Para ello, se conto con tres
conservadores especializados, por su dedicacion
profesional, en cada uno de estos tipos de patri-
monio. Juaco Lopez Alvarez reflexiona sobre el
panorama y las dificultades de los museos etnogra-
ficos en Espafa, Margarita Garcia Moreno analiza
los museos del Ejército, Naval de Madrid y de
Aeronattica y Astronattica, y Alejandra Gomez
Martin se centra en los museos universitarios y,

de manera especifica, en el de la Farmacia Hispa-
na de la Universidad Complutense de Madrid.

La edicion digital de estas actas, la primera de
este tipo que se realiza en el Museo, facilitara la
difusion de su contenido. A través de los diferen-
tes hipervinculos y otros recursos, el lector podra
acceder de forma facil y sencilla a diferentes enlaces
y documentos web. El contenido de este volumen
resulta también novedoso dentro de la museologia
espafola y esperamos que sirva de punto de partida
para ulteriores investigaciones que aborden los dife-
rentes temas aqui expuestos.



Donaciones y legados a
museos e instituciones
culturales de titularidad
estatal: los cauces juridicos
de la generosidad

Carmen Acedo Grande

Donaciones, legados, herencias o mecenazgo son he-
rramientas destinadas a construir una sociedad impli-
cada con su patrimonio cultural. La divulgacion de la
cultura, elemento clave que durante décadas ha facili-
tado tanto el acceso de la poblacién a la misma como
el acrecentamiento y conservacion de aquellos bienes
que forman parte de ella, no solo es responsabilidad
de los poderes publicos, sino también, en la medida
de sus posibilidades, de los propios ciudadanos.

Mientras que las donaciones y los legados son un
claro reflejo de la generosidad, personal o corporati-
va, orientada al apoyo de la cultura y, por extension,
a otros ambitos de interés general, el mecenazgo
y otras formas de altruismo, lejos de improvisarse,
requieren de un terreno fértil que los propicie. Las
personas deben estar motivadas para contribuir con
su esfuerzo, tiempo y recursos a este tipo de actuacio-
nes, razén por la que dicho apoyo desinteresado tiene
que contar con el reconocimiento de las instituciones
y, en general, con el de la sociedad. A la hora de ana-
lizar y valorar los cauces por los que pueden circular
estos actos —expresion de un sentimiento de respon-
sabilidad hacia la comunidad innato al ser humano—,
uno de ellos lo encontramos en el ordenamiento
juridico, ambito en el que nos centraremos a lo largo
de las siguientes paginas.

Para ello, conviene partir de un mandato cons-
titucional, en concreto del articulo 46 de la Cons-
titucion espanola de 1978: «LLos poderes puablicos
garantizaran la conservacion y promoveran el
enriquecimiento del patrimonio histérico, cultural y
artistico de los pueblos de Espafia y de los bienes que
lo integran, cualquiera que sea su régimen juridico y

su titularidad. La ley penal sancionara los atentados
contra este patrimonio». Ello se complementa con el
articulo 149.2 de esa misma norma, donde se senala
que «la cultura es una atribucion y un deber esencial
del estado».

Sobre esta base, la Ley 16/1985, de 25 de junio,
de Patrimonio Historico Espanol (en adelante,
LPHE), recoge en su preambulo que este es «el
principal testigo de la contribucion historica de los
espanoles a la civilizacion universal y de su capa-
cidad creativa contemporanea»; razon por la que
el objeto de la ley, tal y como queda reflejado en
el articulo 1.1, es su proteccion, acrecentamiento y
transmision a las generaciones futuras. Precisamen-
te, una de las cuestiones a matizar es que los bienes
integrantes de ese patrimonio no son homogéneos,
sino que obedecen a una extenso y variada tipologia
—artistico, arqueologico, paleontologico, etnogra-
fico, cientifico-técnico, documental, bibliografico,
etc.—, del mismo modo que pueden ser individuales
o englobar colecciones, bibliotecas o archivos.

El Ministerio de Cultura y Deporte —departamen-
to responsable, entre otras funciones, de la gestion y
promocion de aquellos museos estatales adscritos a la
Direccién General de Patrimonio Cultural y Bellas
Artes, y al que estan vinculados organismos publi-
cos como el Museo del Prado y el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia— tiene una politica de
adquisiciones dirigida a incrementar los fondos de los
museos, archivos y bibliotecas de titularidad estatal.
Esta se lleva a cabo con cargo al presupuesto anual
respectivo y, de manera complementaria, a través de
las donaciones, herencias y legados recibidos'.

1 Asi, por ejemplo, el pasado afio 2022 se destinaron 6,62 millones de euros a dicho fin, incorporando mas de 200

obras a un total de 27 instituciones culturales publicas.
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Ademas de la previamente mencionada LPHE,
la normativa estatal aplicable a las adquisiciones
de bienes culturales, sean onerosas o gratuitas, esta
constituida por las siguientes normas:

- Real Decreto 111/1986, de 10 de enero, de Desa-
rrollo de la LPHE

> Ley 33/2003, de 3 de noviembre, del Patrimonio
de las Administraciones Pablicas (LPATP)

> Ley 9/2017, de 8 de noviembre, de Contratos
del sector publico, por la que se transponen al
ordenamiento juridico espafol las directivas del
Parlamento Europeo y del Consejo 2014/23/UE
y 2014/24/UE, de 26 de febrero de 2014

> Codigo Civil

> Ley 49/2002, de 23 de diciembre, de Régimen
fiscal de las entidades sin fines lucrativos y de los
incentivos fiscales al mecenazgo (LRFE)

Asimismo, de cara a materializar estas transmisiones,
cabe destacar la importante funcion de la Junta de
Calificacion, Valoracion y Exportacion de Bienes

del Patrimonio Historico Espanol (JCVE), 6rgano
consultivo y colegiado encargado de analizar y emitir
propuestas sobre la adquisicion de bienes culturales
por parte del Estado.

A la hora de abordar el cauce juridico para estos
incrementos, debemos acudir, en primer lugar, a la
ya citada LPADP, cuyo articulo 15 recoge que, con
caracter general, as Administraciones publicas po-
dran adquirir bienes y derechos por cualquiera de los
modos previstos en el ordenamiento juridico y, en par-
ticular, por los siguientes: a) por atribucion de la ley;
b) a titulo oneroso, con ejercicio o no de la potestad
de expropiacion; ¢) por herencia, legado o donacion;
d) por prescripeibn; e) por ocupacién». Dentro de este
elenco de formas de adquisicion, desarrolladas en la
LPHE, nos vamos a encontrar con algunas que solo
son aplicables a las Administraciones Publicas frente
a otras mas comunes. Entre las primeras, podemos
mencionar, por ejemplo, los derechos de adquisicion
preferente (tanteo, retracto u oferta de venta irrevoca-
ble), la dacion en pago de impuestos, el decomiso, el
apremio sobre el patrimonio, la expropiacion forzosa
o la exportacion ilicita; en cuanto a las segundas, se
encuentran la oferta directa de venta, la donacion, el
legado, la herencia o la usucapion.

Centrandonos en aquellas vias de caracter gratui-
to que otorgan un cauce juridico a la generosidad de
particulares e instituciones con el fin de promover el
enriquecimiento de los fondos de museos, archivos o
bibliotecas de titularidad estatal, dentro de este Gltimo
grupo destacan la donacion, el legado o la herencia,

a lo que deben anadirse las iniciativas de mecenazgo o
patrocinio destinadas a la adquisicion de bienes cultura-
les. Para todas ellas, el ordenamiento juridico ha previs-
to unos procedimientos administrativos especiales.

En el caso de las dos primeras, su regulacion se
encuentra recogida en el articulo 21 de la LPAD, la
disposicion adicional octava de la LPHE y los articu-
los 618-56 del Codigo Civil (titulo IT, libro ITI). Para
comprender el procedimiento a seguir desde la oferta
del donante hasta la exhibicion de la pieza, resulta
necesario plantearse una serie de preguntas, a las
cuales responderemos tomando como referencia al
propio Museo del Prado, anfitrién de estas jornadas.
¢Qué bienes se pueden entregar?, ¢qué instituciones
se contemplan como posibles beneficiarias?, ;quién es
el encargado de aceptarlos?, ¢qué procedimiento hay
que seguir?, ;caben las donaciones modales y las con-
dicionadas?, ¢qué reconocimientos se pueden hacer
al benefactor?, ¢qué beneficios fiscales implica?

Comenzando por la primera cuestion, la legislacion
espanola senala que no todos los bienes pueden donarse
a una institucion cultural publica, ya que estos deben
reunir alguno de los siguientes requisitos: inscritos en el
Registro General de Bienes de Interés Cultural, inclui-
dos en el Inventario General de Bienes Muebles o, en
general, bienes de calidad garantizada. Llegados a este
punto, surge una pregunta clave ligada a nuestro siste-
ma legal de proteccion del patrimonio historico: ¢qué
bienes forman parte de este tltimo? En otras palabras,
¢qué tipologias, valor y caracteristicas deben cumplir
para ser considerados parte de nuestro acervo?

Mientras que en el articulo 46 de la Constitucién
se recoge el término «patrimonio histdrico, cultural
y artistico», la LPHE hace referencia al «patrimonio
histérico espafiol», eliminando de este modo otros
conceptos mas comprensivos, como «patrimonio
cultural», o de mayor tradicién en nuestra legislacion
(«patrimonio artistico», «patrimonio histérico-artis-
tico», ete.). Lo cierto es que este tipo de categorias
nunca resultan claras, como bien ilustran algunos
ejemplos: ¢la localidad de Trujillo se considera mas
un conjunto historico o artistico?, cel arte contempo-
raneo puede ser calificado como patrimonio histori-
co?, ¢y los bienes cientificos o técnicos? A la hora de
acotar el concepto de «bienes culturales protegidos»,
existen varios sistemas legales posibles:

-> Sistema de antigiiedad: fecha concreta o nimero
de afos a partir del cual el bien se integra en
la categoria de patrimonio cultural

> Enumeracion tipoldgica

> Categorizacion conceptual o valores de los bienes

> Clasificacion en base a una decision administrati-
va de la autoridad competente

8 LAS DONACIONES Y LEGADOS DE LOS MUSEOS ESPANOLES DE TITULARIDAD PUBLICA



Bienes historicos, es decir, con mas de 100 anos de antigiiedad
(40 afios, en el caso del patrimonio documental)

Patrimonio historico espafol
(inmuebles y objetos muebles)

Bienes artisticos, aunque no tengan un caracter historico 40
afios, en el caso del patrimonio documental)

Cualquier otro bien con un importante significado para la sociedad.

Lol

Paleontologico  Arqueoldgico Etnografico Cientifico

Bienes artisticos ————> Definicion juridica de arte.

Técnico

|
Documental Bibliografico Sitios naturales,
jardines y parques con

valor artistico, histérico

o antropoldgico

1. Bienes integrantes del patrimonio historico espanol (articulo 1.2 de la LPHE)

Desde 1926 la legislacion espanola ha optado por un
sistema de categorizacion conceptual, basado en la
definicion de un conjunto de valores que deben tener
los bienes para formar parte de nuestro patrimonio
historico. En la actualidad, el articulo 1.2 de la LPHE
[fig. 1] establece una enumeracion general de aquellos
que lo integran:

Inmuebles y objetos muebles de interés artistico,
histérico, paleontoldgico, arqueoldgico, etnografico,
cientifico o técnico. También forman parte del mismo
el patrimonio documental y bibliografico, los yacimien-
tos y zonas arqueoldgicas, asi como los sitios naturales,
jardines y parques, que tengan valor artistico, histérico
o antropoldgico. Asimismo, forman parte [...] los bienes
que integren el Patrimonio Cultural Inmaterial, de con-
formidad con lo que establezca su legislacion especial®.

Por su especial interés para los museos, cabe hacer
una referencia a los bienes artisticos y a la definicion
juridica de arte. Con ocasién del famoso caso de
Constantin Brancusi, quien defendia que su escultu-
ra Bird in Space era una obra de arte y no una mera
pieza de metal, el Tribunal Supremo de Estados
Unidos declaro:

La pieza importada objeto del recurso se factur6 con
el nombre de Pdjaro de bronce y en las actas consta con
el de Pdjaro en vuelo. Fue declarada como una obra

de arte escultorica y se reclamé que fuera exonerada
de gravamenes arancelarios por mor del articulo 1704

de la Ley de Aranceles de 1922. Fue gravada por el

administrador de aduanas al 40 % de su valor, en cali-
dad de objeto de bronce manufacturado [...]. La cues-
tién que nos queda por dilucidar es si casa o no con

la definicion de obra de arte establecida por la ley [...].
Se ha demostrado que el objeto sobre el que debemos
pronunciarnos sirve a fines puramente decorativos; su
utilidad es la misma que la que pudiera tener cualquier
escultura de los maestros antiguos. Es bello y de lineas
simétricas y, aunque sea algo dificil relacionarlo con un
pajaro, resulta agradable contemplarlo e interesa por su
gran valor decorativo®.

En nuestro ordenamiento juridico podemos referirnos
a varias normas donde se recogen ciertas definiciones
o enumeraciones sobre bienes culturales, como el arti-
culo 19 de la Ley 19/1991, de 6 de junio, del Impuesto
sobre el Patrimonio o el 136 de la Ley 37/1992, de 28
de diciembre, del Impuesto sobre el Valor Anadido.
Sin embargo, el caracter artistico de una obra u objeto
es determinado finalmente por la discrecionalidad
técnica de los drganos especializados, del mismo modo
que su valor es acordado por la JCVE.

A su vez, no debemos dejar de lado la categoriza-
cion de bienes pertenecientes al patrimonio histérico
espafiol seglin su nivel de proteccion [fig. 2]. Un
elemento importante, recogido en la LPHE, que va
a tener en cuenta un museo a la hora de valorar una
posible donacién o legado. De hecho, siguiendo la
LRFE, el articulo 17 sefiala que da derecho a practi-
car deducciones fiscales la entrega a estas entidades
culturales de aquellos «inscritos en el Registro Ge-
neral de Bienes de Interés Cultural o incluidos en el

2 DPara regular la accion general de proteccion que deben ejercer los poderes ptblicos sobre estos ultimos bienes,

se aprob6 la Ley 10/2015, de 26 de mayo, para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial.

3 Véase Monica Sumoy Gete Alonso (ed. lit.), Brancusi contra los Estados Unidos. La definicion juridica del arte,

Granada, Comares, 2007.
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Bienes

Bienes mas relevantes: inmuebles

de interés cultural

Bienes
inventariados

y muebles

Solo bienes muebles de singular
relevancia

Bienes pertenecientes al patrimonio
historico espaiiol (en general)

Bienes (inmuebles y muebles) que
presenten alguno de los valores
recogidos en el articulo 1.2 de la

LPHE

2. Categorizacion de los bienes culturales del patrimonio histérico espafol segin su nivel de proteccion

Inventario General a que se refiere la Ley 16/1985»,
ademas de la donacion de «bienes culturales de cali-
dad garantizada». Por otra parte, cada institucion es
responsable de establecer, en base a su plan museolo-
gico, los criterios técnico-artisticos para la adquisicion
—onerosa o gratuita— de obras destinadas al enrique-
cimiento de sus fondos. Entre los mas habituales, se
encuentran las siguientes:

> Obras que amplien el catalogo de artistas ya
presentes en la coleccion

> Obras de autores no representados en la coleccion

> Obras relacionadas con aquellas que ya forman
parte de la coleccion

> Obras que enriquezcan un determinado contexto
historico-artistico

- Obras relacionadas con la historia del propio
museo

> Obras que supongan una relectura contempora-
nea de las colecciones de la institucion

La segunda cuestion planteada gira en torno a quién
puede entregarse esos bienes. Para ello, hay que
tener en cuenta la naturaleza juridica de cada insti-
tucion publica. Mientras que existen organismos con
personalidad juridica propia, como el Museo del Pra-
do o el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
que cuentan con sus leyes reguladoras, otros solo se
rigen por un marco juridico comin. En el caso de los
primeros, estos pueden ser directamente donatarios,
legatarios o herederos conforme a su propia norma-
tiva; en los segundos, la Administracion del Estado
es el titular, motivo por el cual la recepcion del bien
recae en el ministerio del que dependa la institucion
que haya recibido la oferta en un primer momento.
De todos modos, en caso de que el ofrecimiento se

realice directamente a ese 6rgano, la obra donada
ira destinada al museo adscrito que presente unas
colecciones mas afines a ella.

Tomando como ejemplo al Prado, el articulo 17.f
de la Ley 46/2003, de 25 de noviembre, Reguladora
del Museo establece que los recursos del mismo pue-
den provenir, entre otras fuentes, de «las aportaciones
voluntarias, donaciones, herencias y legados y otras
aportaciones a titulo gratuito de entidades privadas
y de particulares». Asimismo, el articulo 14.1 de la
misma norma sefiala que «el Museo Nacional del
Prado podra adquirir toda clase de bienes y derechos
por cualquiera de los modos admitidos en derecho,
entendiéndose implicita la afectacion a los fines del
Museo al aprobarse la adquisicion de los mismos».

En cuanto a la pregunta sobre quién debe aceptar
los bienes culturales ofrecidos a estas instituciones
publicas —en concreto, a las de titularidad estatal—,
el articulo 21 de la LPAP recoge que:

1. Corresponde al Ministro de Hacienda [en la actua-
lidad, Ministerio de Hacienda y Funcién Publica]
aceptar las herencias, legados y donaciones a favor de
la Administracion General del Estado, salvo los casos
en que, con arreglo a la Ley del Patrimonio Histérico
Espafiol, la competencia esté atribuida al Ministro de
Educacion, Cultura y Deporte [Ministerio de Cultura
y Deporte]. No obstante, las donaciones de bienes
muebles seran aceptadas por el ministro titular del
departamento competente cuando el donante hubiera
sefialado el fin al que deben destinarse.

2. Seran competentes para aceptar las disposiciones a
titulo gratuito a favor de los organismos publicos vin-
culados o dependientes de la Administracion General
del Estado sus presidentes o directores.

3. La Administracion General del Estado y los organis-
mos publicos vinculados o dependientes de ella solo
podran aceptar las herencias, legados o donaciones que
lleven aparejados gastos o estén sometidos a alguna
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condicién 0 modo onerosos si el valor del gravamen im-
puesto no excede del valor de lo que se adquiere, seglin
tasacion pericial. Si el gravamen excediese el valor del
bien, la disposicién solo podra aceptarse si concurren
razones de interés ptblico debidamente justificadas.

4. Silos bienes se hubieran adquirido bajo condicién o
modo de su afectacion permanente a determinados
destinos, se entendera cumplida y consumada cuando
durante 30 anos hubieren servido a tales destinos,
aunque luego dejaren de estarlo por circunstancias
sobrevenidas de interés ptblico.

Junto a esta referencia general, se encuentra la dispo-
sicion adicional octava de la LPHE, que establece el
criterio especial en la materia:

La aceptacion de donaciones, herencias o legados a
favor del Estado, aunque se sefiale como beneficiario

a algan otro 6rgano de la Administracion, relativos a
toda clase de bienes que constituyan expresion o testi-
monio de la creacién humana y tengan un valor cultu-
ral, bien sea de caracter historico, artistico, cientifico o
técnico, correspondera al Ministerio de Cultura [en la
actualidad, Ministerio de Cultura y Deporte], enten-

diéndose aceptada la herencia a beneficio de inventario.

Correspondera asimismo a dicho ministerio aceptar
analogas donaciones en metalico que se efectien con
el fin especifico y concreto de adquirir, restaurar o
mejorar algunos de dichos bienes. El importe de esta
donacion se ingresara en el Tesoro Publico y generara
crédito en el concepto correspondiente del presupuesto
del Ministerio de Cultura.

Por el Ministerio de Cultura se informara al Ministerio
de Economia y Hacienda [en la actualidad, Ministerio
de Hacienda y Funcion Pablica] de las donaciones,
herencias o legados que se acepten conforme a lo dis-
puesto en los parrafos anteriores.

Por tanto, la aceptacion formal de cualquier donacion,
legado o herencia de cualquier bien del patrimonio
historico espafiol, asi como de cantidades de dinero

en metalico destinadas a su adquisicion en favor del
Estado, han de ser aceptadas por el Ministerio de Cul-
tura y Deporte, con indiferencia de que el donatario

o legatario sea un organismo publico como el Prado o
un museo adscrito a otro departamento.

Resueltas las tres primeras cuestiones planteadas,
resulta necesario desarrollar el procedimiento que
debe seguirse cuando se recibe una oferta de dona-
ci6én. Poniendo como ejemplo al Museo del Prado,
las fases son las siguientes:

- Oferta de donacion

> Informe del conservador responsable de la colec-
cioén correspondiente

> Presentacion de la propuesta por parte de la Direc-
cion a la Comisién Permanente del Real Patronato

> Aprobacion sobre la idoneidad de aceptar la
donacién por parte del Pleno del Real Patronato

> Informe de la JCVE
-  Orden ministerial de aceptacién

> Acuerdo de donacion, en su caso, para acordar
aspectos complementarios

> Traslado del bien e incorporacion al inventario
de la coleccion estable

> Registro en la cuenta correspondiente del inmo-
vilizado

> Cumplimentacion del modelo 182 de la Agencia
Tributaria

> Envio del certificado de donacion al interesado,
a efectos de los beneficios fiscales

Llegados a este punto, cabe plantearse qué reco-
nocimientos se pueden hacer al benefactor. Dado
que es importante enaltecer un rasgo de tal indole,
la propia formalizacion de dicha aceptacion por
orden ministerial persigue un reconocimiento oficial
y publico por parte del Estado, agradeciendo asi
su generosidad al donante. A ello se pueden sumar
otras medidas de gratitud: organizacion de visitas
institucionales, invitacion a inauguraciones, cesion
de espacios, ete. [fig. 3]. Junto a estas propuestas,
otras pueden tener un caracter honorifico. Asi, por
ejemplo, los estatutos de los museos pueden prever
la posible incorporaciéon de donantes, patrocinado-
res o mecenas a organos de gobierno o de asesora-
miento, como los propios patronatos.

Una de las cuestiones que traen aparejadas estas
acciones es el hecho de valorar si resulta posible
aceptar las condiciones impuestas por los propios
donantes, en caso de que estos decidan supeditar
la entrega de los bienes ofrecidos a esas peticiones.
En este sentido, el articulo 21.3 de la LPAP senala
que «Jla Administracién General del Estado y los
organismos publicos vinculados o dependientes
de ella solo podran aceptar las herencias, legados
o donaciones que lleven aparejados gastos o estén
sometidos a alguna condicién o modo onerosos si
el valor del gravamen impuesto no excede del valor
de lo que se adquiere, seglin tasacion pericial. Si
el gravamen excediese el valor del bien, la disposi-
cién solo podra aceptarse si concurren razones de
interés publico debidamente justificadas». Asi pues,
algunas de las demandas aceptadas pueden ser las
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3. Paneles en reconocimiento a los donantes del Museo del Prado

condiciones de exhibicion de las obras, la referencia
a la donacidn en sus correspondientes cartelas u
otras cargas modales similares.

Otra de las preguntas planteadas previamente inci-
dia en los beneficios fiscales asociados a actos genero-
sos. Dentro del titulo IIT de la LRFE, centrado en los
incentivos fiscales al mecenazgo, el articulo 17 indica:

Daran derecho a practicar las deducciones previstas
[...] los siguientes donativos, donaciones y aportaciones
irrevocables, puros y simples, realizados en favor de las
entidades a las que se refiere el articulo anterior [entre
otros, el Estado y sus organismos auténomos]: [...] d)
donativos o donaciones de bienes que formen parte
del Patrimonio Historico Espafiol, que estén inscritos
en el Registro general de bienes de interés cultural o
incluidos en el Inventario general a que se refiere la
Ley 16/1985, de 25 de junio, del Patrimonio Histérico
Espanol; e) donativos o donaciones de bienes cultura-
les de calidad garantizada en favor de entidades que
persigan entre sus fines la realizacién de actividades
museisticas y el fomento y difusion del patrimonio
historico artistico.

A su vez, la LRFE contempla distintos beneficios
en funcién de quién realice el donativo, donacién o
aportacion: si es una persona fisica, estos se desgra-
van en el impuesto sobre la renta de las personas
fisicas (IRPF); si, por el contrario, es una juridica,
se aplica en el impuesto de sociedades (IS) [fig. 4].
Un aspecto destacable es que se premia la fideli-
dad, ya que el porcentaje de deduccion aplicable

en el IRPF sera superior cuando se hayan realizado
contribuciones en favor de la misma entidad, por
importe igual o superior, en los dos periodos impo-
sitivos inmediatos anteriores.

Sin embargo, estas deducciones tienen como
limite el 10 % de la base liquidable. En el caso del
Museo del Prado, las iniciativas promovidas para
la consecucion de sus objetivos son consideradas
desde hace varios anos «actividades prioritarias
de mecenazgo en el ambito de los fines de interés
general». Una condicion que, tal y como indica el
articulo 22 de la LRFE, ha de venir recogida en la
Ley de Presupuestos Generales del Estado anual.
Ello supone el incremento de un 5 % en los porcen-
tajes de deduccion y en su limite, pasando del 10 %
al 15 % de la base liquidable.

Dentro del campo de las donaciones y otras
aportaciones similares, no debemos olvidar la figura
del micromecenazgo como cauce juridico orienta-
do a la generosidad de la ciudadania. Esta via de
reciente utilizacion permite que toda la sociedad
pueda contribuir, segin sus posibilidades, con
aportaciones individuales e institucionales que
contribuyan al acrecentamiento de nuestro patri-
monio histérico. Concebida como una actividad
de financiacion colaborativa y colectiva, el museo
promotor de la adquisicién de un bien solicita, me-
diante convocatoria abierta y pablica, aportaciones
de particulares para llevar a cabo dicha compra. Se
trata de una donacion modal, ya que se impone al
donatario que destine la aportacion recibida a una
finalidad concreta.
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IRPF IS

Primeros 150€

Resto del importe

Mecenazgo 80%

35% 35%

Fidelizacion 80%

40% 40%

Limite de deduccion: 10 % de la base liquidable

4. Porcentajes actuales de deduccion por donativos, donaciones y aportaciones en el impuesto sobre la renta de las personas

fisicas (IRPF) y en el impuesto sobre sociedades (IS)

Una de las actividades de micromecenazgo llevadas
a cabo durante los ultimos afios ha sido la emprendi-
da por el Museo del Prado con el fin de adquirir la
obra Retrato de nisia con paloma de Simén Vouet en
2018 [fig. 5]. Una operacion que, pese a su comple-
jidad desde un punto de vista juridico, logro alcan-
zar su objetivo. Como paso previo al inicio de esta
iniciativa, el Prado tuvo que firmar un contrato de
deposito con opcion a compra con los vendedores
del cuadro. Asimismo, las bases establecidas de la
campana, recogidas en su propia pagina web, fueron
las siguientes:

La cantidad a recaudar es de 200.000 euros y la aporta-
cién minima de las donaciones de 5 euros. Las donacio-
nes se podran realizar presencialmente en el Museo y a
través de la web institucional.

Presencialmente: las aportaciones seran recogidas en
hucha situada junto a la obra expuesta en el espacio
adyacente a la Sala de las Musas. Las donaciones intro-
ducidas en la hucha podran ser andénimas o nominativas,
segln lo desee el donante. En caso de que el visitante
desee vincular su nombre a su colaboracion, debera
indicar sus datos en el impreso de autorizacion para la
publicacion de su nombre en el listado de donantes en la
pagina web del Museo Nacional del Prado, e intro-
ducirlo en un sobre, facilitado al efecto por el Museo,
junto a la cantidad que desee aportar. Posteriormente,
debera introducir el sobre en el interior de la hucha. El
Museo informara a los visitantes que deseen facilitar sus
datos que estos seran tratados de acuerdo al Reglamento
General de Proteccion de Datos e incorporados a un ar-
chivo interno, destinado a la publicacién de sus nombres
en la web del Museo Nacional del Prado, como agra-
decimiento a las personas que han colaborado en la
campafia de micromecenazgo. En la hucha se podran
introducir aportaciones anénimas; en este caso no sera
necesario que el dinero donado sea introducido

en un sobre.

Internet: se puede participar [...] a través de www.mu-
seodelprado.es/bicentenario/micromecenazgo.

Para beneficiarse de las deducciones fiscales correspon-
dientes en este caso (una deduccion de hasta el 80 %

en la cuota integra del IRPF en donaciones iguales o
inferiores a 150 euros y del 35 % a partir de dicha can-
tidad) la donacion debera realizarse a través de la web,

5. Instalacion en el Museo del Prado con motivo de la
campafa de micromecenazgo destinada a la adquisicion de

Retrato de nifia con paloma de Simén Vouet en 2018

mediante pago con tarjeta (VISA, MasterCard y Ameri-
can Express). En el caso de donaciones de mas de 3.000
euros se facilitara el contacto de Patrocinio (patrocinio®@
museodelprado.es). El certificado fiscal de la donacion
se remitira por e-mail una vez finalice la campana.

Por altimo, frente a las figuras juridicas anteriores
(adquisiciones a titulo gratuito), conviene hacer una
referencia a la dacion en pago de impuestos con bienes
del patrimonio histérico espafiol. Esta via de adqui-
sicioén, poco empleada a lo largo de los dltimos afos,
se encuentra regulada en el articulo 73 de la LPHE:
«Bl pago de las deudas Tributarias podra efectuarse
mediante la entrega de bienes que formen parte del
Patrimonio Histérico Espafiol, que estén inscritos en
el Registro General de Bienes de Interés Cultural o
incluidos en el Inventario General, en los términos y
condiciones previstos reglamentariamente».

Concebida como un mecanismo para permitir el
pago de impuestos ante situaciones de insolvencia por
herencias, uno de los precedentes legales en paises de
nuestro entorno, al margen de casos asimilables en el
ambito anglosajon, se encuentra en Francia con la ley
Malraux de 1968, aplicada con motivo de la herencia
de Picasso a través de la entrega de diversos cuadros
del artista por parte de sus familiares como pago de
los correspondientes impuestos fiscales.

A pesar de quedar recogida en la LPHE, en
nuestro pais este instrumento ha sufrido diversas
modificaciones; consecuencia tanto del desarrollo
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reglamentario de la propia ley como, fundamental-
mente, de las previsiones incorporadas en la nor-
mativa tributaria de los respectivos impuestos a los
que resulta de aplicacion. Frente a la forma general
de pago de deudas en efectivo, esta figura juridica
recoge una modalidad en especie. Tramitado el
procedimiento oportuno, en el que resulta clave la
valoracion y aceptacion de la comision u 6rgano co-
rrespondiente, la obligacion tributaria se salda con la
entrega de bienes de interés cultural o inventariados.
De este modo, convergen tres elementos esenciales:

- Una obligacion tributaria

> Un acuerdo entre el deudor y el acreedor,
es decir, entre el propietario de las obras y la
Administracion publica

- Una prestacion del deudor, derivada del acuerdo
entre ambas partes, que determina la extincion
de la obligacién tributaria pecuniaria tras su
materializacion

A diferencia del resto de beneficios fiscales recono-
cidos en favor del patrimonio cultural, en los que su
fomento obedece a una colaboracion libre y altruista
como contraprestacion a las cargas asumidas por los
propietarios, en este caso la entrega de bienes no
obedece a un animo de colaboracion social por parte
del deudor, ya que ni se desprende gratuitamente de
estos ni lo hace a un precio inferior al del mercado.
A su vez, el valor de lo pagado con dichas obras
coincide con el de la deuda tributaria, motivo por el
que este modelo no debe merecer un reconocimiento
tributario asociado a incentivos fiscales —o al menos
no en el mismo grado que otras figuras—.

No obstante, el hecho de que la LPHE intro-
dujera esta mecanica entre las medidas de fomento

Como citar

implica su reconocimiento como una via que con-
tribuye al enriquecimiento del patrimonio histéri-
co espafiol en favor de la Administraciéon publica
beneficiaria. Por esta razon, quizas se le asocia, en
un sentido amplio, un régimen de beneficios fiscales
de distinta indole, en particular los derivados de la
exencion de las plusvalias. Gracias a esta féormula, se
dota a los entes ptblicos de una nueva via para ad-
quirir la propiedad de bienes culturales, facilitando
con ello que se cumplan los mandatos recogidos en
los articulos 44.1 y 46 de la Constitucion, es decir,
la conservacion y enriquecimiento del patrimonio
cultural de los ciudadanos.

De hecho, en ocasiones algunas instituciones
culturales publicas han recurrido a entidades priva-
das para que adquirieran obras de gran relevancia y
pagaran posteriormente sus impuestos con ellas, fa-
voreciendo asi su ingreso en sus respectivas coleccio-
nes. Unas operaciones rentables que no solo han de
contar con la aprobacion previa de la Agencia Estatal
de la Administracion Tributaria, sino que en ningln
momento deben confundirse con férmulas gratuitas
como las donaciones.

Estos son los cauces legales y procedimentales a
través de los cuales puede materializarse la genero-
sidad de particulares e instituciones privadas con

la finalidad de conseguir, entre todos, la conserva-
cibn, el acrecentamiento y la transmisiéon de nuestro
patrimonio cultural. Resulta necesario que la ley
recoja un conjunto de nuevos cauces y medidas
—tributarias y fiscales— que coloque a nuestro pais
en un horizonte similar al que se contempla en otros
lugares, contribuyendo asi a una mayor implicacién
de la sociedad en el acrecentamiento del patrimonio
cultural de todos.

Carmen Acedo Grande, «Donaciones y legados a museos e instituciones culturales de titularidad estatal: los
cauces juridicos de la generosidad», en Pedro J. Martinez Plaza (ed.), Actas del congreso internacional «Las do-
naciones y legados de los museos espanioles de titularidad publica», Madrid, Museo Nacional del Prado, 2023. En
linea: [https://content3.cdnprado.net/imagenes/proyectos/personalizacion/7317a29a-d846-4¢54-9034-6al14c-
3658fe/ElPrado/interactivos/monograficos/donaciones/0l-acedo.html].
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El Museo del Prado como
heredero universal

Isabel Quintana Jiménez

A Manuel, Carmen y Juanjo,
por su generosidad, discrecion
y amor al Museo del Prado.

La tramitacion de herencias no forma parte de la
practica habitual de un museo. Prueba de ello, es
que, aunque el Prado ha recibido donaciones y
legados de todo tipo desde casi sus mismos inicios,
no fue hasta 1994 cuando se declard, por primera
vez, heredero universal, repitiéndose posteriormente
esta situacion en dos ocasiones mas. Por esta razon,
es posible que dicha cuestién no haya recibido, ni por
parte de juristas ni de musedlogos, la atencién que
merece. Sin embargo, esta puede convertirse en una
de las experiencias de trabajo mas gratificantes en un
museo al proporcionar un profundo conocimiento
del mecenas y generar un vinculo muy especial con
esta persona, que pasa a ser parte de la historia de la
institucion y cuyo acto deja incluso un sentimiento
de gratitud perpetuo entre sus trabajadores.

Debido probablemente a lo extraordinario de
este procedimiento, existe cierta confusion a la hora
de emplear términos como «donacibén», legado» y
«herencia». Una cuestién que, como punto de partida,
conviene aclarar, puesto que, aunque las tres decisio-
nes parten de un acto de generosidad, su naturaleza
y consiguientes efectos juridicos son muy distintos.
De conformidad con el articulo 618 del Cddigo Civil,
una donacion es un «acto de liberalidad por el cual
una persona dispone gratuitamente de una cosa en
favor de otra, que la acepta». LLas donaciones pueden
ser inter vivos, y producir efectos en vida del donante,
0 mortis causa, en cuyo caso, segin el articulo 620 del
mismo texto, «participan de la naturaleza de las dispo-
siciones de tltima voluntad, y se regiran por las reglas
establecidas en el capitulo de la sucesion testamen-
taria». En un sentido amplio, el término «donacion»

suele emplearse para aludir a la primera de estas dos
modalidades, es decir, aquellos bienes ofrecidos en
vida, para los que ademas la Ley 49/2002, de 23 de
diciembre, de Régimen fiscal de las entidades sin fines
lucrativos y de los incentivos fiscales al mecenazgo
establece una serie de beneficios fiscales'.

Sin embargo, la particularidad de la herencia
radica en que el beneficiario, en este caso un museo,
adquiere la condicion de heredero a titulo univer-
sal, esto es, en todos los derechos y obligaciones del
causante —por lo tanto, «en lo bueno y en lo malo»—.
Ademas, ello exige la inexistencia de herederos
forzosos. Un supuesto distinto es el de la llamada
«herencia abintestato», que responde al derecho del
Estado a heredar en el caso de que no exista ningin
otro heredero, ni forzoso ni designado mediante tes-
tamento. El Museo del Prado Gnicamente conserva
una obra con este origen: un retrato de senora rea-
lizado por Rogelio de Egusquiza y Barrena en 1913
(P6769), procedente de la herencia de Maria Amada
Giell (1980), cuya venta fue descartada en favor de
su aceptacion por el entonces Ministerio de Cultura
y posterior destino al Museo.

Si bien las donaciones y los legados recibidos por
el Prado suelen ser generalmente de obras artisticas,
la herencia incluye todo tipo de bienes y derechos,
los cuales deben ser liquidados para que puedan
pasar a formar parte del presupuesto de ingresos
de la institucion. Esto implica la ejecucion de un
proceso basado en tres pasos diferentes, aunque im-
prescindibles para el éxito de la operacion: primero,
inventariado de la herencia y aceptacion de esta ante
notario; segundo, liquidacion y enajenacion de los

1 Véase el articulo de Carmen Acedo en esta misma publicacion.
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bienes que la integran; y, tercero, cumplimiento de

la voluntad del testador invirtiendo dichos ingresos

en adquisiciones u otras propuestas (programas de
becas, restauraciones, etc.). Aunque en las herencias
recibidas por el Prado a lo largo de su historia se ha
cumplido dicho procedimiento y, por consiguiente, los
bienes de las mismas han sido enajenados de acuerdo
al procedimiento establecido en la Ley 33/2003, de 3
de noviembre, del Patrimonio de las Administraciones
Publicas, esta no es la tnica forma de gestion.

Al margen del Museo del Prado, uno de los ejem-
plos paradigmaticos de este modelo alternativo es el
de la herencia de José Lazaro Galdiano, reconocido
coleccionista, bibli6filo, marchante de arte y editor
de La Esparia Moderna. A su muerte, acaecida el
1 de diciembre de 1947, dejé como tnico heredero
de todos sus bienes al Estado espanol. La herencia,
nada desdenable, estaba compuesta no solo por su
coleccion de obras de arte, su biblioteca y el propio
palacio de Parque Florido, sino también por dinero
en metalico, inmuebles, acciones y derechos reales.
Esta herencia fue aceptada mediante Decreto Ley de
19 de diciembre de 1947, a lo que sigui6 la creacion
de una comision encargada de su administracion,
asi como de proponer la constituciéon de una fun-
daciéon como forma mas adecuada para gestionar el
importante caudal heredado. Poco tiempo después,
mediante Ley de 17 de julio de 1948 se cre¢ la
Fundacion Lazaro Galdiano, «entidad benéfico-do-
cente, de caracter publico, con plena autonomia y
personalidad juridica propia»?, cuya mision o pro-
posito consistia en que, «atendiendo a la perfecta
conservacién y maximo rendimiento cultural de las
colecciones reunidas por el causante, se perpetie su
nombre y se continte, sin limitacién de tiempo, la
meritoria tarea a la cual este consagrd su constante
y provechosa actividad»®. Mas de setenta afos desde
entonces, la Fundacion Lazaro Galdiano, actualmen-
te constituida como fundacion del sector publico,
sigue gestionando dicho patrimonio, cumpliendo de
este modo con los fines establecidos en el testamento
de este extraordinario coleccionista.

La experiencia pionera: Manuel Villaescusa
Ferrero (1922-1991)

El primer ejemplo de este tipo en el Museo del Pra-
do fue el caso de Manuel Villaescusa [fig. 1], abogado
madrileno fallecido en un accidente de trafico el 4 de
febrero de 1991 que nombro a la institucién herede-
ra universal de todos sus bienes, con la condicion
especifica de que estos se destinasen a la adquisicion
de obras de arte.

1. Manuel Villaescusa Ferrero

Villaescusa nacié en Tarancon en 1922. Hijo de
Robustiano y Justa, fue el mayor de cinco hermanos.
En 1935 se trasladd a Madrid, donde, con tan solo
trece afos, no solo tuvo que lidiar con la dureza de la
Guerra Civil, sino también mantener a su propia fami-
lia al estar su padre oculto en una embajada. Mas alla
de sus estudios en Derecho, desde fecha bien tempra-
na comenzo a especializarse en negocios inmobiliarios.
Gracias a ello, Villaescusa consiguio reunir un impor-
tante patrimonio, del que afios después se beneficio el
Museo. Unos datos biograficos, aparentemente irrele-
vantes, que son especialmente relevantes para Prado,
pues la responsabilidad de una institucién nombrada
heredera universal no es solo guardar la memoria del
testador, sino también conservar, como haria cualquier
otro heredero, la de toda de su familia.

En este caso, la localizacion e identificacion de
los bienes de Villaescusa fue especialmente dificil, ya
que él se ocupaba de primera mano de la administra-
ci6on de sus inmuebles. De hecho, hubo que esperar
mas de veinte afos para poder concluir la liquidacién
de sus activos; proceso que finaliz6 en 2013 con el
traspaso al Museo de 1.088.321,77 euros procedentes
de una cuenta en Suiza.

En cuanto al cumplimiento de su voluntad, el
Museo del Prado, a través de su Real Patronato,
designé una comision de expertos en adquisiciones,
encargada de gestionar las ofertas recibidas y propo-
ner posibles compras. Ello permiti6 el ingreso de mas
de 200 obras, entre las que se incluyeron cuadros tan
relevantes como Ciego tocando la zanfonia de Georges
de La Tour (P7613), Una fabula de El Greco (P7657)

2 Boletin Oficial del Estado, n.° 200 (18 de julio de 1948), p. 3279.

3 Ibidem.
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o el retrato de la condesa de Chinchon -sufragada una
parte gracias a estos fondos-y Vuelo de brujas de Goya
(P7767 y P7748), por citar solo algunos.

Una ultima lecciéon: Carmen Sanchez Garcia
(1929-2016)

Con la experiencia adquirida en el caso de Villaescusa,
el Museo se enfrent6 en 2016 a la tramitacion de una
segunda herencia, la de Carmen Sanchez, profesora
jubilada que habia sido miembro de la Fundacion
Amigos del Museo del Prado desde 2003 [fig. 2]. A la
sorpresa inicial de una noticia tan inesperada, siguio la
inmediata necesidad de descubrir quién era esta nueva
benefactora que habia permanecido en el anonimato.

Carmen Sanchez naci6 en una familia burguesa de
la capital espafiola. Su padre, Ruperto Sanchez Arcas,
se convirtio en un conocido médico madrilefio, mien-
tras que su tio, Manuel, fue un destacado representante
de la arquitectura racionalista, a quien se deben, entre
otros edificios, el Hospital Clinico San Carlos de Ciu-
dad Universitaria (Madrid, 1928). Su madre, Carmen
Garcia, se caracterizé por ser una mujer adelantada a su
tiempo, que tuvo claro que su hija debia recibir la mejor
formacion. Por ello, no es de extranar que ella estu-
diase Filosofia y Letras y disfrutase después de varias
estancias en el extranjero. Desde muy pronto, Carmen
Sanchez ejerci6 su verdadera vocacion, la docencia.
Fruto de ello, fund6 con un compafiero de trabajo el
Colegio Nervion (1973), que acabd convirtiéndose en
un modelo diferente de entender y ejercer la pedago-
gia. En él trabajo, como directora y profesora, hasta su
jubilacién, momento en que finalmente pudo dedicarse
a sus dos mayores pasiones, el arte y los viajes. Gracias
a su participacion en las actividades de la Fundacion,
debi6 madurar la decision de hacer beneficiario de su
herencia al Museo.

Esta noticia tan inesperada, comunicada por
parte de su albacea, desencadeno las primeras dudas
y preguntas. ¢Podia el Prado recibir una herencia
bajo el marco juridico existente en aquel momento?
La respuesta se encontraba en la Ley 46/2003, de
25 de noviembre, Reguladora del Museo Nacional
del Prado, en cuyo articulo 14.1 quedaba indicado
claramente que la institucion podia «adquirir toda
clase de bienes y derechos por cualquiera de los
modos admitidos en derecho». Ademas, el articulo 17
de la citada norma era atin mas explicito, al incluir
expresamente las herencias entre las posibles fuentes
que podian dotar de recursos econdomicos al Museo.

2. Carmen Sanchez Garcia

A partir de ese momento, resultaba necesario acudir
a la Ley 33/2003, de 3 de noviembre, del Patrimonio
de las Administraciones Publicas con el fin de deter-
minar quién era el responsable de aceptar la herencia.
El articulo 21 de la citada norma senalaba que esta
competencia recaia en el director, dada la consideracion
juridica del Museo del Prado como organismo publico.
No obstante, en el supuesto de que la herencia incluye-
ra bienes que tuviesen un valor cultural —premisa que
en su mayor parte no se cumplia en el caso de Carmen
Sanchez—, este cometido, en conformidad con la dis-
posicion adicional octava de la Ley 16/1985, de 25 de
junio, del Patrimonio Histérico Espafiol, correspondia
al ministro de Cultura y Deporte, incorporandose la
correspondiente orden ministerial a la escritura de acep-
tacion de la herencia. A estos pasos se sumaban otros
que también debian quedar perfectamente documenta-
dos. Asi, por ejemplo, en el caso del Museo del Prado,
debido a su estructura y a la existencia de un 6rgano
rector colegiado, el Pleno del Real Patronato era el
responsable de proponer al director dicha aceptacion.

Cabe matizar que, pese a que un museo adquiere
siempre la herencia a beneficio de inventario, lo que
implica que no esta obligado a pagar aquellas deudas y
cargas que no logren ser liquidadas por los bienes de la
misma, este no siempre decide aceptarla. Al igual que
en cualquier forma de adquisicion, la institucion ha de
tener en cuenta otros aspectos antes de tomar esta deci-
sion, como la procedencia y origen del patrimonio. La
coleccion de un museo no solo debe ser estética, sino
también éticamente intachable; y, en ciertas ocasiones,
la aceptacion de una herencia puede presentar algunas
controversias e interrogantes comprometidos®, que
deben valorarse y asumir previamente mediante la deci-
sion consensuada de su 6rgano colegiado de gobierno.

4 Uno de los casos mas paradigmaticos sobre la necesidad de una reflexioén previa a la aceptacion de una herencia fue

el protagonizado por el Kunstmuseum de Berna, Suiza, respecto a la herencia de Cornelius Gurlitt, un patrimonio de

1.200 piezas que su padre Hildebrand Guurlitt, conocido marchante de arte, habia coleccionado durante el régimen nacio-

nalsocialista en Alemania. Finalmente, a punto de agotar el plazo legal para su aceptacion, la institucién decidié aceptar

la herencia con el compromiso de determinar la procedencia de las obras y localizar a los herederos de sus legitimos
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La liquidacion de la herencia:

Firmada la escritura de aceptacion y adjudicacion de la
herencia, comenzo el trabajo de liquidacion. Para ello,
el Museo del Prado cont6 con la ayuda de la Sociedad
Mercantil Estatal de Gestiéon Inmobiliaria de Patrimo-
nio, M. P. S. A. (SEGIPSA). Esta entidad, declarada
por ley medio propio instrumental y servicio técnico de
la Administracion General de Estado y de los poderes
adjudicadores dependientes de ella, esta especializada
en todo tipo de trabajos sobre bienes o derechos inte-
grantes de patrimonios publicos o susceptibles de serlo.

El patrimonio inmobiliario de Carmen Sanchez
estaba integrado por una vivienda unifamiliar de dos
alturas, situada en la calle Cuesta del Can, n.° 2,
de Toledo, ciudad por la que sentia especial predi-
leccion. Una de las primeras dificultades a la que
tuvo que enfrentarse el Museo, antes de proceder
a su enajenacion, fue la necesidad de llevar a cabo
una serie de actuaciones con el fin de regularizar la
situacion registral y catastral del inmueble. A estas
hubo que anadir otras mas sencillas, pero igualmente
importantes, como los cambios de recibos de impues-
tos, agua y electricidad, la sustitucion de las cerradu-
ras o la obtencion del certificado energético.

Una vez que se realiz6 la tasacion y se obtuvo la
preceptiva autorizacion de la Direccion General de
Patrimonio del Estado, se puso en marcha la comer-
cializacion de la vivienda para efectuar su venta. Dado
que no concurrian los supuestos previstos en el articu-
lo 1374 de la Ley del Patrimonio de las Administra-
ciones Publicas que permitian la enajenacion directa,
esta tenia que realizarse mediante subasta pablica. En
concreto, habiendo valorado las propias caracteristicas
del inmueble, se opt6 por la modalidad de subasta
con proposicién econémica al alza a partir de ofertas
por escrito en sobre cerrado. Finalmente, la casa se
vendi6 por 140.000 euros. Para su formalizacion, de
acuerdo con el articulo 135 de esa misma ley, el 6rgano
competente era de nuevo el director del Prado, dada
su naturaleza juridica como organismo publico.

En una institucién que cuenta con mas de dos-
cientos afios de historia, resulta dificil ser original,
pues ya anos antes el Museo del Prado habia vendi-
do un piso, no en Toledo, sino en Paris. José Maria
Giner Pantoja, historiador perteneciente al Cuerpo
Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqued-
logos, habia fallecido en 1979 dejando en legado al
Museo del Prado el importe liquido de la venta de
un inmueble de su propiedad, situado en el n.° 12 de
la rue Jacob’. Esta operacion resulté muy complicada
y no pudo hacerse efectiva hasta 1984, obteniendo
por la vivienda 300.000 francos®.

Al margen del inmueble, el patrimonio econémi-
co de Carmen Sanchez estaba integrado por varias
cuentas bancarias, seguros y acciones con saldos
positivos, que hubo que traspasar al Museo. La li-
quidacion de la herencia también requiri6 la gestion
de los bienes muebles de la vivienda habitual de
Madrid y de la de Toledo. Si bien algunos objetos,
como ropa y electrodomésticos, fueron donados a
entidades sin animo de lucro, se procedi6 a inventa-
riar aquellas obras artisticas que iban a formar parte
de la coleccion del Prado, consultando a distintos
museos su interés en el depdsito de varias de ellas.
A estas actuaciones se sumo la conservacion y cata-
logacion del archivo documental y fotografico con
el propdsito de reconstruir la memoria postuma de
esta mecenas.

Cumplir el deseo de Carmen:

Mas alla de las actuaciones emprendidas hasta ese
momento, el proceso todavia no habia finalizado,
pues quedaba el paso mas importante: cumplir

el deseo expresado por la profesora en su propio
testamento. Ello requeria interpretar y comprender
su voluntad en conformidad con el articulo 675 del
Codigo Civil, donde se recoge que «toda disposi-
cion testamentaria debera entenderse en el senti-
do literal de sus palabras, a no ser que aparezca
claramente que fue otra la voluntad del testador.

propietarios. El trabajo de investigacion sobre el origen de la coleccion se llevo a cabo sobre la base del acuerdo, celebra-
do en 2014, entre el Gobierno Federal de Alemania, el Estado Libre de Baviera y el Kunstmuseum de Berna.

5 Unrasgo comin de estas herencias y legados suele ser la discrecion y modestia del benefactor en vida, reflejado inclu-
so en sus ltimas voluntades. Asi, por ejemplo, se puso de manifiesto en el propio testamento de este archivero y amante
del patrimonio, conservado en la actualidad en el Archivo del Museo del Prado, en cuya clausula segunda manifestaba su
deseo de «ser enterrado conforme al rito catélico, modestamente como siempre he vivido, y que los sufragios que por mi
se digan sean simples misas rezadas sin pompa alguna, prefiriendo siempre las Iglesias rurales y de los sitios conocidos y
queridos por mi». Una sencillez que volvia a ponerse de manifiesto en este mismo documento unas lineas mas adelante:
«8i muero en Madrid, pueden echar sobre mi, todas las flores secas que tengo guardadas de mis excursiones por Espafa».
Copia del testamento de José Maria Giner Pantoja, 26 de diciembre de 1977. Madrid, Archivo del Museo del Prado, caja
102, legajo 16.04, exp. 9, doc. 3.

6 En la actualidad, y de conformidad con el articulo 141 de la Ley del Patrimonio de las Administraciones Publicas,

la enajenacion de aquellos inmuebles de la Administracién General del Estado situados en el extranjero es acordado

por el ministro de Asuntos Exteriores, previo informe del ministro de Hacienda.
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En caso de duda, se observara lo que aparezca
mas conforme a la intencion del testador, segin el
tenor del mismo testamento».

En el testamento de Carmen Sanchez se citaba
expresamente que su herencia debia destinarse especi-
ficamente a «la adquisicion de cuadros» y, por respeto
a este criterio, el Museo no se interesd por otro tipo
de obras, como dibujos o estampas. Partiendo de esta
premisa, desde el Prado se procedio a localizar aque-
llas que pudieran encajar mejor con la personalidad de
Carmen, algunas ofrecidas en subasta publica —tanto
en Espana como en el extranjero— y otras adquiridas
directamente a particulares. Ello obligb en ocasiones a
recurrir al Estado, que ejerci6 sus derechos de adquisi-
cion preferente —reconocidos en la Ley del Patrimonio
Historico Espafiol— en nombre de la institucion.

El resultado fue la incorporacion de 15 obras
—muchas de ellas inéditas hasta ese momento—, de
las cuales cinco pertenecian a artistas no presentes
en la coleccion del Museo del Prado, como Alonso
Berruguete, y dos a mujeres pintoras, Mariana de la
Cueva y Barradas y Maria Blanchard. Asimismo, se
intento que la exposicion organizada con motivo de su
presentacion publica (£/ legado de Carmen Sanchez.
La ultima leccion, 2021) sirviese para dar a conocer la
figura de esta benefactora, reflejando su personalidad
e intereses, y para visibilizar esta accion de mecenazgo
a través de la contemplacion de los cuadros adquiridos
gracias a su generosa herencia.

La generosidad en la propia casa: Juan José
Luna (1946-2020)

El altimos de los casos abordados es un ejemplo
representativo de como en determinadas ocasiones
estas acciones desinteresadas pueden ser realizados
por personas muy proximas a la institucion, habien-
do incluso formado parte de su propia plantilla.
Juan José Luna, antiguo jefe de conservacion del
Departamento de Pintura del Siglo XVII1, fallecié
el 23 de marzo de 2020 [fig. 3]. En un acto de suma
generosidad, habia designado al Prado heredero
universal de todos sus bienes mediante testamento
de 25 de mayo de 1995.

Como parte de esta herencia, desconocida por el
Museo hasta ese momento, se recibio una cuantia de
128.962 euros, procedente de varias cuentas corrientes
y fondos de inversion, asi como una cartera de accio-
nes que ascendia a 142.891,93 euros. A su vez, la ins-
titucion hered6 una coleccion de arte, compuesta por
mas de 700 dibujos y estampas, 50 6leos y algunos
muebles historicos, que Juan José habia ido adquirien-
do y reuniendo a lo largo de su vida. Esta exquisita
y variada seleccion constituye el mejor reflejo de sus
intereses y de la manera de entender el arte que tenia
este extraordinario conservador, que hizo de su trabajo
y amor por el Museo del Prado el sentido de su vida.

3. Juan José Luna

Ademas de estos bienes, la herencia incluia una
vivienda en la avenida Menéndez Pelayo, n.° 11.

El inmueble, con una superficie de 340 m?, estaba
situado en una de las mejores zonas de la capital,
ofreciendo unas maravillosas vistas al parque del
Retiro. Para su venta, se recurri6 de nuevo a la ayuda
de SEGIPSA. Sin embargo, esta vez se procedi6 a
su enajenaciéon mediante subasta presencial en el
auditorio del Museo el 27 de octubre de 2021. Ello
supuso un dia historico para la institucion, pues

no solo por primera vez las instalaciones del Prado
acoglan un acto de este tipo, sino que su resultado
no pudo ser mas positivo. Con un precio de salida

de 1.830.260,26 euros, el inmueble fue rematado en
3.230.000 euros. Una cantidad que, junto con la pro-
veniente de sus cuentas y acciones, sera destinada a
corto y medio plazo a la adquisicion de obras de arte,
cumpliendo asi el deseo de Juan José, quien busca-
ba enriquecer la coleccion del museo al que habia
estado vinculado desde 1969.

Para el éxito de este complejo proceso, repleto de
procedimientos y actuaciones que no pocas veces son
ajenos al quehacer diario de una institucion cultural
como el Prado, cabe destacar la estrecha colabora-
cion mantenida con los albaceas, quienes en todo
momento fueron extraordinariamente compresivos
con los tiempos y las necesidades del Museo como
organismo publico. Su implicacién activa durante
meses permitié cumplir los plazos legales y respe-
tar de forma escrupulosa la voluntad del fallecido.
Gracias a ello, Juan José Luna, que ya era uno de los
conservadores mas sobresalientes de la historia del
Museo del Prado, se convirtié asimismo en uno de
sus mecenas mas generosos.

Reflexiones finales
La aceptacion de una herencia responde a un acto

de extraordinaria generosidad por parte del benefac-
tor. Por esta razon, ademas del correcto desarrollo
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del procedimiento desde el punto de vista juridico y
administrativo, el personal implicado debe mostrar
un especial respeto y sensibilidad por la voluntad de
dicha persona.

Su tramitacion no solo exige la coordinacion entre
muchos departamentos internos de un museo, sino
también entre este y los albaceas. Para ello, resulta cla-
ve mantener una buena comunicacion con ellos, que
les permita estar informados de todo el procedimiento
administrativo que la institucion debe cumplir con el
objetivo de que puedan conocer —y comprender— qué
se puede esperar de la Administracién en cada una de
las fases y, no menos importante, en cuanto tiempo.

Por dltimo, conviene sefalar que una parte
fundamental del trabajo de gestion en torno a una

Como citar

herencia comienza una vez que esta ya ha sido
aceptada por la institucion, e incluso cuando se

ha cumplido con la voluntad del propio testador.
El reconocimiento del mecenas resulta necesario e
imprescindible, por lo que el museo debe trabajar e
innovar para ofrecer la mayor visibilidad a su figura
y legado, sin olvidar nunca que la memoria del cau-
sante, y su permanencia en el tiempo, se convier-
ten en responsabilidad suya. La institucién, como
heredera, esta obligada a mantenerle vivo, pues un
mecenas nunca puede morir del todo si se recuerda
su acto de generosidad. Como bien decia Hora-
cio, «Non omnis moriar, multaque pars mei vitabit
Libitinam» («No moriré del todo, y gran parte de mi
escapara a Libitina»; Odas, 3, 30, 6).

Isabel Quintana Jiménez, «El Museo del Prado como heredero universal», en Pedro J. Martinez Plaza (ed.),
Actas del congreso internacional «Las donaciones y legados de los museos espaiioles de titularidad publica», Madrid,
Museo Nacional del Prado, 2023. En linea: [https://content3.cdnprado.net/imagenes/proyectos/personalizacio
n/7317a29a-d846-4c54-9034-6a114¢3658fe/ElPrado/interactivos/monograficos/donaciones/02-quintana.html].

20 LAS DONACIONES Y LEGADOS DE LOS MUSEOS ESPANOLES DE TITULARIDAD PUBLICA



Pedro Franco Davila

y el origen de los museos
en Espana: arqueologia y
ciencias naturales

Andrés Gutiérrez Usillos

Introduccion

El detonante para la creacion o el enriquecimiento
de numerosas instituciones museisticas en Espafia se
relaciona, con frecuencia, con un generoso acto de
filantropia. Es el caso de aquellas colecciones que,
durante la primera mitad del siglo XX, fueron legadas
al Estado, junto con los edificios que las albergaban,
en unos casos ya como museos, —Romanticismo o
Greco'-, y en otros incorporando las viviendas parti-
culares y las importantes colecciones que contenian
para crear nuevas instituciones publicas —Cerralbo,
Sorolla o Lazaro Galdiano’-. En otros casos, con esta
misma titularidad estatal, comparten un antepasado
comun, el Real Gabinete de Historia Natural, cuyo
origen se relaciona con la donacién de Pedro Franco
Davila, que tuvo lugar en el Gltimo tercio del siglo
XVIIL Todos ellos reflejan la extraordinaria cantidad
y variedad de intereses y aficiones de los coleccionis-
tas, con ejemplos mas o menos prodigos o significati-
vos para la historia de la museologia espanola.

En el caso de Pedro Franco Davila, a diferencia
de los anteriores, no se trata de un legado testamen-

tario, sino de una donacion o cesion de bienes en
vida del propietario, realizada en 1771 al rey Carlos
ITI. A partir de esta coleccion, se fund6 el Real Ga-
binete de Historia Natural que, con el transcurso del
tiempo, dio lugar al Museo de Ciencias Naturales,
del que a su vez, se desgajo el Museo Arqueoldgico
Nacional —y de éste el Museo de América—, y al
notable enriquecimiento de otras instituciones como
el Museo Nacional de Artes Decorativas o el Museo
Nacional de Antropologia.

En ese Real Gabinete se reunieron importantes se-
ries de materiales etnograficos y arqueoldgicos, ademas
de colecciones de historia natural, que se incrementa-
ron a partir de las expediciones cientificas®. Buena par-
te de estos bienes se conservan hoy en dia en el Museo
de América*. Precisamente, este museo también debe
el impulso de su creacidn, ya en el siglo XX, a la do-
nacion realizada por el poeta surrealista Juan Larrea.
La comparacion entre ambos casos permite dibujar un
perfil aproximado de estos coleccionistas.

Los dos se caracterizan por haber conseguido
formar sus colecciones con una extraordinaria celeri-
dad, Davila tardé menos de ocho afos® y Larrea tan

1 Legados por el marqués de la Vega Inclan: Lavin 2016, p. 364; Rodriguez 1998, p. 109.

2 Martinez 2012, pp. 88 y ss.; Bolafios 1997, pp. 289 y ss.

3 De la época de Carlos III son las reales expediciones boténicas a los reinos de Pert y Chile (1777-86) de Dombey,
Ruiz y Pavon, la del Nuevo Reino de Granada (1782-1802) de Mutis, o la de la Nueva Espana (1787-1803) de Martin

Sessé y Mariano Mocifo, entre otras.

4 La creacion del Museo de América tiene lugar en 1941 (Decreto de 19 de abril), desgajandose la seccion cuarta

del Museo Arqueolbgico Nacional, dedicada a etnografia, arqueologia y arte americanos. Dicha coleccion procedia del

Real Museo de Ciencias Naturales, que a su vez habia formado parte del Real Gabinete de Historia Natural fundado
por Carlos ITI. (Garcia Saiz y Jiménez 2009, pp. 85 y ss.; Robledo 2017, pp. 1776).

5 Desde que llega a Paris en 1745 hasta su primera oferta de venta a la Corona espanola, en 1753, habian pasado ocho afios.
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solo un par de meses®, mostrando ambos un criterio
cabal a la hora de elegir y adquirir lo mas singular,
completar series y atender a la diversidad. La hetero-
geneidad de la coleccion de Davila abarcaba los tres
reinos —mineral, vegetal y animal—, ademas de fosiles
y curiosidades del arte, y Larrea’, pese a limitarse a
la cultura incaica, incluy6 todo tipo de materiales y
expresiones. Junto a estas caracteristicas, la generosi-
dad o la falta de apego a lo material es otro elemento
comun que ayuda a entender su personalidad. Los
dos invirtieron sus fortunas® en la adquisicion de
piezas, pero pese a haberse arruinado en el proceso,
antepusieron su interés por mantener la unidad de la
coleccién y, sobre todo, su vinculo con el territorio
espanol, optando por donarlas ante la imposibilidad
de su venta en Espana.

Si bien ambos gozaron en su tiempo de un
merecido reconocimiento’, pasaron rapidamente
al olvido', en el caso de Larrea acentuado por el
estallido de la Guerra Civil (1936-39), su vinculacion
con el bando republicano y su exilio en Argentina.
Aunque sus trayectorias profesionales no estaban
relacionadas con las tematicas de sus colecciones
—Davila era comerciante y Larrea archivero—, se
formaron hasta alcanzar reputaciéon como especia-
listas. Un conocimiento especifico y/o cientifico que

6 Gutiérrez 1995, p. 7.
7 Ibidem, p. 8.

se les ha negado, presentandoles tradicionalmente
como coleccionistas compulsivos?. Los catalogos y
estudios que realizaron sobre sus colecciones pueden
considerarse como referentes en sus materias, pese

a que su principal motivacion fue la difusion de sus
colecciones, mas alla del disfrute en la intimidad de
su posesion, ordenacion y contemplacion®.

Naturalia 'y artificialia

En adelante nos centraremos en la donacion de
Pedro Franco Davila para tratar de entender el con-
texto en el que se produjo y el alcance de la misma.
El siglo de la Ilustraciéon destacéd por un agitado es-
fuerzo intelectual orientado a conocer y comprender
el mundo circundante y a arrojar luz a las sombras
de la ignorancia mediante la difusion del conoci-
miento y el afan de progreso. Aunque el interés por
la historia natural habia comenzado mucho antes',
el avance significativo en esta materia se produjo a
partir del siglo XV1, con la expansion europea hacia
otros continentes. Su detonante, sin duda, fue el
encuentro con las exuberantes regiones americanas.
Las cronicas y tratados espafioles se recreaban, una
y otra vez, en la fértil naturaleza de estas reconditas
tierras, describiendo las nuevas y exéticas especies

8  Véase Villena ez al. 2009, p. 41; Calatayud 1988, pp. 16 y 57; Martinez de la Vega 1987, donde se analiza la carta que

Pedro Franco envia a su hermano, en la que narra sus peripecias y penalidades y se compromete a entregar lo adeudado a

sus hermanos en la herencia. Para el caso de Larrea, véase Gutiérrez 1995, p. 7.

9  Davila formo parte de distintas academias de ciencias naturales europeas y Larrea, por su parte, particip6 en la crea-

ci6én del Museo de Indias con el Gobierno republicano, iniciativa copiada en 1941 por el régimen franquista para crear el

Museo de América (Lopez-Ocon 2019, p. 163).

10 Tan solo tenemos que repasar algunos de los titulos de las publicaciones que se refieren a estos donantes, entre las
que destaca sin duda £/ gabinete perdido (Villena ez al., 2009). Este exhaustivo estudio realizado desde el Museo de

Ciencias Naturales completa otras publicaciones que, desde esta institucién —heredera directa del Real Gabinete— se han
venido haciendo. Ademas, véase Calatayud 1999, Sanchez-Almazan 2012a, Sanchez-Almazan y Canovas (eds.) 2016, y,
desde fuera del Museo de Ciencias Naturales, Romero 1987, Martinez de la Vega 1987 y Sagaste, 2009.

11 Por ejemplo, segin Le6n y Gil 2017, pp. 326-27, Davila era «un coleccionista sin mas aspiraciones que la de recoger

el mayor niimero posible de restos».

12 Al gabinete de Davila se le ha considerado tardorrenacentista, no ilustrado y anticuado, obra de un coleccionista

avido de una pension vitalicia (Villena ez a/. 2009, p. 39). Esa leyenda negra cuestionaba su capacidad como gestor de

aquella institucion, atribuyendo sus méritos al sucesor José Clavijo (Sanchez-Almazan 2014, p. 18), y poniendo en duda
sus conocimientos o su autoridad como naturalista. Quizis comenzd tras el enfrentamiento con Vicente Ferrer (Villena

et al. 2009, pp. 39, 392 y 754-57).

13 Franco Davila (1767) redacto los tres volimenes en los que recoge su coleccion. Su gabinete era reconocido en los circulos
cientificos franceses y mencionado en algunos de los mas importantes textos cientificos de la época (Villena ez a/. 2009, p. 40).
Juan Larrea expuso su coleccion en Paris en 1933 y conté con un catalogo, seguramente redactado por Paul Rivet en su versién
francesa, como sefala Luis Ramos (2003), y por Trimborn y Fernandez Vega en su version espafiola (1935).

14 Podriamos remontarnos hasta la antigiiedad clasica, por ejemplo, con las obras de Aristoteles, De partibus anima-
lium, o de Plinio el Viejo, Naturalis Historia, (Ramos Maldonado 2013).
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1. Jan Brueghel el Viejo y Pedro Pablo Rubens. El oido, 1617-18. Oleo sobre tabla, 64 x 109,5 cm. Madrid, Museo Nacional

del Prado, P1395

animales o vegetales®. Desde entonces, la apertura
de rutas de los navegantes portugueses, espanoles
y holandeses por Africa, América y Asia dio inicio
a los procesos de europeizacion y globalizacion del
mundo entonces conocido'.

Casi al mismo tiempo que llegaban las descripcio-
nes de cronistas y naturalistas, tenia lugar un trasiego
de especies vegetales y animales, que pasaron asi a
formar parte de los nuevos repertorios iconograficos de
artistas y naturalistas europeos, asignandoles también
distintos significados. Asi, por ejemplo, en la pintu-
ra europea de los siglos XVI y XVII se identifican
especies procedentes de distintos rincones del planeta,
como las mascotas con las que se entretenian Isabel
Clara Eugenia o Catalina Micaela, hijas de Felipe II".

Esa formidable diversidad bioldgica gener6 una
enorme fascinacion en las cortes europeas, de manera
que, ejemplares de diferentes especies comenzaron
a pulular por jardines y palacios, como se refleja
en el cuadro de Brueghel y Rubens dedicado al

sentido del oido [fig. 1]. En esta pintura se reconocen
distintas variedades de aves, unas americanas, como
los guacamayos rojos y azules (Ara chloropterus y
Ara ararauna) o los tucanes (Ramphastos tucanus),
otras de Indonesia y Timor Oriental, entre las que se
encuentra la Cacatiia sulphiirea, e incluso proceden-
tes de las selvas tropicales de Guinea y del Congo,
en Africa central, como el loro gris de cola roja
(Psittacus erithacus). De este modo, en un mismo
espacio se retinen especies procedentes de los cuatro
continentes, incluyendo Europa, representada a tra-
vés de otras pequefias aves. Un nuevo protagonismo
adquirido por la naturaleza que se reflejaba analoga-
mente en los gabinetes, donde se aunaban lo natural
(naturalia) y lo cultural (artificialia)®.

¢A qué se debia el gusto por lo exético y lo
inusual que se gest6 en las cortes europeas durante el
Renacimiento y se desarrollé en el Barroco? Por un
lado, esa aficion guarda relacion con la red de cone-
xiones politicas y comerciales', que iba mas alla del

15 Destacan los trabajos de Gonzalo Fernandez de Oviedo (1526 y 1535); de Francisco Hernandez, médico de Felipe 11,
que dirigi6 la primera expedicion botanica a la Nueva Espafia en 1571, anotando la informacién sobre los usos de plantas

en 38 volumenes -probablemente destruidos sin llegar a publicarse, salvo algunas versiones reducidas y compilaciones,

como la de 1615-; de José de Acosta (1589), o los experimentos botanicos de Nicolas Monardes (1574), por citar algunos.

16 Gruzinski (2010) utiliza, preferentemente, el término «mundializacion».

17 Véase Alonso Sanchez Coello, La infanta Isabel Clara Eugenia y Magdalena Ruiz, 1585-88. Oleo sobre lienzo, 207 x

129 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado, ’861.
18 Sagaste 2009, pp. 395-96.

19 Albaladejo 2014, pp. 103; Pérez de Tudela y Jordan 2007.
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interés puramente cientifico. Estos animales repre-
sentaban lo precioso, lo raro y lo exético, asi como
las relaciones comerciales y los viajes de ultramar,

al tiempo que se convirtieron en expresiéon simbolica
de poder, dominio sobre el mundo y control sobre
sus riquezas y maravillas?, reflejando asimismo la
oportunidad elitista de adquirir aquello que estaba
fuera del alcance de la mayoria. Ademas de animales
vivos, se coleccionaban también algunas partes de
ellos, como conchas, cuernos de unicornio (en reali-
dad, procedentes de narvales o rinocerontes), piedras
bezoares o substancias odoriferas como algalia,
ambar gris, almizcle, etc.?.

Con la Ilustracion se produjo una evolucion de
la camara de maravillas hacia el gabinete de historia
natural, reflejando la transformacion social y cultu-
ral de ese momento. Se inici6 un giro esencial en la
comprension del mundo, en el que se prescindié del
relato biblico como explicacion de la formacion de la
naturaleza buscando la perspectiva cientifica y la es-
cala humana. LLos monstruos y las rarezas dejaron de
recibir la atencion de la que disfrutaban antes?, pues
se consideraba que la naturaleza ya era sorprendente
por si misma. Ese interés por la historia natural fue
ampliandose desde finales del siglo XVII gracias a la
difusién de laminas de botanica o de zoologia, pero
también por el progresivo abandono del uso del latin
como lengua Unica de los tratados sobre la materia,
aspecto que popularizo el interés por las ciencias y
por el coleccionismo?®.

A pesar de que se mantuvo el gusto por los
objetos exdticos, la atraccion por lo magico, lo
mitico y lo simbolico, o la propia curiosidad barro-
ca; el nuevo espiritu ilustrado y el interés cientifi-
co de progreso, procuraron reunir colecciones de
forma sistematica, completar series, organizarlas
y clasificarlas con un criterio racional. Continud
el gusto anterior por ensalzar los sentidos a través
de lo estético o de lo tactil, que se manifiesta en la
obsesion por las conchas marinas como se aprecia
también en la pintura. El interés por lo natural
adquiri6 un caracter politico y econdmico, puesto

20 Pimentel 2003, p. 155.

de relieve a través de las expediciones cientificas.
La finalidad de estas era mas bien practica, es decir,
no solo alcanzar un conocimiento, sino localizar
materias primas, productos, minerales, e incluso
nuevos mercados. Los gabinetes reflejaban estas
complejas redes que se estaban entretejiendo y, por
ello, las monarquias, como la borbonica en Francia
o Espana, utilizaron dichas instituciones con el fin
de extender sus programas de modernizacion y sus
nuevos ideales politicos.

En medio de esta coyuntura, el perfil del colec-
cionista también cambid, lo que venia a constatar
esas profundas transformaciones sociales que estaban
teniendo lugar. Frente a la nobleza y la predileccion
por el entretenimiento privado, la burguesia —€lite
econdmica a la que pertenecia Davila— asimil6 el
gusto por los nuevos gabinetes, y sobre todo éstos
fueron abriéndose a la sociedad. En este contexto,
la creacion del Real Gabinete de Carlos I1I supuso
un cambio radical en el ambito de los museos en
Espana, evidenciando el transito del coleccionismo
privado al primer museo publico, lo que provoco una
modificaciéon en su misma esencia%.

«Que se introduzca este gusto y cese la barbarie»

A mediados del siglo XVIII las capitales europeas
que pretendian incorporarse al impulso de la mo-
dernidad ilustrada contaban ya con un gabinete de
historia natural®. Sin embargo, en el caso de Espana
los intentos previos al Real Gabinete de Carlos II1
no tuvieron éxito®.

En 1767 Franco Davila ofreci6 en venta su gabi-
nete al rey Carlos III, quien solicito al padre Enrique
Florez de Setién y Huidrobo? un informe sobre su
interés. Su respuesta sefiala precisamente la nece-
sidad de contar con este tipo de instituciones y la
apreciacion sobre la historia natural en Espafa: «Hoy
podemos lisonjearnos de que ya llego el fin de este
gran abandono, reservando el Cielo para glorioso
imperio de nuestro Soberano el que se introduzca
este gusto y cese la barbarie»?.

21 Este tipo de materiales también formaban parte de ajuares de damas. Véase Gutiérrez Usillos 2018a, pp. 191-206;

Gutiérrez Usillos 2018b.

22 Urteaga 1984, p. 12.

23 Azcarate y Salinero 1995, p. 208.
24  Bolanos 1997, p. 117.

25 Viena, Londres o San Petesburgo (Catalayud 1988, pp. 71 y ss.), ademas de Estocolmo, Amsterdam, Dresde, Vene-

cia o Bolonia, entre otras.

26 Por ejemplo, la Real Casa de Geografia (1752), dirigida por Antonio de Ulloa.

27 Agustino, cientifico, autor de La Esparia sagrada y aficionado a la historia natural, el padre Florez tenia su gabine-
te en el convento matritense de San Felipe el Real y asesoraba a Carlos III en asuntos de caracter cientifico y tematica
variada (Barreiro 1929, pp. 144-45).

28 Informe del padre Florez (1767), en ibidem, pp. 146-47.
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Al margen de las piezas que lo conformaban, el
principal valor de la coleccion de Davila radicaba
precisamente en su conjunto. En la peninsula no
existia ningln aprecio por este tipo de materiales,
ya que no se habia desarrollado el citado «gusto»?,
lo que el padre Florez equipara con la barbarie.
Una concha no tenia valor en Madrid, mientras que
en Londres o Paris se vendia a precios extraordi-
narios, como se comprueba en las ventas realizadas
por Davila en la capital francesa. Alli el precio de
remate de una Epitonium scalare [fig. 2] alcanzo,
por ejemplo, los 900 francos, frente a obras de El
Greco o Alonso Cano que se vendieron por 24 y 18
francos respectivamente®.

2. Concha de la especie Epitonium scalare, procedente del

océano Indico y del Pacifico suroriental

La venta parcial: repugnancia y tiricia

Ante el rechazo de las sucesivas ofertas de venta del
gabinete a la Corona espafiola® y la necesidad de
liquidez para hacer frente a sus deudas, Davila se vio
obligado a vender parte de su coleccion, para lo que
redactd un catalogo compuesto de tres tomos®?. El
primero recogia los reinos animal y vegetal, el segun-
do incluia tierras, piedras y minerales, y el tercero se
dedico a las petrificaciones o fosiles y a las curiosi-
dades del arte®. La venta, aunque afect6 principal-
mente a este tercer volumen*, ocasiono una enorme
desolacion, como él mismo deseribid®:

La repugnancia q. tenia de vender una cosa tan presio-
sa y q. habia costado para juntarla tantos afos, me traia
como fuera de mi, tan triste y afligido que me sobrevi-
no una tiricia y mucho tiempo de enfermedad®.

En 1771 Davila realiz6 un tltimo y definitivo inten-
to, ofreciendo en esta ocasion su coleccion como
donacién, como ya indicamos. A cambio, el rey se
comprometia a buscar un espacio adecuado para la
exhibicion del gabinete, corriendo con los gastos de
su traslado, montaje y mantenimiento, ademas de
nombrar a Davila director del mismo. La figura de
Carlos III parece esencial en este cambio, lo que
suele justificarse por su aficion por la arqueologia®’

y las ciencias naturales. Su retrato de nino, pintado
por Jean Ranc®, donde el principe aparece represen-
tado con unas flores en su mano frente a un libro de
botanica®, es utilizado habitualmente como evidencia

29 «Lo principal de la Historia Natural no se funda en valor intrinseco, sino en valor arbitrario de gusto y curiosidad,

porque de Londres me avisan estar ofreciendo alla mas de veintitrés mil reales por una concha pequena, y no la quieren

dar. En Espana no dieran ni un peso, por no haberse introducido ese gusto». Informe del Padre Flérez (1767), en ibidem;

Barreiro 1992, p. 60.
30 Calatayud 1988, p. 79.

31 DPara cada oferta, Davila elabor6 listados o inventarios que permiten comprobar como incrementaba su coleccién

(ibidem, p. 60).
32  Franco Davila 1767.

33 Bronces, bustos de marmol y alabastro, bajorrelieves, monedas, piedras grabadas, dibujos, estampas, porcelanas,

objetos lacados, armas antiguas y etnograficas, trajes chinos e indios e indumentaria etnografica, ete. (Sagaste 2009,

pp- 396, nota 13).
34 Villena ez al. 2009, pp. 284-86.

35 Con la venta de parte del gabinete pagd sus deudas, pero siguié adquiriendo nuevos elementos para su coleccion

(Sagaste 2009, p. 394).

36 Carta de Pedro Franco Davila a su hermano Diego (1775), en Villena ez a/. 2009, p. 249; Calatayud 1988, p. 62.

37 Alcina (1991, pp. 329-30) menciona cémo el rey no sélo solicitaba periddicamente informes de las excavaciones,

sino que también visitaba los talleres de restauraciéon de Pompeya.
38 Jean Ranc, Carlos 111, nifio, en su gabinere, h. 1724. Oleo sobre lienzo, 145,5 x 116,5 cm. Madrid, Museo Nacional

del Prado, P2334.

39 Riaza (2007, p. 20, nota 2) hace alusion a la interpretacion del principe «herborizando» o «estudiando flores» sugeri-

da por autores como Sanchez Canton, Bottineau, Junquera, Alfonso Mola, Martinez Shaw, Luxemberg, etc.
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de este incipiente interés*’. En realidad, las frases en
latin que pueden leerse en la obra corresponden a
autores clasicos como Lucano, Columella o Virgilio*,
aspecto que sugiere otra interpretacion politica y una
historia mas compleja en torno a dicho cuadro*’. En
cualquier caso, se trato de un proyecto que, sea por
la época o por el caracter del monarca, finalmente
conto con el apoyo de este ultimo.

Pasion por adquirir

Poco se conoce de la biografia de Davila*® antes de
su llegada a Madrid como director del Real Gabine-
te. Nacido en Guayaquil** —en la actual Republica
del Ecuador—, se dedico al comercio, con una azaro-
sa vida plagada de aventuras, viajes y naufragios, tal
y como €l mismo narraba en una carta enviada a su
hermano el 8 de noviembre de 1775%.

Tras instalarse en Paris en 1745, comenzo a for-
mar el afamado gabinete con la intencion de ofrecer-
lo al rey de Espana, segiin é]l mismo reconocia*t. A
mediados del siglo XVIII, la capital francesa era «un
activo mercado artistico y de antigiiedades»*’, donde
resultaba sencillo satisfacer la aficion de cualquier
interesado. Esto explicaria la rapidez y la calidad con
la que Davila formé su coleccion.

El método mas habitual para incrementar su co-
leccion fue la compra, directamente o a través de co-
rresponsales®®, aunque también era habitual el inter-
cambio o canje*’ de objetos y colecciones con otros
académicos y coleccionistas. En caso de fallar estas
vias de adquisicion, se las ingeniaba para conseguir lo
que ansiaba mediante otras estrategias. Aprovechan-
dose del sentido del honor y de la reciprocidad de la
época, una de ellas consistia en obligar a que sus co-
legas le correspondiesen tras enviarles como presente
justamente aquellas colecciones o bienes que estos
deseaban, lo que les hacia sentirse en deuda con él.
Parece que en algunos casos incluso se extralimito,
como demuestra el episodio en el que arrebato a la
condesa Praslin-Rochechouart® varias conchas de su
coleccion, en contra de su voluntad y que evidencian
la obsesion por coleccionar.

Salvajes e indios: ¢dos categorias diferentes?

Junto a la naturalia, el catalogo incluye colecciones
etnograficas y arqueologicas, asi como objetos de
arte, estampas, marfiles, mapas o libros. Algunas de
las categorias con las que Davila clasifico los objetos
etnograficos evidencian la situacion politica y el pen-
samiento del momento.

40 Véase la ficha de Iglesias en el catalogo de la exposicion Carlos [I1y la Ilustracion: 1788-1988 (Carlos 117 1988,

p- 678, n.° 521).
41 Véase Riaza 2007.

42 Siel cuadro se pint6 entre 1723 y 1724, momento en que se debatia el problema de la sucesion real tras la abdicacion

de su padre Felipe V y el fallecimiento de su hermano Luis I —hijo del primer matrimonio del monarca con Maria Luisa

Gabriela de Saboya— tras unos pocos meses de reinado, estas frases quizas postulaban al candidato idéneo, «el mejor

entre las espigas», para recibir la corona.

43  Naci6 el 21 de marzo de 1711 en Guayaquil (Romero 1987, p. 17), hijo de un capitan de navio sevillano dedicado

al comercio y de una acomodada dama guayaquilefia (Villena ez a/. 2009, p. 52). Desde joven comenzd su actividad

comercial mostrando grandes aptitudes. Casi adolescente, su padre le envi6 a la feria de Portobelo (Panama), la mas

importante de América, pero el barco naufragé y se le dio por muerto, pasando casi un afio en Iscandué, un pueblito

en la costa del Choco (Colombia). Poco después, junto con su padre, realizaron otro accidentado viaje a Espafia para

vender cacao, saltandose los intermediarios de este lucrativo comercio. Pese a varios intentos, no les fue posible regre-

sar, por lo que Pedro se establecié en Amberes y posteriormente en Paris, seguramente dedicandose al comercio de

tejidos u otra actividad comercial.

44 Durante la época virreinal esta ciudad fue un activo puerto en la ruta de navegacion que unia los virreinatos de Nue-

va Espana y del Pert, asi como la salida al mar de la prospera capital de la Audiencia de Quito. Exportaba, entre otros

productos, cacao (Laviana 1984, p. 74) y contaba con fortificaciones, bodegas y aduanas (Calatayud 1988, p. 14), ademas

de con una importante industria en torno a las abundantes y exoticas maderas del entorno, incluyendo astilleros, aserrade-

ros, carpinteria y ebanisteria (Villena ez a/. 2009, p. 55).

45 Véase la biografia a través del contenido de esta carta en Martinez de la Vega 1987, Villena e a/. 2009 y Calatayud 1998.

46 Calatayud 1998, p. 42.
47 Sagaste 2009, p. 395.

48 En Holanda, Suecia o Hungria, con los que mantuvo relacién después de ser director en Madrid (ibidem, p. 393)

49 Los ejemplares repetidos solian intercambiarse de forma habitual hasta bien entrado el siglo xix. Sin embargo, desde

la perspectiva contemporanea, algunos canjes fueron muy desiguales. Por ejemplo, en 1828 el Museo Nacional de México

recibié 70 aves disecadas de Africa a cambio de 150 dibujos de Castafieda realizados durante la expedicién arqueolégica

de Guillermo Dupaix (Achim 2010).
50 Calatayud 1988, p. 59.
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3. Norte de las Grandes Llanuras (América del Norte), Ca-
misa (posiblemente realizada por los indios Pies Negros), ant.
18681. Piel, crin y paas de puercoespin, 48 x 54 cm. Madrid,
Museo de América, 13997A. Coleccién Borbén-Lorenzana

Por ejemplo, se referia a los indigenas de Nor-
teameérica como «salvajes», diferenciandolos de los
habitantes de otras regiones®; aspecto que enlaza con
el debate filosofico o académico que desde el siglo
X VI existia en relacion con los indigenas, incentiva-
do con la doble vision del «buen salvaje» de Rosseau
o la premisa «el hombre es un lobo para el hombre»
de Hobbes. La cantidad de piezas procedentes de
Canada se entiende al considerar que formo su
coleccion en el mercado francés, de igual modo que
la vision peyorativa que proyecta sobre los grupos
nativos de esta region tendria relacién con las guerras
franco-indigenas (1754-1763)*, que coinciden con los
anos de formacion del gabinete.

Aunque la mayor parte de estos materiales etno-
graficos americanos fueron vendidos antes de llegar
a Madrid, lo que ratifica la actividad del mercado
francés, en el Museo de América se conservan
objetos similares, procedentes de otras regiones de
Norteamérica, que formaron parte del gabinete del
cardenal Lorenzana, arzobispo en México entre
1766 y 1772 [fig. 3]. Sin duda, ejemplos significativos
que evidencian un tipo de coleccionismo e intereses
concretos que se corresponden con esta época y las
regiones de Norteamérica.

Diferentes criterios de valoracion

Dentro de su catalogo, Davila consideraba las «curio-
sidades del arte» como «una rama esencial, puesto que
hay pocas producciones de la Naturaleza a las que las
Artes no puedan afnadir un nuevo lustre y un nuevo mé-
rito»®. Los calificativos utilizados en diferentes descrip-
ciones del inventario permiten deducir cuales fueron sus
criterios como coleccionista dentro de este ambito.

Uno de ellos fue su consideracion estética, aplica-
ble tanto a las «curiosidades» como a los ejemplares
naturales, especialmente a las conchas. Asi, recurria
a calificaciones como «bonito adorno de mujer indi-
gena» o «kermosa copa de cuerno», al tiempo que en
ocasiones se recreaba describiendo el diseno o los co-
lores vivos de algunas alfombras. Del mismo modo,
lo considerado feo o espantoso despertd su interés,
como demuestra en anotaciones como «Dos cabezas
humanas en forma horrible que pensamos son idolos
de Salvajes del Mississipi».

Al margen de estos criterios, Davila también
mostro su predileccion por la singularidad de algunas
piezas, ya fuera por su forma (das muy raras piedras
cilindricas perforadas amazonicas»), tamafio («una
gran daga turca») o materia («el tambor mexicano
elaborado con pie/ humana»). La curiosidad estaba
siempre presente dentro de sus preferencias y asi su
coleccion enlazaba con el pasado barroco a través
de piezas que le resultaban extranas, desde raquetas
para caminar por la nieve hasta una concha con la
que se suministraba leche a los infantes.

Asimismo, otras de las razones que motivaban la
blsqueda de nuevos objetos para coleccionar eran la
lejania de su procedencia (Laponia, China, Canada,
Perd, Amazonia, Turquia, etc.) o su cronologia, tal y
como Davila senalaba en «las siete piezas curiosas por
su antigliedad» encontradas en una tumba en Pera.
Y es que, ademas de aquellas de caracter etnografico,
contaba con varios cientos de piezas arqueologicas,
especialmente bronces y terracotas, que procedian
de Egipto, Roma, India o China, de las cuales varias
forman parte de los fondos del Museo Arqueoldgico
Nacional en la actualidad®. A todo ello se suma su

51 Aunque en ocasiones mencionaba grupos étnico-culturales concretos, como los «caribes», por lo general empleaba

términos mas amplios, como «indios del Pert», «habitantes del Pert», <habitantes de la region del Amazonas» o, el mas

genérico, «indios de América». De todos ellos, solo califica como «salvajes» a los indigenas de Canada.

52 Estas fueron una prolongacion en territorio americano de la guerra entre Francia e Inglaterra con sus aliados indi-

genas. En 1710 Jan Verelst retrato a los cuatro reyes de la Confederacion iroquesa y de los algonquinos, aliados de los

ingleses contra los franceses, que viajaron a Londres para reunirse con la reina Ana. Tras la guerra de los Siete Afios y la

firma del Tratado de Paris de 1763, Francia perdi6 todas las colonias americanas continentales. En este caso, los «otros»

salvajes son los indigenas enemigos de Francia. Sobre la clasificacion de los «otros», véase Bustamante 2017.

53  En Villena ez al. 2009, p. 413.

54 Por ejemplo, Franco Davila habia adquirido el bronce que representa a Amén (Madrid, Museo Arqueoldgico Nacio-

nal, 2072) al conde de Caylus, que la habia publicado en 1752.
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intento de acrecentar la coleccion de obras pictoricas,
especialmente de maestros espafioles®. Una aficion
que se convirtid, residiendo ya en Madrid, en una
«pasion tan dominante como la Historia Natural».
Entre otros artistas, su coleccion incluia lienzos de
Murillo, Velazquez, el Greco, Brueghel o Teniers>.

Criterios de conservacion preventiva

La experiencia comercial de Davila en el transito
de mercancias, permite comprender su esmerado
cuidado a la hora de preparar y embalar los 250
cajones que, organizados en cuatro remesas, se
enviaron desde Paris a Madrid®®. Si bien traté de
evitar su traslado por barco ante el temor de que la
humedad pudiera causarles algtn tipo de deterioro,
el encarecimiento que supuso el primer trayecto por
tierra motivo que los tres envios restantes se hiciesen
finalmente por via maritima.

Los cajones iban identificados con una marca
de la corona real y forrados con dos capas de tejidos
encerados, con arpilleras y paja, para aislar mejor su
contenido de la humedad. Asimismo, tanto la seguri-
dad del transporte como la manipulacién de las piezas
fueron fundamentales. Por un lado, Davila se preo-
cup6 de que todas las cajas estuviesen dispuestas de
manera adecuada (<boca arriba para que nada se eche
a perder») y de que no se colocasen encima otras de
igual o mayor peso, como medida preventiva ante la
fragilidad de su contenido. Por otro lado, dio instruc-
ciones para su manejo, procurando que se extremara el
«cuidado y tiento» y que se instruyera a los conductores
de los carruajes para que no golpearan los embalajes,
insistiendo en la delicadeza de las piezas que alber-
gaban®. Ademas, los propios objetos iban envueltos
en papel antes de introducirlos en los citados cajones,
siendo acolchados con paja o estopa entre ellos para
evitar que se golpearan entre si, «porque por falta de
este cuidado llega todo en mal estado y solo nos queda

55 Villena er al. 2009, p. 623.

el desconsuelo de no poder hacer el uso que desea-
vamos»*’. Unas labores a las que se sumaron, tras la
llegada de los fardos a Madrid, la intencion de revisar y
airear adecuadamente el contenido de algunos de ellos
que fueron almacenados varios meses en el palacio del
Buen Retiro®.

Tras la apertura publica del Real Gabinete,
Davila también mostrd preocupacion por la conserva-
cion. Con el fin de evitar el dafio que el polvo podia
ocasionar en materiales delicados, ordeno sellar con
cera las junturas de los cristales de las vitrinas®. Para
mayor seguridad del museo y asi «evitar confusion
y desorden», recomend6 un maximo de 30 entradas
diarias, asi como la apertura de solo tres dias por
semana. Unas medidas con las que se preferia fo-
mentar una visita mas didactica y apacible, en lugar
de atender exclusivamente a la mirada de los curio-
sos, aunque sin limitar la clase social o la formacion
del visitante®. En esa época todavia eran pocos los
museos que facilitaban el acceso «a todos los sugetos
que quieran acudir a él»%, pues, salvo excepciones,
seguian siendo espacios restringidos a las élites.

Nuevas incorporaciones al real gabinete:
instrucciones para la recogida

La intencion de Davila era ampliar las colecciones
con los envios procedentes de ultramar, pero los
primeros en llegar fueron objetos remitidos desde los
palacios reales, en algunos casos, por indicacion del
propio monarca. Entre ellos destacaron el Tesoro
del Delfin®, las tablas enconchadas dedicadas a la
conquista de México® o las ceramicas de la huaca de
Tantallue (Chimt, norte de Per(, 1765), ademas de
otras piezas arqueoldgicas.

Davila intent6 solventar las carencias de la colec-
cion® a través de compras e intercambios con otros
museos europeos, y mediante el envio de materiales
desde diferentes virreinatos y gobernaciones, para lo

56 Carta de Pedro Franco Davila a Bernardo Iriarte, 30 de enero de 1773, en ibidem.
57 Elestudio de la coleccion de pintura ha sido realizado por Sagaste (2009, p. 404). Véanse también Sanchez-Almazan

y Canovas 2016, p. 27; Villena ez a/. 2009, pp. 189 y ss..
58 Sanchez y Canovas 2016, p. 38.

59 Carta de Pedro Franco Davila al marqués de Grimaldi, 26 de enero de 1772, en Villena er al. 2009, pp. 613-615.
60 Carta de Pedro Franco Davila a Eugenio de Alvarado, 29 de diciembre de 1772, en ibidem, p. 687.

61 Carta a Pedro Franco Davila a Bernardo Iriarte, 30 de enero de 1773, en ibidem, p. 623.

62 Carta de Davila al conde de Floridablanca, 4 de mayo de 1778. Madrid, Archivo Histérico Nacional, seccion Estado,

libro 1031, leg. 2514.
63 Villena ez al. 2009, p. 709.
64 Gaceta de Madrid, 29 de octubre de 1776.

65 Ubicado en el Real Sitio de San Ildefonso (Villena et al. 2009, p. 663).

66 Garcia Saiz 1999a y Garceia Saiz 1999b.

67 Corresponderia a una primera etapa del Gabinete, desarrollada entre 1771 y 1776 (Villena ez a/. 2009, p. 679).
El objetivo era enriquecer y completar series (Leon y Gil 2017, p. 326).
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4. Anénimo del Virreinato del Pert, Entierro de un
cacique chimd, en el Codice Trujillo del Perii, finales
del s. XVIII. Acuarela, 250 x 170 mm. Madrid,
Museo de América, 2017/01/01, fol. 38r

que redacto unas instrucciones en 1776%. A partir

de ese momento, comenzaron a llegar remesas casi
de manera ininterrumpida, conteniendo la mayoria
de ellas especimenes naturales®. A ello se sumo el
material botanico, zoologico, arqueoldgico, etnogra-
fico y artistico procedente de diversas expediciones
cientificas, que también se incorporaron al Gabinete.
Ademas, como habia hecho desde Paris, contaba con
delegados en distintas regiones, como el mallorquin
Cristobal de Vilella”™, quien realizaba frecuentes en-
vios de animales naturalizados acompanados de sus
representaciones pictoricas.

Las citadas recomendaciones de recogida incluian
las especies preferentes y detallaban el procedimien-
to para disecar la piel de los animales”, si bien, en la
practica la labor de taxidermia no se habia realizado

5. Cultura maya (Palenque, Chiapas,
México), Estela de Madrid, 600-900. Piedra
caliza, 46,50 x 29,50 cm. Madrid, Museo
de América, 2608

correctamente y muchos de ellos llegaron inservibles.
Como sustitutos, los animales exdticos que el rey
recibia como presentes se fueron naturalizando a me-
dida que iban muriendo. De esta forma, se incorpora-
ron a las colecciones del Real Gabinete alguno de los
venados enanos procedentes de Java™ o el elefante
enviado por el gobernador de Filipinas™.

Otras instrucciones, redactadas por Antonio de
Ulloa, completaban las anteriores, solicitando el envio
de antigiiedades y «curiosidades del arte» acompa-
nadas de informacion sobre su recogida. Fruto de su
estancia en Quito”™, Ulloa contaba con conocimiento
y experiencia suficientes en el campo de la arqueolo-
gia americana. Por ello, considerando que los restos
hallados resultaban una fuente de gran utilidad para
construir la historia, basada en documentacion escrita

68 Se envid una circular firmada por el ministro de Estado, marqués de Grimaldi, con las instrucciones de Pedro

Franco Davila, sobre las especies a recoger, su embalsamamiento o cémo hacer los informes y empaquetado. También

fueron publicadas en la revista Mercurio Historico y Politico (Instruccion 1776).

69 Véanse los envios del virrey Caballero y Géngora desde Bogota, del gobernador de Maracaibo o de Juan Francisco

de Anda desde Manila (Barreiro 1929, p. 152).
70 Azcarate y Salinero 1995.

71 Consistia en una mezcla de pimienta, clavo y otras substancias (Sanchez-Almazan 2012b, p. 65).
72 Varios ejemplares habian sido regalados en 1777 a Carlos III por el nawab de Carnatic, Mohammed Ali Khan Walajan

(Gomez-Centurion 2011, p. 89).
73 Gomez-Centuriéon 2009, p. 194.

74 Antonio de Ulloa y Jorge Juan, jovenes guardiamarinas, fueron elegidos para acompanar a la expedicion francesa

de La Condamine a la medicion del meridiano terrestre.
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hasta entonces, animé a la recogida de informacion
sobre vestigios, ruinas, vasijas, herramientas, armas,
adornos, tejidos, etc. Asi, llegaron colecciones de ex-
cavaciones como la promovida por el obispo Martinez
Companon [fig. 4], en la dibcesis de Trujillo en el
norte de Pert, o la de Antonio del Rio, en la ciudad
maya de Palenque (Chiapas, México) [fig. 5].

Tras la incorporacion de estos materiales y bajo
la direccion de Davila, el Real Gabinete se inauguré
finalmente el 4 de noviembre de 1776, coincidiendo
con la onomastica de Carlos ITI”. Al acto acudieron
200 personas™, pero solo unos dias después, concre-
tamente el 21 de noviembre, se super? la cifra de los
1.500 visitantes. Todo un éxito.

Conclusion

Davila fallecio siendo director del Real Gabinete el
dia 6 de enero de 1786. Tras su muerte se continua-
ron incrementando las colecciones de la institucion
que, posteriormente, pasé a denominarse Real Mu-
seo de Ciencias Naturales (1815) y, mas tarde, Museo
de Ciencias Naturales (1847). Veinte afos después se
produjo la separacion de las colecciones de artificia-
lia (aquellas ligadas a la arqueologia, la etnografia
y las bellas artes), que pasaron a integrar los fondos
fundacionales del Museo Arqueoldgico Nacional”.
Ya en el siglo xx, tal y como apuntamos al co-
mienzo, la donacion de Juan Larrea’ [fig. 6] sirvi6 de
impulso para la creacion del actual Museo de América

75 Romero 1987, p. 27.

6. Cultura inca-virreinal, Vaso o kero en
forma de jaguar, 1532-1600. Madera,

h. 22 ecm. Madrid, Museo de América,
7508. Donacién de Juan Larrea

(1941), donde ingresaron las colecciones americanas

y de expediciones cientificas que se habian reunido
inicialmente en el Real Gabinete y se encontraban
entonces en el Museo Arqueologico Nacional. Con
ello se cerraba un ciclo y se abria otro nuevo gracias,
en ambos casos, a la generosidad de donantes particu-
lares, sin los cuales no puede comprenderse la historia
de buena parte de los museos espanoles.

76 Carta de Pedro Franco Davila al marqués de Grimaldi, 4 de noviembre de 1776, en Villena ez a/. 2009, p. 711.
77 Real Decreto, de 18 de marzo de 1867, del Ministerio de Fomento.
78 Larrea perteneci6 al cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos. Es conocido por su obra poética vanguar-

dista de 1970, Version celeste, y por numerosos ensayos filoséficos, artisticosy literarios, en los que comentaba y difunde

las obras de Rubén Dario, Vicente Huidobro o César Vallejo. Su produccién literaria es considerada como «una de las

mas valiosas y significativas aportaciones del exilio republicano espanol a la escritura de nuestro tiempo» (Lopez-Ocon

2019, p. 164). Véanse Larrea 1957; Larrea 1980.
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naturales», en Pedro J. Martinez Plaza (ed.), Actas del congreso internacional Las donaciones y legados de los
museos esparioles de titularidad publica», Madrid, Museo Nacional del Prado, 2023. En linea: [https://content3.
cdnprado.net/imagenes/proyectos/personalizacion/7317a29a-d846-4c54-9034-6al14c3658fe/ElPrado/interacti-

vos/monograficos/donaciones/03-usillos.html].
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Museos monograficos
dedicados a artistas del siglo
XIX: las galerias d'auteur
como referentes de distritos

culturales

Jestus Pedro Lorente Lorente

Hay generosos donantes que no solo legan sus
colecciones a instancias publicas, sino que también
instituyen una fundacién museistica singular, que atn
es mas personal si su legado patrimonial incluye el
edificio pues, en muchas ocasiones, se trata de una
arquitectura disenada «a medida». Cuando visitamos
€sos museos, por mas que nos admire el mérito artis-
tico de alguna obra maestra u otro detalle concreto,
somos siempre conscientes de que todos esos valio-
sos tesoros han sido reunidos/presentados segin el
gusto y criterio de una personalidad individual. Es lo
mismo que nos pasa cuando vemos una pelicula de
cinema d’auteur, donde puede o no haber un reparto
estelar de actores, pero ninguno de ellos logra eclip-
sar el brillo del director. De hecho, él o ella suele

ser a menudo el protagonista principal del largome-
traje. Eso mismo sucede en muchos de los museos
d’auteur, cuando lo expuesto son fundamentalmente
las propias obras del fundador.

Es en esos casos, encuadrados dentro de lo que
Genivieve Lacambre denominé «museos monogra-
ficos» al estar centrados en una sola personalidad
creativa, donde resulta todavia mas apropiado el uso
del término cinematografico. Con sentido mas lato, yo
mismo ya empleé esa terminologia al abordar como
ciertas galerias privadas de coleccionistas, focalizadas
en pluralidad de artistas coetaneos, constituyeron,

al ser musealizadas a finales del siglo XIX y comien-
zos del XX, una categoria aparte entre los primeros
museos especializados en arte contemporaneo'. De
manera ain mas amplia, el profesor Dario Gamboni
también ha utilizado este concepto en un estupendo
ensayo dedicado a las casas-museo u otras fundacio-
nes museisticas personales de muy diversas épocas

y contenidos, tomando como referencia el Sir John
Soane’s Museum?. Precisamente, con ocasion de la
celebracion de las jornadas organizadas por el Museo
del Prado sobre las que tratan las presentes actas, este
conocido ejemplo londinense fue el punto de partida
para mi ponencia sobre museos dedicados monogra-
ficamente a artistas decimondnicos, en la que inclui
referencias a casas-museo, como la de Sorolla; pero ya
existen muchos estudios al respecto®. Por eso, en esta
version escrita he preferido poner el foco en una pecu-
liar «estirpe» de museos d’auteur en los que el ambito
doméstico quedd muy al margen. Voy a centrarme en
pinacotecas o gliptotecas consagradas expresamente
a las obras de algln artista decimondnico que no
estuvieran asociadas a un uso residencial. Ademas,
intentaré evidenciar que no eran iniciativas culturales
aisladas, pues tuvieron un relevante papel en su res-
pectivo ecosistema urbano y, a su vez, se engarzaron
en una cadena historica de galerias emparentadas por
vinculos personales comunes.

1 Este texto se enmarca dentro del proyecto de investigacion «Distritos culturales de museos, galerias,

establecimientos y paisajes urbanos patrimoniales», financiado por el Ministerio de Ciencia e Innovacion (MCIN
/AE1/10.13039/501100011033) y por el Fondo Europeo de Desarrollo Regional (FEDER).
Lacambre 1998; Lorente 1998, p. 31; Lorente 2008, pp. 119-21.

2 Gamboni 2011.

3 Existe una excelente tesis doctoral dedicada a las casas-museo: Pérez Mateo 2016. Una tipologia sobre la que he

vuelto a escribir hace poco en Lorente 2023.

MUSEOS MONOGRAFICOS DEDICADOS A ARTISTAS DEL SIGLO XIX / Jests Pedro Lorente Lorente 33



Cabria considerar estas instituciones como la
progenie museistica del Thorvaldsens Museum de
Copenhague, sin perjuicio de que, como ocurre con al-
gun ilustre linaje familiar, sus origenes pudieran remon-
tarse a otro antecesor historico, invocado a convenien-
cia en tanto que aportase un origen aun mas remoto.
Porque un antecedente bien eminente quizas podria-
mos encontrarlo en el foco cultural del West End
londinense, aunque no me refiero ni a la casa-museo
de John Soane ni al British Museum, sino a la galeria
de pinturas que, un poco mas al oeste, el pintor Joseph
Mallord William Turner se hizo construir, junto a su
casa en Queen Anne Street, en 1804, y que fue amplia-
da con una ambiciosa reforma en 1822. Tenia entrada
directa desde el jardin, sin pasar por la vivienda; asi
pues, no era un espacio doméstico, ni tenia asientos u
otros muebles. En ella solo se encontraban los cuadros
de Turner, cubriendo las paredes e incluso apoyados en
el suelo, con el fin ofrecer un muestrario lo mas amplio
posible de su obra a sus admiradores. No fueron pocos
los que la visitaron, recibidos por un sirviente o por
el propio artista, como evidencia un cuadro pintado
por su amigo y albacea George Jones conservado en
el Ashmolean Museum de Oxford. Cuando en 1846
el pintor se mudo a una casa mas amplia y luminosa
en Chelsea, un barrio residencial periférico junto al
rio Tamesis, la Turner’s Gallery permanecié en Queen
Anne Street, ubicacion mas accesible para los constan-
tes visitantes, que solian ser atendidos desde entonces
por el ama de llaves, Hannah Danby.

El artista habia invertido mucho esfuerzo y dine-
ro en esa coleccion de cuadros importantes pintados
a lo largo de su vida, pues para recuperar algunos de
ellos habia llegado a comprarlos a sus propietarios.
Sin embargo, parece que, conforme se hacia mayor,
los designios de Turner sobre esta galeria fueron
cambiando, como revelan su testamento de 1831y
sus sucesivos codicillos: en el de 1833 insistia en que
sus pinturas debian permanecer reunidas legando
dinero para su conservacion ¢z sizu; mas tarde, en
el de 1849, ofrecia a la nacion sus cuadros a condi-
ci6én de que se exhibieran en un museo publico de
Londres, aunque en una sala aparte bautizada con
su nombre*. Por eso, una vez fallecido el pintor, sus
primos acabaron heredando sus inmuebles y otras
propiedades, perdiéndose asi el curioso edificio de
su pinacoteca, mientras que los cuadros albergados

4 Haskell 1987, p. 41.

en ella encontraron acomodo museistico en diversos
emplazamientos temporales, como seccion especifica
asignada a Turner®.

Efectivamente, esta era una opcién muy usual en
aquella época, pues otros artistas también ofrecieron
a museos publicos sus acervos personales para ase-
gurar, de cara a la posteridad, una summa represen-
tativa de toda su carrera; algunos incluso efectuaron
donaciones en vida. Este fue el caso del escultor
Pierre-Jean David, conocido como David d’Angers
por sus fuertes vinculos con la ciudad en la que naci6,
a la que continuamente enviaba versiones en yeso de
cada una de sus esculturas como regalo al municipal
Museo de Bellas Artes, donde se le dedic6 una galeria
monografica en 1839. Otro ejemplo conocido fue el
del pintor Jean-Auguste-Dominique Ingres, que cedi6
en 1851 sus cuadros, bocetos y documentacion al
museo de su poblacion natal, Montauban, donde tres
afios mas tarde se inauguraba una sala propia con su
nombre. Por su parte, el legado artistico del escultor
Christian Daniel Rauch estuvo abierto al publico
desde 1865 como anexo a la Nationalgalerie de Berlin,
ubicado en Klosterstrafie en 1912. Ademas, algunos
artistas que donaron sus obras a museos incluso pa-
garon la musealizacion disehada ex profeso para su le-
gado, como hizo la pintora Marianne North en el com-
plejo de los Kew Gardens®, ocupando esta pinacoteca
una seccion dentro de un vasto conjunto. Un caso,
este ultimo, que queda, por tanto, fuera de los limites
estrictos de este relato sobre galerias exentas dedicadas
monograficamente a un artista del siglo XIX.

Por el contrario, si podria considerarse @ priori
como tal el Museo Gypsotheca Antonio Canova,
abierto al pablico en 1836 por iniciativa de su herma-
nastro Giovanni Battista Sartori para hacer realidad
un proyecto que el escultor tenia en mente desde que
en 1815 habia visitado la Turner’s Gallery. No obstan-
te, dado que no se ubica en Roma, como habia sido el
deseo de Canova, sino en su casa natal de Possagno,
un pueblecito del Véneto, va a quedar igualmente
fuera de esta concatenacion urbanistico-museistica,
al igual que el Museo Vincenzo Vela de Ligornetto,
la Watts Gallery en Compton u otros similares en el
ambito rural. Todos estos ejemplos fueron apuestas
doblemente «excéntricas», tanto en el sentido literal,
por su recondito emplazamiento geografico —apartadas
del gran publico y de los epicentros artisticos— como

5 Los cuadros de Turner se musealizaron en diferentes sedes hasta que en 1876 el legado se instal6 en la National

Gallery de Londres tras finalizar la ampliacion construida ex profeso en Trafalgar Square. Posteriormente las obras se

destinaron a la Tate Britain, donde se construy6 una galeria propia para ellas en 1910 y, desde 1987, pasaron a ocupar

la Clore Gallery, espacio dedicado a la obra del pintor.

6 La galeria de pinturas de Marianne North, que ella misma hizo construir a sus expensas, es una de las secciones que

pueden visitarse desde 1878 en el Real Jardin Botanico de Kew y ha sido restaurada en anos recientes con fondos de

la National Lottery.
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desde un punto de vista museoldgico, pues una pe-
quena instituciéon en un pueblo pequefio dificilmente
puede tener el personal y los medios economicos
necesarios con los que asegurar el estudio, conserva-
cion y difusion de sus colecciones. El caso del Museo
Gypsotheca Antonio Canova podria ser la excepcion
que confirmase la regla, no solo porque este artista hoy
en dia continta siendo parte del canon historico-artis-
tico, sino porque ademas a dicho espacio museistico
se ha unido otra museografia «de autor» obra de Carlo
Scarpa, arquitecto responsable de su ampliacion de
entre 1955 y 1957. Ello ha convertido este conjunto
muselstico en un el legado doblemente merecedor de
ser cuidadosamente conservado por el valor patrimo-
nial del continente y del contenido.

Con todo, conviene considerar la Gypsotheca
como un predecesor histérico, porque fue el antece-
dente inmediato que animé a Bertel Thorvaldsen
—el mas destacado competidor del escultor italiano—

a querer legar para la posteridad su propio museo.
Para llevarlo a cabo, llegd a sopesar en 1827 la compra
del palacio Giraud-Torlonia en Roma, pero le lan-
zaron tentadoras propuestas desde el otro lado de

los Alpes, como la del generoso mecenas Luis I de
Baviera, que le invit a instalarse en Munich. Ello

a su vez impulso otra contraoferta por parte de una
patriotica comision de daneses ilustres liderada por

el marchante Hans Puggaard, exhortandole a que
volviera a su tierra natal. Alli recaudaron fondos por
subscripcion publica, encabezada por el rey Federi-

co VI, para dedicarle un museo junto al palacio de
Christiansborg de Copenhague; una edificacién que
iniciaron rapidamente con apoyo del Ayuntamien-

to. Asi, después de mas de cuarenta afos en Roma,
Thorvaldsen regres6 en 1838 a su ciudad, donde

tuvo un recibimiento apotedsico, e instald su tltimo
domicilio en el edificio en construccién. A cargo de las
obras estaba el arquitecto Michael Birckner Gottlieb
Bindesbgll, un joven que supo ganarse siempre el res-
paldo del propio artista, que fue la mente regidora del
proyecto en todo momento y no dejé de enriquecer su
generoso legado en sucesivos testamentos. Si bien no
puede describirse el resultado como una casa-museo,
lo cierto es que Thorvaldsen vivio alli. En el siglo X1x
era frecuente que los conservadores de museos fueran
artistas con derecho a vivienda y taller en algin rincén
discreto del inmueble; éste fue el caso, aunque el
famoso escultor solo ocup6 un diminuto dormitorio y
un pequeno estudio abarrotado de bozzerti —le habian
reservado un gran taller de escultor en la sede de la
Academia de Bellas Artes— para consagrar casi entera-
mente el monumental templo a sus obras’.

7  Jorgensen 1984; Pienkos 2010; Liefooghe 2019, pp. 3-6.

1. Thorvaldsens Museum de Copenhague, fotografia de
h. 1890-1900. Washington, D.C., Library of Congress,
2001697985

Se trataba del primer edificio construido expre-
samente en Dinamarca como museo destinado a
honrar a un danés famoso en toda Europa, conside-
rado emblema de orgullo nacional en un momento
de crisis del pais; asi que, cuando muri6 en 1844,
fue enterrado en el patio central, convirtiendo su
legado en el patriético mausoleo de un genio danés
contemporaneo. Por eso mismo, también se con-
figur6 como sorprendente testimonio de un gusto
nacional muy ecléctico y no tan identificado con el
neoclasicismo, corriente artistica con la que siem-
pre se habia asociado a Thorvaldsen. Este museo
naci6 ya bajo la influencia del romanticismo, como
demuestran el revival historicista de la arquitectura
y la decoracion exterior e interior —con citas etrus-
cas, pompeyanas o egipcias—, y con una modesta
coleccion de pintura, en la que unos pequenos
cuadros traidos de Italia se vieron complementados
por algunos retratos, paisajes y escenas de género
de pintores activos en Dinamarca. Este sincretismo
traslucia la progresiva integracion de la cultura da-
nesa coetanea durante la configuracion del museo,
que abrio sus puertas el 18 de septiembre de 1848,
cuando el artista llevaba cuatro anos muerto. Por
otro lado, la insercion del Thorvaldsen Museum en
el ecosistema civico de Copenhague también quedo
garantizada en términos geograficos por su cercania
al palacio real y al Nationalmuseet -inaugurado en
1807-, marcando un hito en la expansién decimo-
noénica de la capital mas alla del casco histérico
[fig. 1]. Conocido como Indre Bay —distrito centro—,
se constituy6 en un animado distrito cultural, en
el que este museo monografico todavia hoy sigue
desempenando un papel destacado®.

8 Ellema «Thorvaldsens Museum er en del af Kebenhavns Kulturkvarter» sirve de colofon a la pagina web del museo.

A su vez, la web del distrito cultural ofrece un listado de diecisiete instituciones culturales.
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En muchos sentidos, el caso de Thorvaldsen se
convirtié en un espejo en el que quisieron verse re-
flejados abundantes émulos. A lo largo del siglo XIX
y a comienzos del XX ejercié una influencia como
modelo a seguir en otras capitales, donde igualmente
florecieron pujantes distritos de museos. El caso mas
frecuente fueron las gipsotecas, pues a un escultor
decimononico no le costaba ningln dinero constituir
la coleccion de su personal museo a base de bocetos
y modelos en yeso, e incluso podia vanagloriarse al
indicar en cada obra el nombre del prestigioso colec-
cionista o ciudad propietario de la correspondiente
version monumental en piedra o bronce.

De todos modos, también hubo museos monogra-
ficos consagrados a otro tipo de artistas; por ejemplo,
el del arquitecto y pintor Karl Friedrich Schinkel en
Berlin. Cuando este muri6 en 1841, el rey Federico
Guillermo IV de Prusia mandé comprar su colec-
cion artistica e instalarla en tres habitaciones de la
que habia sido su residencia en la planta superior de
la Academia de Arquitectura. El museo contd con
un curador desde 1842, afo de su fundacion, y, tras
unas obras de reforma, abri6 al pablico en 1844.
Este acervo fundacional se engrosé con generosas
donaciones de todo tipo, en especial la coleccion del
ingeniero Peter Beuth, amigo y albacea de Schinkel.
Lo que inicialmente habia nacido como un espacio
doméstico musealizado perdi6 su caracter mono-
grafico dedicado a un artista y hasta 1873 mas bien
parecia ser una galeria de pinturas y dibujos de una
época. Finalmente, tras varias reorganizaciones y
mudanzas, desde 1884 esta coleccion artistica de
cardcter tan arquitectonico-ingenieril se mostr6 en
los sotanos de la Universidad Técnica de Berlin, sede
también del Museo de Arquitectura. De esta forma,
se integraba en un distrito cultural expandido que,
por desgracia, fue muy castigado por los bombardeos
duramente durante la Segunda Guerra Mundial’.

Parecido fue el sino de otros museos consagrados
a un artista individual creados en capitales alemanas
rivales a lo largo del siglo XIX. Munich era la ciudad
germana con mayor poblacion de artistas, entre los
que se incluia el escultor Ludwig M. Schwanthaler.

Si bien su carrera triunfal habia empezado prime-

ro en Roma, donde fue discipulo de Thorvaldsen,
Schwanthaler la culminé en la corte de Luis I de
Baviera, donde recibié numerosos encargos oficia-

les. En 1843 el artista se dio el capricho de erigir a
expensas suyas, frente a su casa y taller, un «templo»
museistico llamado Humpenburg, donde ensefiaba a
admiradores o posibles clientes un amplio repertorio
representativo de su numerosisima produccion a base,
sobre todo, de yesos. Se trataba de un escaparate auto-
promocional, como la galeria de Turner, pero mucho
mas ambicioso para poder albergar sus monumentales
estatuas. Por otra parte, al igual que su maestro Thor-
valdsen, Schwanthaler concebia este museo personal
como un memorial para la posteridad; por ello, cuan-
do su fragil salud se complico, hizo testamento un afio
antes de morir, legandolo a la Academia de Munich
con todos los bienes albergados alli y destinando una
generosa cantidad de dinero a pagar su mantenimiento
y el sueldo del curador'.

El museo abri6 al publico en 1850, pasando la
antigua calle Lerchenstrafle a ser denominada en su
honor Schwanthalerstrafie. Su moderna ubicacion
en una zona de ensanche urbano cerca de la estacion
central de ferrocarriles, asi como las ampliaciones
facilitadas por los herederos del artista, parecian
augurar un éxito continuado a dicha institucion, que
quedd muy bien documentado en publicaciones,
grabados y postales [fig. 2]. Ahora bien, a medida que
se iba agotando el dinero legado por el fundador, el
museo fue perdiendo predicamento social, eclipsado
por otros establecimientos culturales mas modernos en
el camino entre el centro historico y el foro museis-
tico de Konigsplatz". Significativamente, en 1922 el
historiador del arte Georg Lill escribia en una guia de
la ciudad que aquel estilo de esculturas habia pasado
de moda, aunque valoraba el interés del Schwanthaler
Museum como conjunto patrimonial histérico en
el que, segun él, «der Einfluf} Thorwaldsens ist
unverkennbar» (da influencia de Thorvaldsen es
inconfundible»)™2. Una inevitable comparacion que
siguio presente en los posteriores estudios sobre este
museo, desaparecido definitivamente en 1946%.

9 Zankl 1975, pp. 8-21. En 1923 el museo pas6 a depender de la Nationalgalerie, siendo instalado en el Prinzessin-

nenpalais. Asi pues, se pretendi6 su logica fusion con el Rauch Museum, el cual, sin embargo, desde principios de la

década de 1930 se traslad6 al ala del invernadero del palacio de Charlottenburg. La Segunda Guerra Mundial marc el
punto final, pues gran parte de las colecciones fueron destruidas y por ahora todos los intentos de refundacién de ambos
museos se han sucedido sin éxito. A pesar de ello, sigue viva su memoria, recordandose su papel en la apuesta prusiana
por acumular la oferta museistica en el cada vez mas expandido foco cultural de Berlin.

10 Rank 2000, p. 111.

11 Véase la pagina web dedicada al distrito museistico de Konigsplatz.

12 Lill 1922, p 269.

13 En 1944 gran parte del museo ardi6 bajo las bombas. Dado que la Academia no pudo hacer frente a su reconstruc-
cién, en 1946 se declar6 el fin de dicha institucién, cuyos terrenos se habian convertido en un céntrico solar muy codicia-
do ante crecimiento urbanistico experimentado por Munich.
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2. Interior del Schwanthaler-Museum de Munich, estampa

de h. 1850-1900

Thorvaldsen también es nombrado recurrente-
mente por cuantos han escrito sobre el artista belga
Antoine Wiertz, pues al parecer en 1836, al ver
expuesto en Roma su pintura Griegos y troyanos
peleando por el cuerpo de Patroclo, el escultor danés
habia declarado: «Este joven es un gigante»'*. Sin
embargo, tres afios mas tarde, cuando culminaba su
triunfal zour internacional en el Salon de Paris, este
gran cuadro fue vituperado cruelmente. Ello hiri6 la
vanidad del artista, autoproclamado «nuevo Rubens»,
quien aliment6 desde entonces una gran hostilidad
contra los criticos franceses y sofiaba con hacer de
Bruselas la nueva meca cultural europea, superando
a la ciudad del Sena. No en vano, Wiertz pertenecia
a la generacion de los jévenes romanticos entusiastas
de la independencia de Bélgica en 1830, que pros-
peraron con el desarrollo politico y economico de la
nueva nacion, cuyo mas vistoso escaparate era esa
boyante capital, cada vez mas expandida hacia el rio
Maelbeek. Ese afluente del Senne dio nombre a un
nuevo barrio mesocratico donde el artista decidio
construir su casa y su museo. Esta galeria monogra-
fica se inscribia perfectamente en el decimonoénico
linaje de patrioticas fundaciones concebidas mayo-
ritariamente por escultores, pues conviene precisar
que, ademas de pintor, disenador y escritor, este
polifacético creador también ejercia dicha disciplina,
como prueban sus abundantes estatuas y relieves
musealizados 7 situ.

En 1848 Wiertz convenci6é a Charles Rogier,
ministro del Interior muy sensible al arte, de que el
Gobierno belga le pagase los costes de construirse
un taller y pinacoteca para toda su oewvre —no le
gustaba vender ni realizar trabajos por encargo de
coleccionistas privados—, que alli quedaria para

14 Wybo-Wehrli 1973, pp. 141-42.

3. La «falsa ruina» inspirada en el templo de Paestum, situada en
el jardin del Musée Wiertz de Bruselas, estampa de h. 1863-1900

la posteridad como patrimonio nacional. Con el
dinero publico recibido, en 1850 el artista adquiri6
el solar y comenz6 los trabajos de construccion,
obteniendo en 1853 otra subvencion estatal para
poder terminarlos. A pesar de ello, las obras se
prolongaron hasta 1863, pues mientras Wiertz
tuvo energia vital no dej6 de idear alguna mejora
o ampliacion, segln sus propios disefos. Aun asi,
para cumplir la ley, hubo de contratar a un arqui-
tecto de bajo perfil, un tal Peeters, para que éste
firmase los planos ateniéndose a sus indicaciones.
El edificio era de modesta construccion, pero no se
escatim6 en dispositivos museograficos o en asientos
para ofrecer una mayor comodidad a los numerosos
visitantes nacionales e internacionales, que eran re-
cibidos como invitados por el senor de la casa o por
su criado, entreteniendo su curiosidad con curiosas
vitrinas y dispositivos voyeristas que albergaban
obras con escenas horribles o eroticas. Asimismo,
la visita se complementaba con un paseo por el
jardin, ornado con una «falsa ruina» romantica
inspirada en el templo de Paestum, a base de unas
columnas gigantes que sostenian un trozo de enta-
blamento, todo ello envuelto por la hiedra [fig. 3].
Cuando Wiertz muri6 en 18635, tuvieron que
hacerse obras de reforma para gestionar el museo de
manera ya totalmente separada, pues hasta entonces
se entraba a él por la adyacente vivienda del artista,
donde fue instalada la residencia del conservador,
nombrado y supervisado desde 1868 por la admi-
nistracion responsable de los Musées Royaux de
Belgique. Ademas, pocos anos después se construyo
una pequefa casa para el conserje junto al acceso
a la calle, se demolié por motivos de seguridad
publica la «falsa ruina» del jardin, y se rode6 toda la
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propiedad con un muro®. Pero aiin mayores fueron
a la sazon los cambios en el entorno urbano, pues el
solar, situado sobre una colina con vistas a la cam-
pifa, se habia convertido en el buque insignia de
una ufana escuadra urbanistica de traza ortogonal,
el Quartier Leopold, que poco a poco se embelle-
ci6 con zonas verdes y hasta con un pequefo zoo,
seguido a partir de 1891 del Muséum des Sciences
Naturelles en el Parc Leopold. Después de Wiertz,
muchos otros artistas, incluso alguno muy famoso
como Paul Delvaux, se instalaron en el vecindario e
incluso mas alla, adentrandose en el término muni-
cipal de Ixelles; un contexto que atrajo a intelectua-
les como Paul Otlet, que localizé su Mundaneum
en ese ensanche verde.

Dado que Paris y Bruselas estaban tan cerca,
no solo cultural y geograficamente, el Musée Wiertz
fue muy conocido en la capital francesa, por lo que
muchos estudiosos lo citan como antecedente directo
del parisino Musée Gustave Moreau. Sin embargo,
el pintor francés abandoné su proyecto inicial de
una «grande halle hors de Paris», posiblemente en
Neuilly, en lugar de lo cual opt6 por hacer obras de
ampliacion en su vivienda del barrio de la Nouvelle
Athenes!. De este modo, la galeria resultante no se
encuadra dentro de los museos de artistas que disgre-
gados de sus propios domicilios e incluso separados
de las zonas urbanas residenciales.

En cambio, un caso paradigmatico, pero ya
apenas conocido, fue el Schilling Museum de Dresde
[fig. 4]. El escultor Johannes Schilling lo construyd,
seglin planos de su hijo Rudolf, gracias a subvencio-
nes del Estado sajon y del kaiser, y posteriormente lo
dono atn en vida a la ciudad, abriéndose al publico en
1888 —al morir en 1910, el artista también lego algunas
obras a su ciudad natal, Mittweida, para otro museo
que llevase su nombre—. En la capital sajona la oferta
cultural estaba entonces todavia muy focalizada en el
casco historico, pero la expansion urbanistica remon-
tando el curso del Elba habia encaminado muchas in-
versiones hacia Johannstadt. Uno de los mayores atrac-
tivos monumentales de este distrito oriental periférico
era el cementerio de Johannisfriedhof, donde atn hoy
en dia puede contemplarse un espléndido repertorio
bien conservado de arquitecturas y esculturas de la
segunda mitad del siglo XIX. Justo en frente, en Pill-
nitzer Strafde 63, se encontraba el Schilling Museum,
pionero en la colonizacion cultural del suburbio de

4. Schilling-Museum de Dresde, postal de h. 1900

Pirnaische Vorstadt, pero quedd bastante destruido
por las bombas en 1945 y la situacion del Ayuntamien-
to de Dresde era tan precaria que, en lugar de restau-
rarlo, se decidi6 demolerlo por completo en 1948. Tras
la derrota nazi, debi6 de parecer embarazoso, a ojos
de las autoridades, el exaltado nacionalismo tanto de
este museo como del Schwanthaler, ambos repletos de
monumentos de enaltecimiento germanico.

Mejor suerte corri6 otra iniciativa nacionalista
que también roturaba para el cultivo de las artes un
nuevo distrito urbano en la ciudad islandesa de Rei-
kiavik. Educado en Copenhague y Roma, el escultor
Einar Jonsson, que apoyaba las demandas locales de
independencia frente a Dinamarca, eligi6 el punto
mas alto de la urbe, sobre el monte Skolavorduhaed,
para erigir su museo como simbolo cultural de un
territorio que él queria ver convertido en nacion,
ofreciendo en 1909 todas sus obras al pueblo islandés
a cambio de que le pagaran el edificio para albergar-
las. En ese momento Islandia ya tenia un gobierno
auténomo y un parlamento propio, que aceptaron en
1914 hacer una generosa aportacion, triplicada mas
tarde gracias a una patridtica colecta entre los habi-
tantes de toda la isla. Dos afios después comenzaron
las obras de la imponente construccion, que constaba
de una vivienda, de un estudio y, sobre todo, de una
galeria expositiva para sus obras, disefiada de punta a
cabo por el propio artista, aunque firmase los planos
un arquitecto amigo, Einar Erlendsson"”. Cuando por
fin se inaugurd en 1923, era una institucion doble-
mente pionera: por un lado, por ser el primer museo
de arte del nuevo Estado soberano de Islandia; y, por
otro lado, por tratarse de la primera edificacion sobre
la cima de Skolavorduhaed. El museo era gestionado

15 Primero se nombro al escritor flamenco Hendrik Conscience, tras cuya muerte le sucedié Charles Potvin, amigo

y albacea del fundador. Sobre el museo y sus transformaciones, véase Velghe 2003 y Verschaffel 2010. En 2018, ante los

planes de derruir la vivienda para ampliar el jardin, la Association du Quartier Léopold lanz6 una campana en defensa

del conjunto y de su integracion en el barrio, de la que se puede hacer seguimiento en redes sociales.

16 Lacambre 1997, p. 38. Se trata de una casa-museo, como resulta obvio desde que han vuelto a ser visitables

el dormitorio, el comedor, la biblioteca y demas habitaciones personales del artista.

17 Kvaran 1998.
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5. Einar Jonsson Museum de Reikiavik, fotografiado por
Richard Fleischhut durante una visita de pasajeros de un
crucero en 1925. Berlin, Bundesarchiv, N 1572 Bild-1925-015

por Jonsson y su esposa, que vivian discretamente en
el atico y recibian con gusto a quienes acudieran a
verlo, sirviendo de guias a las comitivas de visitantes
ilustres llegados a la colina [fig. 5]. Afios después este
monte también se corond con un templo luterano,
Hallgrimskirkja, convertida en la iglesia mas grande
y alta de Islandia, cuya entrada esta ornada con una
escultura monumental de Einar Jonsson.

La utopia urbana de la stadtkrone —o «corona
de la ciudad»—, consagrada a una élite politica y
cultural, también influy6 mucho a Auguste Rodin,
aunque en su entorno se usaban términos franceses
como ciz¢®. Con todo tipo de sublimes apelativos
era denominado el cerro entre Issy-les-Moulineux y
Meudon, donde el escultor habia comprado en 1895
una mansion denominada Villa des Brillants para su
residencia y taller en la periferia suroeste de Paris.
Junto a esa casa, el artista erigi6 en 1901 el pabe-
116n de la gran muestra retrospectiva de sus obras
que previamente se habia podido visitar en la Place
de ’Alma con motivo de la Exposicion Universal
de Paris de 1900. Para afnadirle una mayor monu-
mentalidad, en 1906 Rodin compré una parte del
palacio de Issy-les-Moulineaux, cuya fachada, con
portico columnado y frisos esculpidos, hizo recons-
truir durante los cuatro afnos siguientes. Siendo una
finca privada, este proyecto tenia mucho de colonia
suburbana, pues también construy6 pequenas casas
para su secretario, el escritor Rainer Maria Rilke, y
para los discipulos u operarios que trabajaban en su

6. Musée Rodin de Meudon, postal de 1918. Coleccion Jests

Pedro Lorente Lorente

taller. Ademas, era abundante el flujo de visitantes a
su «museo», que ya en vida del escultor aparece asi
titulado en algunas tarjetas postales” [fig. 6]. La glip-
toteca/gipsoteca, edificacion hoy desaparecida, esta-
ba separada de la villa residencial, quedando ambas
relegadas cuando el artista focaliz6 mas su actividad
en el parisino Hotel Biron, abierto como casa-museo
al poco de su muerte. De todos modos, Rodin nunca
se desentendi6 de su mouseion de Meudon, que lo
leg al Estado francés para que siguiera siendo visi-
table tras ser enterrado en sus jardines. Esa apertura,
sin embargo, no se hizo realidad hasta muchos anos
después, pues el Musée Rodin de Meudon no abrio
al ptblico hasta 1948.

Culmina asi esta saga urbanistico-museistica,
aunque en pleno siglo XX se podria rastrear, a partir
de aqui, otra rama genealdgica, que nos llevaria a
otras partes del mundo con museos de autor expan-
didos en parques de esculturas. Un ejemplo es el del
noruego Gustav Vigeland, quien en 1923 se instalo
en una nueva casa-taller con un museo anexo cons-
truidos por el Ayuntamiento de Oslo en las afueras
de la ciudad, en Frogner Park. Segtn los términos
del acuerdo firmado entre ambas partes, el artista
se comprometia a decorar el parque con sus esta-
tuas monumentales y a legar al morir toda su obra
al Vigeland-museet. Esta institucion no empez6 a
funcionar hasta 1947, cuatro afios después del falleci-
miento del escultor, que fue sepultado en lo mas alto
del edificio del museo, atalayando asi todo su legado.

18 En contraposicion semantica al amplio concepto de ville, el término francés cizé suele tener connotaciones de espacio

urbano constrefiido, ya sea el nicleo del casco histérico, un asentamiento artistico, una barriada obrera, etc.

19 No solo recibia popularmente el nombre de «museo» en vida de Rodin, sino que, de hecho, este complejo casi funcionaba

como tal, pues era visitado por numerosas personalidades y curiosos que venian a rendirle homenaje y a admirar sus coleccio-

nes, incluso cuando él no estaba. Véase Marraud 2009.

20 En el proceso de musealizacién de la colina de Meudon durante los afios treinta, se derruyé el taller-museo del Pabe-

116n de PAlma y otras edificaciones, dando mayor protagonismo a la mansion de Rodin y a su tumba, asi como a su «telén

de fondo», es decir, la fachada hasta entonces vacia del palacio de Issy-les-Moulineaux, tras la cual se construyd una nueva

galeria-gipsoteca. Véase Garnier 2019.
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Otro caso es el de Carl Milles, que a partir de 1906
construy6 junto con su esposa una casa, un taller y
un museo rodeados de hermosos jardines de escultu-
ras en Liding6, al noroeste de Estocolmo. Aunque
este conjunto patrimonial, denominado Millesgér-
den, fue donado por el matrimonio al Estado sueco,
constituyendo en 1936 una fundacion para mante-
nerlo con los derechos de reproduccion de sus obras,
Milles y su esposa siguieron viviendo en su residencia
y afios después fueron enterrados alli.

Ciertamente podrian reconocerse en los museos
de la progenie hasta aqui evocada algunos rasgos
de parentesco, siendo uno de ellos su papel como
avanzadilla urbana, mas alla de las zonas residencia-
les historicas. Cuando se habla de distritos culturales
suele identificarse el rol de los museos como el punto
final de un proceso de gentrificacion: el tipico remate
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El Museu Nacional d’Art
de Catalunya, donaciones

y legados en compendio

Gemma Ylla Catala

Apunte historico

La formacion del actual Museu Nacional d’Art de Ca-
talunya (en adelante, MNAC) es una historia compar-
tida entre instituciones y sociedad civil que se inicio
en la Barcelona de finales del siglo XIX y principios
del XX. Academias, corporaciones, antiguos museos
y colecciones han ido conformando su compleja histo-
ria, caracterizada por la conservacion del patrimonio,
el fomento de la educacion y la formacion artistica,
inicialmente vinculada al progreso industrial. Prueba
de ello son sus propios fondos, donde se conservan
piezas procedentes de la Reial Académia de Bones
Lletres, de la Reial Academia Catalana de Belles Arts
de Sant Jordi, del Museo Provincial de Antigiiedades
o del Museo Municipal de Bellas Artes —previamente
herederas de otras instituciones—'. Y, mas alla de las
instituciones, la constante participacion ciudadana a
menudo desinteresada.

En el inicio de los museos de arte de Barcelona
esta el legado de Francesc Martorell i Pena (1822-
1878), quien habia reunido una importante coleccién
de arqueologia y ciencias naturales, ademas de una
biblioteca especializada. Su traspaso a la Ciudad
Condal estaba condicionado a la constitucion de un
primer museo municipal. El Museo Martorell, inaugu-
rado el 25 de septiembre de 1882, no solo contribuy6
a la preservacion del patrimonio, sino que también
fomento los estudios dedicados a la arqueologia a
través de la creacion de un prestigioso premio. De este
modo, iniciaba un camino complejo de recuperaciéon

1 Casanovas 2009 y Elias de Molins 1888.
2 Garcia i Sastre 1997, pp. 286-88.
3 Rosich 2015.

del patrimonio artistico catalan aspirando a convertir-
se en una institucion de referencia que estuviese a la
altura de una capital de Europa®.

Dos anos después, teniendo como precedente este
primer legado, la Biblioteca Museo Victor Balaguer
abria sus puertas en Vilanova i la Geltrt con el fin de
ser una institucion publica , de pais, dedicada a fomen-
tar el conocimiento, el progreso y la cultura de toda
la ciudadania®. Ademas de su carrera como politico
liberal, Victor Balaguer i Cirera (1824-1901) destacd
como escritor e impulsor del movimiento cultural de
la Renaixenga catalana. Como muestra de agradeci-
miento a la ciudad por el apoyo recibido durante su
trayectoria politica, fundo esta institucion para albergar
la donacion de su biblioteca, compuesta por mas de
20.000 volimenes. Esta se vio enriquecida asimismo
por un importante repertorio de pintura y escultura de
artistas modernistas catalanes, fruto de las donaciones
realizadas por los mismos autores o por coleccionistas
que buscaban emular el altruismo de Balaguer; y por
un conjunto de lienzos representativos del Barroco
espafiol y europeo, depésito del Museo del Prado que
todavia permanece en la actualidad. Sin embargo,
incluso después de la inauguracion, el propio Balaguer
sigui6 buscando nuevas donaciones que aumentasen los
fondos del Museo Biblioteca, como la coleccion egipcia
entregada por Eduard Toda en 1886. Un ejemplo de
como el mecenazgo del escritor despertd la generosidad
de sus conciudadanos en favor del patrimonio cultural,
espiritu que ha logrado mantenerse con posterioridad a
la generacion del propio fundador.
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Al margen de estos precedentes, uno de los mayo-
res impulsos en la creaciéon de nuevos museos mu-
nicipales fue la Exposicion Universal de Barcelona
de 1888. Sus organizadores eran conscientes del
impacto museistico que habia tenido la celebrada en
Londres en 1851 con la posterior creacion del South
Kensington Museum (actual Victoria and Albert
Museum), proyecto que diferia de aquellos grandes
museos europeos surgidos de la democratizacion de
importantes colecciones reales o estatales. De hecho,
algunos de los edificios construidos en el parque de
la Ciudadela con motivo de la Exposicion de 1888
permitian ser usados como instalaciones culturales.
Su éxito contribuyé de manera directa a la celebra-
ci6n regular de exposiciones de arte en la ciudad
—principal fuente de ingresos del Museo Municipal
de Bellas Artes de Barcelona desde su apertura en
1891—y a la creacion de instituciones como el Museo
Episcopal de Vic —inaugurado el mismo ano que el
anterior—, cuyos fondos, entre los que se incluia la
significativa coleccion de pintura romanica que habia
participado en dicha muestra, visibilizaba la conser-
vacion de un patrimonio artistico medieval catalan.

El organismo fundamental en la formacion de las
colecciones del museo de Barcelona fue la Junta Mu-
nicipal de Museos y Bellas Artes, constituida a partir
del triunfo de los republicanos y los catalanistas en las
elecciones municipales de 1901. A peticion de varios
concejales, entre los que estaban Francesc Cambo y
Josep Puig i Cadafalch, se transfirio la gestion, presu-
puesto y organizacién de museos y exposiciones a ma-
nos de organismos autonomos y técnicos, aunque el al-
calde conservo su presidencia. Renovada en 1907 con
la incorporacion de la Diputacion, esta se transformo
en la Junta de Museos de Barcelona, convirtiéndose
en el organismo impulsor de un ambicioso programa
de adquisiciones dirigido a los museos de la ciudad*.
A su cargo estaria la organizacion de las exposiciones
internacionales de arte hasta 1917 y el funcionamiento
y regulacion de los museos de arte de Barcelona hasta
1936. Ya en 1902 la antigua Junta habia organizado en
Barcelona la Exposicion de Arte Antiguo con la inten-
cion de visibilizar el patrimonio conservado en manos
privada. Con ello la Junta supo crear el clima propicio
para favorecer ofertas de adquisicion, donaciones,
legados y depositos que iniciaban la operacion ingente
de crear un museo de arte nacional.

Joaquim Folch i Torres’ se convirtié en un perso-
naje clave en numerosos episodios de gran importan-
cia en a la formacion de las colecciones del Museo.
Fue el artifice de la adquisicion de la excepcional

4 Boronat 1999.
Véase Vidal 1991.

coleccion de pintura mural romanica (1919-23), la
compra de la coleccion Plandiura (1932) o la partici-
pacion en la creacion de la coleccion Cambo, como
veremos mas adelante. Director de las colecciones de
arte medieval y moderno de la Junta de Museos desde
1918 y director general de Museos de Barcelona entre
1920 y 1939, fue el principal artifice del plan que cul-
miné con la creacion del Museu d’Art de Catalunya
—precedente del actual MNAC— con sede en el
Palacio Nacional de Montjuic. Su inauguracién tuvo
lugar en medio de circunstancias adversas al coincidir
con los hechos de octubre de 19349y, solo dos afos
mas tarde, iniciarse la Guerra Civil. En 1936 la Junta
de Museos de Barcelona se convirtio en la Comisa-
ria General de Museos, encargada de gestionar la
proteccion del patrimonio publico y privado en toda
Cataluna hasta el final de la Guerra. La Junta fue res-
taurada después del conflicto, pero tuvo atribuciones
mas restringidas a la creada a comienzos del siglo XX.
Aun asl, gestiono el retorno de las colecciones catala-
nas, salvaguardadas en Francia hasta 1939 por Folch
i Torres, quien fue destituido de todos sus cargos. A
su vez, la reordenacion de las colecciones del Museo
conllevo la formacion de una nueva institucion a la
que se destinaron los fondos de arte moderno (siglos
XIX y XX): el Museo de Arte Moderno de Barcelona,
ubicado en el antiguo arsenal del parque de la Ciuda-
dela —sede actual del Parlament de Catalunya—'".

Esta situacion se mantuvo hasta 1990, cuando
se procedio a la creacion del MNAC a través de la
Ley 17/1990, de 2 de noviembre, de Museos, reagru-
pando asi las coleciones de arte medieval y moderno
en el Palacio Nacional de Montjuic. E1l MNAC
surgi6 con la aspiracién de recuperar los antiguos
museos de arte de Barcelona que habian funciona-
do como instituciones independientes durante la
dictadura franquista. Junto al antiguo Museu d’Art
de Catalunya, el Museu de Art Modern de Barcelo-
na, el Gabinet de Dibuixos i Gravats, y el Gabinet
Numismatic de Catalunya forman parte hoy en dia
de la misma institucion, a la que se ha incorporado
recientemente la Col‘leccié Nacional de Fotografia.

Donaciones y legados, el reflejo de la
participacion ciudadana

Dentro de sus variadas y extensas colecciones, cabe
incidir en la importancia de las donaciones y legados
incorporados, pues la historia del MNAGC, asi como la
de sus instituciones precedentes, no se puede com-
prender sin aquellos artistas y coleccionistas que han

5
6 Sobre la inauguracién del Museu d’Art de Catalunya, véase Mendoza 2009.
7 DPara la historia de la coleccion del Museo de Arte Moderno de Barcelona, véase Mendoza 1987.
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1. Evolucion de la donaciones y legados, integrados por menos de 500 obras, recibidos por el Museu Nacional d’Art de

Catalunya, 1868-2021

enriquecido sus fondos. Por ello, la gestion informatiza-
da de todas las colecciones que integran el Museo en la
actualidad permite extraer datos sobre los que realizar
una lectura de caracter cuantitativo.

Analizando el conjunto de las donaciones recibi-
das entre 1868 (afio en que ingresé la primera de ellas)
y finales de 2019 (fecha de inicio de este estudio), estas
obras representan una cuarta parte de los ingresos
de bienes culturales de la institucion (28 %). Si a ello
se anaden aquellas procedentes de legados (5,2 %),
la suma total revela el significativo dato de que un
tercio de los fondos del MNAC han sido incorporados
gracias a donaciones y legados. A pesar de ello, la rea-
lizacion de una primera grafica sobre esta cuestion du-
rante nuestro estudio qued6 distorsionada por una de
esas donaciones, concretamente la del fotografo Joan
Colom Altemir (1921-2017) en 2012. Esta se compo-
nia de 10.000 positivos y 25.000 negativos, cifra que
sobrepasaba mucho cualquier otra donacion ofrecida.
En diciembre de 2013, el Museo inaugurd una mu-
estra en la que se exponia una seleccion de ellos (¥o
hago la calle. Joan Colom, fotografias 1957-2010), como
gesto de agradecimiento a este artista. Una donacion
considerada modélica, a ojos de la propia institucion,
pues permitia «ofrecer la exposicién antologica de uno
de los fotégrafos mas destacados del pais y a su vez
incorporar el conjunto de su obra al patrimonio publi-
co para hacerla accesible a especialistas, estudiosos y
publico en general»®.

8 Balcells y Ribalta 2013.
9 Campo y Estrada-Rius 2007.

Al margen de este caso excepcional, el grafico
realizado en ese momento también evidenciaba otras
donaciones relevantes a nivel cuantitativo, algunas de
ellas procedentes del Gabinete Numismatico. Ello
se debia a que, dada la tipologia de su coleccion,
cada uno de estos ingresos solia englobar un gran
namero de piezas’. Asimismo, se apreciaba una ten-
dencia que, aun siendo baja, permanecia de manera
constante a lo largo de los afios, manifestandose
de manera mucho mas clara al adaptar el grafico a
aquellas donaciones y legados compuestos por menos
de 500 piezas [fig. 1]. Bajo esta Gltima perspectiva,
queda patente la existencia de un flujo regular que
no ha dejado de crecer desde la creacion de la Junta
Municipal de Museos y Bellas Artes (1902), a excep-
ci6on de los anos marcados por la Guerra Civil. La
mayoria de estas donaciones estaban integradas por
un namero reducido de obras procedentes de artistas
o coleccionistas —o incluso de sus herederos—, los
cuales solo pretendian que dichos bienes fuesen bien
conservados y que sus nombres pasasen a engrosar la
lista de aquellos benefactores que habian ayudado a
enriquecer el patrimonio cultural de la ciudad y, en
general, del pais. Si bien una aproximacién a cada
uno de estos ingresos revela una particular historia,
todos ellos han ayudado a acrecentar las colecciones
del Museo. A continuacion, se presentan varios ejem-
plos, cuya eleccion ilustra un abanico de férmulas,
circunstancias o intereses que resultan significativos.
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La donacion de los dibujos de Ramon Casas i
Carb¢ (1866-1932) en 1909 fue un caso importante
por la categoria e importancia del propio protagonista
—célebre artista del modernismo catalan—, otorgando
cierto prestigio al entonces Museo Municipal de Be-
llas Artes. Esta se componia de un total de 202 retra-
tos de personalidades vinculadas al mundo de la cul-
tura y las artes (pintores, escultores, joyeros, escritores,
periodistas, concejales, arquitectos, politicos, musicos,
actores o actrices de teatro, etc.), que constituyen la
cronica grafica de la generacion modernista catalana
que participaba en distintas instituciones culturales y,
por descontado, en las tertulias de la ciudad [fig. 2]%.
Antes de su cesion definitiva a la Junta Municipal
de Museos y Bellas Artes, que celebro una sesion
extraordinaria dedicada exclusivamente a la recepcion
de dichas obras, Casas quiso que estas se mostrasen al
publico, razon por la que se organizo una exposicion
en la galeria Faian¢ Catala publicitando la donacion.
Asi pues, este acto de generosidad se convirti6 en un
ejercicio de empatia de Casas, asi como de sus retra-
tados, hacia la institucion, que atn hoy considera esta
coleccion una de las mas queridas de sus fondos.

En 1914 Enric Batll6 i Batll6 (1848-1925) —empresa-
rio dedicado a la industria del algodon— protagonizo
la que seguramente fue la donacién mas numerosa
realizada por un particular durante la etapa de forma-
cion de los museos de arte de Barcelona®. Dentro de
esta coleccion de 914 piezas, destacaba la escultura
romanica conocida como Majestad Batllo, imagen
tallada en madera de mediados del siglo XII que se
ha convertido en una de las mas representativas de ese
periodo®. Un conjunto al que se dedic6 un inventa-
rio con la intencioén de agradecer y dar a conocer la
generosidad del benefactor. En paralelo a la materia-
lizacion de este ingreso —y sin que ello reste mérito a
su accion—, el propio Batllé negocio con la Diputacién
de Barcelona —beneficiaria de la donacion— la venta
de los terrenos de su fabrica, ya cerrada después de
miltiples problemas laborales. Unas negociaciones
que fructificaron, como refleja la construccion de la
Escuela Industrial tras su adquisicion.

Mas tarde, en 1922, La Vicaria, obra de Mariano
Fortuny (1838-1874), sali6 a subasta en Paris en un
momento en que la Junta de Museos no tenia crédito
suficiente para una adquisicién como esta. Por ello,
organizo una suscripcion publica que, a modo de
campafa de micromecenazgo, logro reunir los fondos
necesarios para proceder a la compra del cuadro.

Un sistema que ha sido empleado recientemente por

10 Mendoza 1995.

2. Ramon Casas, Autorretrato, 1908. Carboncillo, mina sepia
y blanca, pastel y gouache sobre papel, 62 x 47,2 cm. Barcelo-
na, Museu Nacional d’Art de Catalunya, 27268D. Donacion
del artista, 1909

parte de los Amics del MNAC con el fin de adquirir
Fuente de vida, obra de Aurélia Mufoz (1926-2011)
entregada después al Museo para completar la
donacion de los familiares de la artista y, al igual
que el resto del conjunto, formar parte de la muestra
Anudar el espacio (2019).

El legado de Francesc Cambd (1876-1947)
ocupa un lugar preponderante en las colecciones
del MNAC por la importancia de esta figura y de
las obras incorporadas. El coleccionista dispuso
en su testamento que, una vez fallecido, 50 pintu-
ras de los grandes maestros europeos, realizadas
entre los siglos XIV y XIX, fuesen destinadas a la
ciudad de Barcelona [fig. 3]. Un acto que, sumado
a la donacion realizada previamente al Museo del
Prado, vino a materializar su clara intencion de
colaborar a enriquecer los fondos de ambas institu-
ciones culturales. Si bien las circunstancias histo-
ricas de los anos treinta y cuarenta repercutieron
en la formacion y mantenimiento de su coleccion,
Cambo no ceso en su deseo, manifestado desde
fecha temprana:

11  EI coleccionista Enric Batll6 ha sido objeto de un estudio realizado por Bonaventura Bassegoda. Este fue presentado

en 2017 con motivo de la primera edicion de las jornadas Col-leccionistes que han fer museus, celebradas en el MNAC.

Véase Bassegoda 2017.

12 Actualmente la Majestad Barlls (015937-000) es la Gnica pieza de su coleccién que hoy dia se exhibe en el MNAC.
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3. Maurice Quentin de la Tour, Pierre-Louis Laideguive, h.
1761. Pastel sobre papel de color adherido sobre tela,
94,7 x 76,3 cm. Barcelona, Museu Nacional d’Art de
Catalunya, 65009. Legado de Francesc Cambd, 1949

Sorgia en mi el desig de dotar la ciutat de Barcelona
d’un Museu d’Obres del Renaixement. Jo sabia prou
bé que seria sempre una cosa modesta i minsa al costat
del Prado, una de les millors , si no la millor, pinacote-
ca del mon, pero jo, que coneixia i estimava el Prado
per la infinitat d’hores de joia i per la quantitat de con-
sols que hi havia donat, sabia també que el Museu del
Prado era incomplet i que grans escoles i grans Mestres
hi eren absents®.

Camb6 reuni6 una variedad de obras artisticas con
la intencion de ayudar a cubrir algunos de los vacios
existentes en el panorama museistico espafiol. Una
idea sobre la que insistio en algunas de sus declara-
ciones posteriores. Asi, por ejemplo, con motivo del
discurso dirigido a las Cortes el 6 de diciembre de
1935, exponia de nuevo la motivacion filantropica
que guiaba su labor como coleccionista:

Hoy nos encontramos con que, por distintas circuns-
tancias, en Espana somos varios, yo uno de ellos, los
que nos dedicamos a completar el patrimonio artistico
espanol y a adquirir en el extranjero obras de arte de
considerable valor. Yo os digo que no soy el tnico que

realiza esta labor; pero en cuanto a mi, puedo mani-
festaros que desde el tiempo en que mas el azar de las
circunstancias que mis propios méritos puso en mis
manos una fortuna de alguna consideracion, yo crei que
tenia que repartirla en vida y que tenia que invertirla
principalmente, en atenciones culturales. Y una de las
mayores preocupaciones de mi espiritu fue la de conse-
guir para Espana un complemento a lo que es en pintura
la coleccion formidable del Museo del Prado. [...] Yo me
propuse buscar, en cada una de las escuelas que no tie-
nen representacién en Espafa, una obra del mas grande
de los maestros, si era posible; si no, del que siguiera en
importancia; y a la realizacion de esta obra he dedicado
una parte importante de mi fortuna'.

En Cataluna, la mayor aspiracién de Cambo era la
creacion de una pinacoteca que siguiera el discurso
artistico entre las colecciones medievales y las de

arte moderno del Museu d’Art de Catalunya. En
tales circunstancias, cabe sefalar la relacion existente
entre Cambo6 y Folch i Torres, quien, como director
general del Museo de Arte de Cataluna, fue su asesor
en muchas adquisiciones:

Cambo estaba dispuesto a empezar inmediatamente.
Me pidi6 que confeccionase una lista de los pintores
que deberian figurar en la coleccién que él donaria a
la ciudad [...]. En el trance de comprar un cuadro, yo
viajaba incesantemente; de Berlin a ver a Bode, el Di-
rector del Museo, a Florencia, donde vivia [...] Beren-
son, la maxima autoridad en pintura italiana, y de alli
a Paris y de Paris a Espana. He de decirle que, en 1929
solamente, atravesé treinta y dos veces la frontera en
esta inaudita persecucion a través del mapa de Europa
de las soberbias huellas de los grandes maestros®.

No obstante, las circunstancias provocadas por la
Guerra Civil y su posterior exilio le impidieron com-
pletar su coleccion, legandola finalmente gracias a
sus representantes.

La presentacion de la coleccion Cambo se expu-
so de manera conjunta hasta la reciente remodela-
cion de las salas de arte renacentista y barroco del
MNAC (2018), después de acordar con la familia
Guardans Camb6 la incorporacion de dichas obras
como parte del discurso expositivo del Museo. Asi-
mismo, en una de las salas dedicadas al Renacimi-
ento se incorpord de forma permanente una vitrina
conmemorativa de este importante legado, que hoy
en dia sigue constituyendo la aportacion filantropica
de mayor valor que ha recibido la institucion a lo

13 Cambd, Memories (1876-1936), citado en Guardans 1997, p. 17.
14 Fragmento del discurso en las Cortes de Francesec Cambd, 6 de diciembre de 1935, citado en Guardans 1997, p. 16.

15 Lujén 1951.
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largo de su historia'. Ello se ha visto complementa-
do, desde la propia aceptacion del legado, con varias
exposiciones acompafnadas de sus respectivos catalo-
gos, donde han quedado recogidos distintos estudios
—artisticos e historicos— sobre dicha coleccion junto
con extensas bibliografias a las que, sin duda, debe-
mos incluir la reciente biografia publicada por Borja
de Riquer?. A su vez, resulta destacable como la fa-
milia Guardans Cambo ha seguido manteniendo una
relacion directa con el Museo. De hecho, Ramon
Guardans, esposo de Helena Cambd —nica hija del
coleccionista—, ocupo la presidencia del Patronato,
a lo que siguid, tras su fallecimiento, el nombramien-
to de ella como patrona.

Otra coleccion legada que resulta paradigmati-
ca es la de Santiago Espona i Brunet (1888-1958).
Destacado miembro de la Junta de Museos de
Barcelona como concejal del Ayuntamiento hasta
1936, en febrero de 1939 el Ministerio de Educacion
Nacional, a propuesta del escritor Eugenio d’Ors le
designo vocal de la Junta de Museos junto con otros
coleccionistas relevantes, cargo que desempef6
hasta enero de 1940. A lo largo de su vida, Espona
no ces6 de interesarse por los museos de arte de
Barcelona y su biblioteca. Incluso, siguiendo las
palabras de Folch i Torres, «cuando la suficiencia
de disponibilidades materiales o las dificultades de
tramite imposibilitaban la adquisicion de una obra
capital con destino a nuestras colecciones publicas,
Santiago Espona procuraba suplir estos defectos
con tanta eficacia como discrecion, ya sea en el caso
de una obra maestra de Zurbaran como el de un
incunable o manuscrito»'®. La coleccion Espona,
cuyas 247 piezas se expusieron en el Sal6 del Tinell
con ocasion de la muestra organizada por la Junta
de Museos antes de su ingreso, se ha convertido
en una de las mas transversales del MNAC. Esta
compuesta por importantes obras medievales como
la llamada Virgen de Ger, el Frontal de altar de
Esquius [fig. 4] o el conjunto de piezas de orfebreria
de Limoges, cubriendo de este modo la laguna que
el Museu d’Art de Catalunya tenia entonces en ese
ambito. A ella también pertenecen la /nmaculada
Concepcion de Francisco de Zurbaran, Cristo con la
Cruz del Greco, diversos dibujos de Xavier Nogués
y una coleccion de pintura de finales del siglo XI1X
y principios del XX, en la que se incluyen La siesta
de Ramon Marti i Alsina, Lassitud de Isidre Nonell
u otras obras de artistas como Joaquim Vayreda,

4. Anénimo (¢taller de Ripoll?), Frontal de altar de Esquius
(fragmento), h. 1126-50. Temple y restos de hoja metali-

ca corlada sobre tabla, 88 x 123 ¢m. Barcelona, Museu
Nacional d’Art de Catalunya, 65502. Legado de Santiago
Espona, 1958

Ramon Casas, Santiago Rusifiol, Dario de Regoyos,
Joaquim Mir, Francesc Gimeno, Pablo Gargallo,
Manolo Hugé, etc.

Este legado fue un excelente referente para
posteriores donaciones —inzer vivos o mortis causa—,
especialmente de arte medieval, como las de Pere
Fontana (1976)?° y José Antonio Bertrand (1981).
En este sentido, cabe senalar el ingreso de la co-
leccion de pintura medieval de Antonio Gallardo
Ballard en 2016, convirtiéndose en una de las apor-
taciones mas significativas de los Gltimos afios.
Entre las obras donadas, encuadradas entre los
siglos XIIT y XVI, sobresalen grandes nombres
del arte gotico (Lluis Borrassa, Bernat Martorell
o los hermanos Serra, entre otros) [fig. 5], ademas

16 En la vitrina se destaca la figura de Francesc Camb6 como promotor cultural y creador de la Fundaci6é Bernat Metge,

dedicada al fomento de la lectura en catalan de los clasicos griegos y latinos, ademas de la coleccién que integra su legado.

17 Riquer 2022.

18 Folch i Torres 1959.

19  Junta de Museos de Barcelona 1958.
20 Donacion Fontana 1976.
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de artistas ligados al estilo romanico o a otros
ambitos de la Edad Media hispanica, como Nicolas
Francés o Martin Bernat?.

La coleccién Bosch i Catarineu representa un
caso particular. Incorporada como deposito en
1932, esta fue entregada temporalmente por su pro-
pietario, Romulo Bosch (1889-1936), como garantia
de devolucién de un préstamo contraido con el
Instituto Contra el Paro Forzoso de la Generalitat
de Catalunya con la intencién de evitar el cierre de
sus negocios en la Uni6én Industrial Algodonera.
Sin embargo, su muerte repentina en 1936 provoco
que sus obras siguiesen custodiadas por la Junta de
Museos de Barcelona —convertida en la Comisaria
General de Museos durante la Guerra Civil— hasta
que las empresas de Bosch fueron adquiridas por el
magnate Julio Mufioz Ramonet (1916-1991), qui-
en retird una parte de los bienes, otra la vendi6 y
una ultima la cedi6. Entre las casi cincuenta obras
donadas en 1950, se encontraba el Rezablo de Sania
Barbara atribuida Gongal Peris Sarria, procedente
de Puertomingalvo, o el Frontal de altar de Rigatell.
Asimismo, dentro de esta serie de donaciones, no
podemos dejar de lado aquellas otras materializadas
como gesto de agradecimiento tras la compra de la
coleccion del benefactor, tal y como sucedi6 con
Lluis Plandiura (1882-1956) en 1932%.

No obstante, este breve recorrido no estaria
completo sin mencionar la generosa aportacion
llevada a cabo por Roberta Gonzalez, hija de
Julio Gonzalez (1876-1942), quien en favor de la
memoria de su padre decidi6 donar 204 obras
de escultura, pintura, dibujo y grabado del artis-
ta al Museo de Arte Moderno de Barcelona en
1972, momento en que este —fallecido treinta afios
antes— an no era suficientemente reconocido en
Espana, a excepcion de la critica especializada.
Este hecho contrastaba con el interés que genera-
ba en ciudades como Paris, Berna, Amsterdam o
Nueva York, donde se le consideraba uno de los
principales pioneros de la escultura moderna en
hierro. Sin embargo, ello no impidi6 que Roberta
Gonzalez, que conservaba una importante pro-
duccidén de su padre, realizase un gran namero de
donaciones a varios museos, entre los que figura-
ban el Museo Espanol de Arte Contemporaneo,
precedente del actual Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia (MNCARS), y el ya menciona-
do Museo de Arte Moderno, cuya colecciéon hoy
integra los fondos del MNAC [fig. 6]. De hecho,

21 Coleccion Antonio Gallardo Ballart 2016.

5. Jaume Serra, Calvario, h. 1375-85. Temple al huevo y
dorado sobre tabla, 178 x 81 cm. Barcelona, Museu Nacional
d’Art de Catalunya, 251558. Deposito de la Generalitat

de Catalunya, Coleccion Nacional de Arte, donacion de
Antonio Gallardo Ballart, 2015

partiendo de estas obras recibidas, ambas institu-

ciones -MNCARS y MNAC- coorganizaron una
exposicion monografica dedicada al artista, que se
celebr6 en ambas sedes entre 2008 y 2009%.

A lo largo de los tltimos afios, la decision del
MNAC de crear una coleccion dedicada al arte de
posguerra y a las segundas vanguardias ha propiciado
una serie de donaciones por parte de autores con-
temporaneos —o de sus familiares—, motivadas por la
programacion de exposiciones temporales dedicadas
a ello y las perspectivas de dedicar un espacio de
forma permanente a dichas corrientes artisticas. Un
ejemplo mencionado previamente son las obras texti-
les y dibujos de Aurélia Mufioz (1926-2011), a la que
se dedicé la muestra Anudar el espacio (2019) junto
con una gran variedad de actividades educativas y
de difusion (visitas guiadas, conferencias, contenidos
digitales y en redes sociales, etc.).

22 En los anos sucesivos a la compra de la coleccion Plandiura por parte del Ayuntamiento de Barcelona, entre 1932 y

1935, el coleccionista dond al Museu d’Art de Catalunya un total de 160 obras, entre las que se encontraban las pinturas

murales de Sant Roma de les Bons, Nudo femenino de Ramon Casas y un centenar de dibujos de Ricard Canals Llambi.

23  Donate 2008.
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6. Julio Gonzalez, Hombre cactus, 1939. Fundicién en
bronce y clavos de hierro, 65 x 27,4 x 15,5 cm. Barcelona,
Museu Nacional d’Art de Catalunya, 113406. Donacion de
Roberta Gonzalez (hija del artista), 1972

Mas alla de los recogidos a lo largo de estas pagi-
nas, un estudio mas detallado de estas donaciones y
legados que nutren las colecciones del MNAC puede
contribuir a un mayor conocimiento —y reconocimi-
ento— de muchos otros benefactores, incidiendo en
sus biografias y en las motivaciones que favorecieron
esos actos desinteresados. Sin embargo, a la hora de
escribir sobre donaciones, legados, coleccionistas y la
propia Junta de Museos de Barcelona, cabe citar el
legado de Santiago Rusifiol (1861-1931) a la ciudad
de Sitges que protagoniz6 un episodio excepcional
de la Junta de Museos de Barcelona gestionada por
Joaquim Folch i Torres. La aceptacion del legado,
que incluia la coleccién y edificio que la albergaba
para convertir el Cau Ferrat —nombre de su antigua
vivienda y taller— en un museo publico, fue posible
con la intervencion de la Generalitat de Catalunya
en representacion del Estado, al tiempo que la Junta
de Museos se hacia cargo de las colecciones y Folch i
Torres asumia la direccion técnica de la institucion?.

24 Domeénech 2013.

Debido a la importancia de este legado, no es
extrano que los Museos de Sitges acojan, desde hace
diez afios, una de las citas anuales mas importantes
dedicadas al estudio del coleccionismo: la Jornada
de Mercat de I’Art, Col-leccionisme i Museus organizada
por Bonaventura Basegoda y Ignasi Doménech, que
cuenta con la publicacién de todas las ponencias de
cada una de sus ediciones. Su interés ha dado lugar a
otras iniciativas de indole similar, como los encuentros
celebradas en el MNAC bajo el titulo Col-leccionistes
que han fet museus, cuya primera edicion tuvo lugar
en 2017. A ellas se suman otro tipo de propuestas,
entre las que destaca el recurso digital Reperzori de
Col-leccionistes y col-leccions d’Arte y Arqueologia de
Catalunya, bajo la direccion de Francesec Fontbona
y Bonaventura Basegoda.

&k ok

Quiero finalizar con unas tltimas palabras dedica-
das a enfatizar la riqueza que pueden presentar las
historias asociadas a algunas piezas concretas. El
mismo Folch i Torres solia compartir un gran nimero
de anécdotas sobre obras ingresadas en distintos
museos, como aquella referente al legado del colec-
cionista Emili Cabot (1854-1924) y su aceptacion por
la Junta de Museos, de la que se transcriben algunos
fragmentos a continuacion:

Acudian a estas reuniones semanales [en Can Cabot],
que presidia don Emilio Cabot, Rusifiol, Casas, Utrillo,
Olegario Junyent, Pasc6 (mi maestro de dibujo en

la Lonja), a veces José Pijoan y, sin falta, Casellas, a
quien casi siempre acompafaba yo [...].

Seria muy curioso un catalogo anecdético del Museo
de Arte de Catalufa, es decir, la historia pieza a pieza,
de como fueron halladas, perseguidas, disputadas y
adquiridas muchas de las que constituien nuestras
colecciones |[...].

Y el caso fue que, enfermo don Emilio de una tlcera
de estomago, fue necesario operarlo y le oper6 el
doctor Corachan, en un tiempo en que una operacion
suponia jugarse la vida. Y lo grave, para un coleccionis-
ta como Cabot, fue que sefialadas las fechas de ingreso
en la Clinica y de la operacion, éstas coincidian con las
sefialadas en Paris para una venta en publica subasta,
en el Hotel Drouot, de una importante coleccién
particular de objetos de arte, en la cual figuraba nada
menos que un grupo selectisimo de vidrios catalanes,
y, entre ellos, uno esmaltado en verde del siglo XVI, de
los pocos de esta rara especie que habian escapado a la
persecucion de nuestro hombre, que aspiraba a meter
en su vitrina todos los de la clase que no estuvieran
plazados en los museos publicos [...].
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El caso es que no acudio, y lo hicieron otros coleccio-
nistas y algunos anticuarios de Barcelona, y entre ellos
Tachard, un francés residente en nuestra ciudad de
muchos afios, que traté mucho a Cabot y que compro,
pagando mas que nadie, el «vidrio verde» [...].

Un mes después, Cabot, convaleciente, discutia a
Tachard -sin entenderse- el precio del vidrio verde que-
ironia de la realidad- daba la misma cifra que la de los
honorarios del doctor Corachan |[...].

A los pocos dias, Ramon Casas vino a invitarme a una
«huida» a Sitges y Tamarit, para celebrar el feliz resulta-
do de la operacion de Cabot (?). «Huida», decia, porque
en realidad Casas «huia» del «régimen» alimenticio a que
el médico le habia sometido a causa de su presion arteri-
al. El programa constaba de una comida en Sitges, una
cena en Tamarit, una «raciéon de paisaje otofal» a través
del campo de Tarragona y una «noche de luna llena de
octubre», durmiendo en la «torre gotica» a la orilla del
mar, en Tamarit. «Fiesta intima», afiadi6 Casas, porque
solo seremos tres, él que actud como siempre de propie-
tario del automovil, de chofer y de cocinero; Cabot, que

era el personaje festejado, y ’aprenent d’en Casellas»

25 Folch i Torres 1955.

(Joaquim Folch i Torres) [...].

Y hacia medianoche [...] hablando de pintura, de
museos y de colecciones se entré a hablar de los vidrios
de Cabot y claro esta, del vidrio de Paris. En esto, y de
pronto, Cabot, un poco abotargado, con un vago tem-
blor en su mejilla izquierda, y mirandome con sus ojos
saltones con rigor y a la vez con un poco de ternura,
me echo a bocajarro este breve discurso: <TG (queria
decir el Museo) esperas mi coleccion de vidrios y no

la tendras, porque no logras que el vidrio de Tachard
venga a mi casa, sea como sea, cambio el testamento

y no dejo los vidrios al Museo... Conque espabila-
te..». Y comprendi que la fiesta intima tenia caracter
diplomatico (?) y estuvo destinada a convencerme... y

me convencio®.

Asi pues, Joaquim Folch i Torres fue el encargado de
negociar, en nombre de la Junta de Museos de Barce-
lona, la incorporacion de dicho vidrio a la coleccion
de Cabot, evitando de este modo que este modificase
su testamento y que la coleccion se perdiera para los
Museos de Arte de Barcelona®.

26  El Jarron de vidrio verde de la coleccion Cabot hoy es una pieza de gran valor del Disseny Hub Barcelona -MADB 23.287.
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Donaciones y legados a los
museos del Prado, de la
Trinidad y de Arte Moderno:

tres casos diferentes con

final comun

Pedro J. Martinez Plaza

Las actuales colecciones del Museo del Prado estan
constituidas principalmente por los fondos proceden-
tes del Real Museo —fundado en 1819—, del Museo

de la Trinidad —creado en 1837 y fusionado con el
anterior en 1872 bajo la denominaciéon de Museo
Nacional de Pintura y Escultura—y del Museo de
Arte Moderno. Si bien este tltimo, cuyos fondos se
nutrieron de obras recientes de aquel, se inauguré en
el Palacio de Biblioteca y Museos Nacionales en 1898,
qued¢ dividido en dos instituciones —Museo Nacio-
nal de Arte del siglo XIX y Museo Nacional de Arte
Contemporaneo— en 1951 para posteriormente unirse
de nuevo en una sola como Museo Espanol de Arte
Contemporaneo, establecido en 1968 y considerado

el antecedente directo del Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia'. Una situacion que se mantuvo unos
anos hasta que, coincidiendo con su futuro traslado a
la Ciudad Universitaria, se decidié que su coleccion
del siglo XIX regresase al Prado en 1971.

Se trata de tres instituciones de naturaleza muy
diferente que convivieron durante parte de su histo-
ria: el Real Museo con el Museo de la Trinidad vy,
mas tarde, estos dos, integrados en uno solo, con el
Museo de Arte Moderno y sus sucesivas denomina-
ciones. La génesis, estructura y dependencia admi-
nistrativa de cada uno de ellos condicion¢ los legados
y donaciones que fueron recibiendo. El analisis de

la extensa y variada casuistica generada en torno a
esta forma de enriquecimiento en los tres museos,
con especial énfasis en el dltimo de ellos —por cuanto
en este caso no hay aiin ningln estudio especifico’,
permite conocer hasta qué punto aquella pudo estar
condicionada por el origen de cada uno, asi como
analizar en profundidad algunos de los aspectos mas
destacados en los tres museos.

El Real Museo y el Museo de la Trinidad
hasta 1872

Desde su fundacion el Real Museo fue un Real Esta-
blecimiento y, por tanto, dependia a titulo privado del
monarca reinante, primero de Fernando VII y después
de Isabel II, hasta que esta decidié que formase parte
del Patrimonio de la Corona en 1865, dotando asi a

sus bienes integrantes de un caracter inalienable®. Esta
condicion limité el ingreso de obras procedentes de
donaciones o legados, conceptos juridicos que, ademas,
no estaban asentados en la practica cotidiana de los
museos espafioles. En efecto, las primeras donaciones
recibidas no aparecen expresadas como tales,

sino como meros «ofrecimientos». Es el caso del busto
de Fernando VII de José Alvarez Cubero (E563), que
el monarca —al que los propietarios se lo «ofrecen respe-
tuosamente»*— destino al Museo, como hizo un afio mas

Quiero expresar mi agradecimiento a Yolanda Cardito, Montserrat Carrién, Ana Gutiérrez Marquez, Lorenzo Prats

y Luis Rueda.

1 Gutiérrez Marquez 2007.

2 DPara los otros dos museos, véanse Villarreal 2006 y Martinez 2018.
3 Sobre la Ley, de 12 de mayo de 1865, de Patrimonio de la Corona, véase Fernandez y Prieto 2019, pp. 112-15.
4 Madrid, Archivo del Museo del Prado (en adelante, AMP), caja 1341, leg. 11.200, exp. 13, doc. 1.
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1. Taller romano, Hermas de un larario de Pompeya, 40-70
d.C.. Marmol, 26,5 x 54,5 cm. Madrid, Museo Nacional del
Prado, E639

tarde con el Cristo crucificado de Velazquez (P1167),
que igualmente fue entregado por el duque de San
Fernando al rey y no al Museo. La siguiente donacion,
realizada por Maria Sandalia Acebal en 1842, fueron
las Hermas de un larario de Pompeya (E639) [fig. 1]. En
comparacion a otras previas, esta supuso un cambio
cualitativo por dos razones: por un lado, la documenta-
cion administrativa ya especificaba que se trataba de un
regalo; y, por otro, este no solo se hacia directamente
al Museo, al margen de que tuviera que contar con la
aprobacion de la Intendencia General de la Real Casa
y Patrimonio, sino que tenia un destino concreto: la
Galeria de Escultura®. Del mismo modo, el conjunto
de esculturas budistas procedentes de Vietnam (E769,
E3342, E3343) tuvo el caracter de donacion, en este
caso realizada por Carlos Palanca Gutiérrez en 1863°.
A pesar de que cada uno de estos ingresos,
que cubren de forma exigua las cinco décadas
de vida del Real Museo, obedecia a razones muy
diferentes, tres de ellas contribuyeron a definir las
donaciones y legados posteriores. La entrega del
Cristo de Velazquez venia a satisfacer el deseo del
Museo, que habia pretendido adquirir ese cuadro
en Paris afios atras, y, al igual que la donacion de
Sandalia Acebal, tenia como finalidad el enrique-
cimiento de las colecciones, pues con frecuencia
se intenta que estos nuevos bienes ayuden a cubrir
un vacio determinado. Un segundo caso es el del
busto de Alvarez Cubero, ofrecido por parte de
los hijos del escultor. Este representaba la primera
donacién realizada por un artista o sus herederos
al Museo y, por consiguiente, el primer ejemplo de
lo que se constituyé como una forma frecuente de
acrecentamiento a la hora de incorporar obras de
artistas contemporaneos. Por el contrario, las obras
donadas por el militar Carlos Palanca debieron

5 Madrid, AMP, caja 98, leg. 16.01, exp. 2.
6  Madrid, AMP, caja 98, leg. 16.01, exp. 3.
7  Madrid, AMPD, caja 98, leg. 16.01, exp. 4.

ser consideradas un verdadero botin de guerra, o

al menos eso se deduce de la documentacion. En
ella quedaba especificado que se trataba de bienes
«cogidos por nuestras tropas en la campana del
Imperio de Annamy, esto es, durante la expedicion
franco-espanola a Cochinchina entre 1858-1862, que
habia sido motivada por el asesinato de diferentes
religiosos y misioneros catélicos y donde el propio
Palanca dirigio el contingente espafol. Sin duda,
fue un ingreso excepcional y Gnico, como refleja el
hecho de que el Prado no volvi6 a recibir obras de
procedencia o consideracion similar.

En el Museo de la Trinidad la casuistica no re-
sulta muy distinta, si bien las donaciones fueron atn
mas exiguas. La primera de ellas fue la serie de las
Cuatro partes del mundo de Jan van Kessel (P1554),
efectuada por el conde Léopold Armand Hugo a
finales de 18657, que extranamente no fue destinada
al Real Museo. En efecto, este parecia el lugar mas
adecuado para ingresar estas obras, puesto que el
conjunto habia sido extraido de las colecciones de
Carlos IV durante la Guerra de la Independencia.
Sin embargo, la carta del conde Hugo especificaba
que su destino era el Museo Nacional, aspecto que
resulta todavia mas sorprendente al conocer que
Eugenio de Ochoa, cufiado de Federico de Madrazo
(director entonces del Real Museo), actud de inter-
mediario entre el donante y el propio Ministerio de
Fomento, del que dependia este museo. Quizas el
hecho de que Ochoa hubiera sido director de Ins-
truccion Publica (una de las divisiones de Fomento)
hasta julio de 1865 pueda explicar que el ofreci-
miento fuese hecho a la Trinidad. En todo caso, el
gesto del benefactor respondia a una intencion de
restitucion en favor del patrimonio de la nacion,
que posteriormente tendria cierta continuidad en el
Museo del Prado tras adscribirse a este los fondos
de dicha institucion en 1872.

El retrato del coronel Joaquin Marquez de Prado
(P5754) se convirtié en 1866 en el primer legado en
la historia de la Trinidad (el Real Museo no recibid
nunca un ingreso de este tipo). Mas alla de su carac-
ter de donacion post mortem, este ingreso, al igual
que en el caso del busto de Alvarez Cubero, reflejaba
una vinculacion familiar entre la benefactora (Sole-
dad Marquez) y la obra, que representaba a su padre.
No obstante, hasta ese momento la institucion no
habia recibido retratos de personalidades contempo-
raneas por donacion, pues estos siempre acababan en
la Real Academia de San Fernando. El estudio de
la documentacion del archivo de esta revela que la
benefactora habia decidido destinar inicialmente el
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2. Pierre Guerin, Eneas narrando a Dido las desgracias de
Troya, h. 1815. Oleo sobre lienzo, 147 x 195 em. Madrid,
Museo Nacional del Prado, P6277

cuadro a la Academia, pero el rechazo de su ofreci-
miento motivd que escogiese el Museo de la Trinidad
como segunda opcion®.

Este extrano caso de donacion permite reflexio-
nar asimismo sobre otro aspecto que resulta sorpren-
dente. A pesar de que esta institucion fue la destina-
taria principal de las obras adquiridas por el Estado
a artistas vivos en las Exposiciones Nacionales de
Bellas Artes celebradas desde 1856, no llegé a crear
ninguna vinculacién con ellos, tal y como refleja el
hecho de que las donaciones de obras contempora-
neas no tuvieran lugar hasta 1874, momento en que
la Trinidad ya habia sido suprimida pasando sus
obras al Prado. Entre las pocas excepciones se en-
cuentra la donacion de dos obras (P3913 y P6059)
en 1873 por Manuel de la Revilla, quien preci-
samente trabajaba en el Ministerio de Fomento,
ubicado en el mismo edificio que el propio Museo;
hecho que pudo facilitar las gestiones y motivar
la entrega de ambos cuadros, uno pintado por su
padre José de la Revilla.

El Museo Nacional de Pintura y Escultura

De forma casi inmediata, la institucion surgida de la
union del Real Museo con el de la Trinidad empe-
20 a recibir obras de artistas vivos o recientemente
fallecidos. A lo largo de los primeros afios de su

andadura, estos actos eran realizados casi siempre
por donantes extranjeros y solian consistir en una
sola obra. Esta situaciéon se mantuvo hasta que en
1887 tuvo lugar la donacién de Félix Périn’, que

se convirtio en la primera de gran envergadura al
estar integrada por una escultura (E992), un cuadro
(P6277) y numerosas estampas y dibujos pertene-
cientes a diferentes artistas, entre los que se encon-
traban el padre del donante, Alphonse Henri Périn,
y varios artistas relacionados con este, como Pierre
Guerin [fig. 2]. Las gestiones estuvieron a cargo de
Federico de Madrazo, quien se ocup6 personalmen-
te de su llegada a Espana desde finales de 1886.
El mismo secundé este gesto anos después con su
propio legado, consistente en el conjunto de su
iconoteca y otros cuadros'. Si bien es cierto que,
tal y como veremos, las donaciones monograficas de
artistas fueron destinadas sobre todo al Museo de
Arte Moderno, el cual comenz6 su andadura practi-
camente una década mas tarde, esta nueva forma de
donacion estaba ya presente en el Museo Nacional
de Pintura y Escultura.

Con todo, el primer capitulo destacado en la his-
toria de la nueva institucion fue la donacion en 1889
de Dionisia Vives Zires, condesa de Cuba y duquesa
viuda de Pastrana, compuesta por mas de 200 cua-
dros y considerada la primera coleccion particular
recibida por el Prado. Desde entonces, esta via de
incremento de los fondos del Museo ha marcado su
trayectoria, aunque las motivaciones de los bene-
factores, las condiciones de seleccion y exhibicion
de las obras, y las caracteristicas de estas han ido
variando a lo largo del tiempo. En su mayoria han
sido legados, salvo los casos de Pastrana, Dolores
Hernandez Marquez (marquesa viuda de Cabrifiana
del Monte) y los producidos durante esta tGltima
década, desde la donacién de Varez Fisa (2013)"
hasta la de Hans Rudolf Gerstenmaier (2019)".
Pese a que en muchas de las donaciones el Museo
pudo gestionar o negociar las obras seleccionadas, la
situacion resultaba bastante mas compleja al tratar-
se de legados, dependiendo en tltima instancia de
lo dictado en el testamento. Mientras que Ricardo
Blanco Asenjo (1897), Arturo Amblard (1906),
Pablo Bosch'* (1915) o, ya mas tardiamente, Juan
Bautista Robledo Sanz (1981) autorizaron al Museo

8 La Academia lo rechazé porque solo admitia «obras de mérito verdadero» (Madrid, Archivo de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, leg. 1-54-1). La Gnica documentacion sobre este legado en el Archivo del Museo del Prado

figura en el /nveniario de nuevas adquisiciones, reg. n.° 174.
9  Madrid, AMP, caja 98, leg. 16.01, exp. 20.

10 Madrazo y Kuntz 1994, p. 889.

11 Madrid, AMPD, caja 98, leg. 16.01, exp. 9.

12 Silva 2013.

13 Baro6n 2019.

14 Martinez 2021.

DONACIONES Y LEGADOS A LOS MUSEOS DEL PRADO / Pedro J. Martinez Plaza 55



3. AMontaje del legado Fernandez Duran en las salas del
Museo del Prado, h. 1952. Madrid, Museo Nacional del Prado,
Archivo, caja 99, leg. 16.09, exp. 11, doc. 16

para que pudiera escoger aquellas obras que consi-
derasen de especial interés, el codicilo de Ramén
de Errazu (ejecutado en 1904) estipulaba de manera
clara la relacién de obras legadas®™.

Un caso singular es el testamento de Pedro
Fernandez Duran (ejecutado en 1930), que implicaba
la aceptacion de toda su coleccién, compuesta por
mas de 3.000 obras, entre ellas 85 pinturas y un gran
namero de objetos de artes decorativas. El legado,
el mas numeroso de toda la historia del Prado's,
conllevaba, por sus propias dimensiones, muchos
problemas, como bien se recogia en un informe la
institucion: «La generosa disposicion testamentaria
no dejaba al Museo en libertad de seleccionar y la
importancia excepcional de varias piezas impuso la
aceptacion del legado a pesar del espacio que para su
instalacion se requeria y aunque la indole de parte de
los objetos no encajaba dentro del marco tradicional
del Museo»". Ademas de su gran volumen, el lega-
do implicaba la exposicion de las obras, que debian
permanecer unidas pese a su naturaleza heterogénea
y a la escasez de salas disponibles. Finalmente, como
en el caso de la donacion Pastrana y de los legados
Errazu y Bosch, se acabd creando un espacio diferen-
ciado del resto del Museo, aunque aqui, ademas, se
decidi6 evocar un ambiente que recordase, en la me-
dida de lo posible, la propia residencia de Fernandez
Duran [fig. 3], pues esta era la mejor manera de
integrar un conjunto tan diverso en el que destacaban
armaduras, piezas de ceramica y textiles —muchos de
ellos enmarcados para su exhibicion—.

15 Bar6n 2005, p. 65.

16 Matilla 2006, pp. 41-44.

17 Madrid, AMP, caja 98, leg. 16.02, exp. 8, doc. 3.
18 Alonso 2019.

19 Gutiérrez Marquez 2018, pp. 61y 81.

El Museo de Arte Moderno

Creado en 1894, el Museo de Arte Moderno —inicial-
mente denominado Museo de Arte Contemporaneo
hasta su inauguracion en 1898— permiti6 establecer
una relacion con el arte contemporaneo que resultaba
muy diferente a la mantenida, primero, por el Museo
de la Trinidad y, desde 1872, por el Museo de Pintura
y Escultura; aspecto manifestado en el particular peso
que tuvieron en esta nueva institucion las donacio-
nes de artistas coetaneos. Esta forma de implicacién
se habia circunscrito hasta entonces, salvo contadas
excepciones, a la Real Academia de San Fernando',
pero desde finales del siglo XIX esta situacion fue
cambiando a medida que este tipo de donaciones
comenzoé a ser una pieza clave en la configuracion de
las colecciones del Museo de Arte Moderno.

Como ya se ha analizado?, en este proceso desem-
pefiaron un papel fundamental los sucesivos direc-
tores, artistas que hubieron de valerse en no pocas
ocasiones de sus redes profesionales. De todas esas
iniciativas merece la pena destacar una que diferencia
claramente al Museo de Arte Moderno del Prado.
Alejandro Ferrant (desde 1903) y, mas tarde, Mariano
Benlliure (a partir de 1917) impulsaron la creacion de
una sala de retratos de artistas, que hasta 1923 se fue
configurando principalmente a través de donaciones,
tanto de los propios creadores o representados (nueve
obras) como de sus familiares o herederos (hasta un to-
tal de ocho); tan solo en tres ocasiones se recibieron le-
gados con tal fin, como el del pintor Miguel Jadraque
(1919). Se generd asi un conjunto heterogéneo, donde
habia desde obra sobre papel —como el retrato de
Casto Plasencia de Ferrant [fig. 4]— hasta cuadros de
muy diversos tamanos, y en el que, dada la proceden-
cia geografica de Benlliure, los valencianos alcanzaron
un peso importante. Si bien la Real Academia de San
Fernando habia ido configurando desde hacia un siglo
su iconoteca, la del Museo de Arte Moderno tenia
una finalidad publica y suponia asimismo el inicio del
recorrido expositivo, por lo que su caracter era muy
diferente a la de aquella.

La presencia de estos retratos debid contribuir
al incremento de nuevas donaciones de obras en
las que se representaban a figuras ilustres de la
época —muchas veces tras el fallecimiento de estos—.
Aunque estas ya no iban destinadas propiamente a
dicha sala, esta tendencia favoreci6 que el total de
retratos ingresados de este modo acabase siendo
muy superior al del Prado, en concreto 120 frente
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4. Alejandro Ferrant, Casto Plasencia (dibujo preparatorio
para estampa), 1890. Gowuache sobre papel, 690 x 475 mm.
Madrid, Museo Nacional del Prado, D5309

a 70 de este ultimo. De este modo, el Museo de
Arte Moderno, como institucion vinculada a la con-
temporaneidad a través de sus colecciones, generd
un fuerte interés entre sus coetaneos. Dos ejemplos
permiten ponderar hasta qué punto este hecho
permitio la incorporacion de algunas de las obras
mas conocidas de la actual coleccion decimondnica
del Prado: la Actriz dosia Maria Guerrero como
«Dosia Inés» de Raimundo de Madrazo (P3051),
obra donada por el marido de la famosa actriz pocos
dias después del fallecimiento de esta, y los retratos
de los hermanos Flores Calderon, Rafaela y Manuel,
por Antonio Maria Esquivel (P4301 y P4302), ofre-
cidos por el segundo de los dos efigiados en 1911. En
otras ocasiones, algunos legados recibidos estaban
constituidos, Gnica o mayoritariamente, por retratos

20 Gutiérrez Marquez 2002, pp. 119-122.

familiares. Asi lo fue en el caso de los efectuados
por el afamado critico de arte Jacinto Octavio Picén
(1923), compuesto por 11 retratos y varios dibujos de
Eduardo Rosales, y por Maria Esteban Collantes,
condesa de Esteban Collantes, (1968), consistente
en cuatro efigies de sus padres y abuelos.

Al margen de excepciones previamente citadas,
como la donacién de Félix Périn (1887) y el legado
de Federico de Madrazo (1894), cuyo destinatario
fue el propio Prado, el resto de donaciones mono-
graficas de artistas tuvieron como beneficiario al
Museo de Arte Moderno, que llegd a reunir siete
conjuntos destacados. El primero —y mas conocido—
de estos ingresos fue la donacién de obras de Carlos
de Haes realizada por sus discipulos en 1900, tras
su muerte?”. Dada su envergadura (constaba de
180 estudios al 6leo, 129 dibujos y 47 estampas),
sirvio de referencia para otras posteriores. Esta fue
seguida por las tres realizadas de forma sucesiva
por Rogelio de Egusquiza, de quien la institucién
solo poseia una obra suya hasta ese momento. El
artista dio nueve grabados en 1901, siete dibujos y
un busto un ano después, y cuatro grandes cuadros
en 1914%. Precisamente las dos primeras entregas
fueron consideradas como parte de un mismo gru-
po, razoén por la que fueron expuestas como tal en el
Museo?. El siguiente caso, la donacion hecha por
la familia de Aureliano de Beruete, tuvo lugar en
dos momentos distintos: tras la muerte del pintor,
cuando su hijo (Ilamado igual que su padre) ofrecid
12 de sus obras en 1913; y una vez fallecido este ulti-
mo en 1922, momento en que la viuda del paisajista,
Maria Teresa Moret, decidio donar otras 14 obras,
ademas de los retratos de su marido y ella realiza-
dos por Sorolla (P4646 y P4655). Los testimonios
del matrimonio al respecto revelan la implicacion
que ambos llegaron a tener con el Museo de Arte
Moderno. Prueba de ello fue la negativa de Beruete
a vender su retrato a la Hispanic Society de Nueva
York, pues su deseo era destinarlo a dicha institu-
cion: «Este lienzo tiene para mi un mérito inmenso:
pertenece a una época que ya paso; tiene algo que
dudo pudiera darse en otro [...]. Desde que fue
conocido obtuvo un éxito grande»*. De igual modo,
su esposa confes6: «Nunca me hubiera separado
[de estos cuadros] de no haber sido por el destino

21 Cartas de Rogelio de Egusquiza al director del Museo de Arte Moderno, 18 de mayo de 1901 y marzo de 1902,
y carta de Rogelio de Egusquiza (sin encabezamiento), mayo de 1914. Madrid, AMP, fondo Museo de Arte Moderno.
La tercera de ellas se encuentra reproducida en Gutiérrez Marquez 2018, p. 261.

22 Asi se puede ver en la tarjeta postal n.° 87 editada por Fototipia Thomas (Barcelona), donde aparece el siguiente
texto: «MADRID. Vestibulo del Museo de Arte Moderno». Se trata de una de las pocas imagenes del Museo que permite
documentar los criterios museograficos seguidos en la exposicion de estas donaciones.

23 Carta de Aureliano de Beruete a Joaquin Sorolla, 16 de mayo de 1908, en Marin 1985, carta n.® 43, p. 55.
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que les doy»**. De hecho, con ocasion de la segunda
donacion, figuras como Francisco Pompey sefala-
ron como esta cumplia asi la voluntad de su marido,
quien habia dispuesto que dichas obras pasaran al
Museo tras el fallecimiento de su hijo®.

Siguiendo este mismo camino, con ocasion de
la muerte de Maurice Fromkes en 1931, su viuda,
la americana Eva Maryan Halle, entreg6 al Estado
espafiol 13 retratos pertenecientes a una iconoteca
que el artista lituano no habia podido completar con
el fin de hacer realidad el deseo de su marido, que
queria poner a disposicion publica este proyecto. Si
bien no consta en el Archivo del Museo del Prado
que su ofrecimiento fuera aceptado formalmente, la
prensa recogio la noticia y las obras pasaron en efec-
to al Museo de Arte Moderno®. Una donacion en
la que tuvo que influir el animo de la viuda, también
artista?, que beneficié asimismo a otras institucio-
nes, en especial algunas radicadas en Segovia, lugar
donde el matrimonio se habia asentado.

En similares condiciones se produjeron, unas
décadas méas adelante, la donacion de la viuda e
hijos de Fernando Alvarez de Sotomayor, compuesta
mayoritariamente por estudios y obras de pequeno
formato, en 1961 —un afio después de su fallecimien-
to—; la de Kathleen Bailey, que habia enviudado del
pintor americano Wells Moses Sawyer en 1960 y
entregd ocho paisajes espafioles cinco afos después;
y la de los herederos de Daniel Vazquez Diaz y su
esposa, la escultora Eva Aggerholm, materializada el
mismo afio en que falleci6 el pintor (1969) a través
del ingreso de 16 obras del primero y nueve de la
segunda. Para entonces, tal y como hemos apuntado
previamente, el Museo de Arte Moderno habia pa-
sado de dividirse en dos instituciones —una orientada
al siglo XIX y otra al arte contemporaneo— a unirse
de nuevo en una sola como Museo Espafiol de Arte
Contemporaneo en 1968. En el caso de las donacio-
nes de Sotomayor y de Vazquez Diaz, estas tenian
ademas como finalidad la creacién de una sala propia
donde quedaran expuestas las obras de estos artistas,
cuestion muy significaba para el primero de ellos.
Como bien sefial6 la prensa®, el Gltimo espacio de
este tipo que habia habilitado el Museo de Arte Mo-
derno se habia dedicado a Ignacio Zuloaga (1933),
cuya enemistad con Sotomayor —director del Prado

24 Gutiérrez Marquez 2018, p. 90.
25 Pompey 1922.
26 Blancoy Negro, 11 de diciembre de 1932, p. 182.

5. Vicente Palmaroli, £/ concierto, h. 1875. Oleo sobre tabla,
47,5 x 67,5 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado, P4551

hasta su muerte— era bien conocida. Parece evidente
que, mediante esta donacion, la familia pretendia
equiparar a este con el pintor vasco, y quizas asi
cumplir con un viejo deseo suyo.

El caso de Vicente Palmaroli Reboulet, hijo del
pintor Vicente Palmaroli Gonzalez, ocupa un lugar
destacado dentro de este proceso, por cuanto su lega-
do al Museo de Arte Moderno presenta notables di-
ferencias con todos los anteriores. Durante décadas,
Palmaroli se habia dedicado a atesorar, normalmente
a través de adquisiciones, algunas de las principales
obras de su padre que se encontraban dispersas en
diferentes colecciones, fundamentalmente madrile-
nas?, como £/ concierto, que habia sido uno de los
cuadros preferidos del egregio coleccionista Gustavo
Bauer [fig. 5]. Una carta de 1934 dirigida a Ricardo
Gutiérrez Abascal, director entonces del Museo,
devela sus propositos:

Desde que mis medios, siempre modestos, me lo han
permitido, me he dedicado a recoger obras de mi
padre, que tengo hoy reunidas, y en mis dos testamen-
tos, hecho el primero en Manila, en 1921, y el segundo
en Génova, en 1928, queda dispuesto que todas ellas
pasen a ser propiedad del Museo Moderno a mi muerte
[...]. De ello resulta que [...] de los 30-40 cuadros,
estudios y bocetos reunidos podra formarse una idea
completa de lo que fue Don Vicente Palmaroli [...]
poco conocido en Espafa y hoy muy olvidado®.

27 Algunas noticias de interés sobre el matrimonio en Gonzalez Pieras 2021, pp. 133 y 212-18.

28 «Nueva sala dedicada a la obra del pintor Alvarez de Sotomayor», La Vanguardia espariola, 5 de septiembre de 1961.

29 Del empeno de Palmaroli da buena cuenta también el material fotografico con reproducciones fotograficas de muchas

de las pinturas de su padre, guardadas cuidadosamente en un album (Madrid, Museo Nacional del Prado, HF823).
30 Carta de Vicente Palmaroli Reboulet a Ricardo Gutiérrez Abascal, 7 de diciembre de 1934. Madrid, AMDP,

fondo Museo de Arte Moderno.
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A diferencia del resto de ejemplos abordados, en esta
ocasion no se trataba de un mero desprendimiento de
obras heredadas, normalmente aquellas que habian
quedado en el taller del artista, sino que Palmaroli

fue haciéndose con una seleccion amplia y diversa que
cubria las diferentes etapas artisticas de su padre. Ade-
mas, existia un claro deseo de restitucion hacia la obra
de un pintor que, fallecido en 1896, habia caido para
entonces en el olvido. El legado acabé ejecutandose
en 1941 y constaba de 27 pinturas del artista, a las que
se sumaban cinco de otros pintores (en su mayoria re-
tratos de la familia) y un busto en bronce de Palmaroli
realizado por Aniceto Marinas.

En medio de esta situacion, ha de tenerse en
cuenta que todas estas donaciones y legados mono-
graficos de artistas del siglo XIX y primeras décadas
del XX convivieron con otra circunstancia compleja.
Aunque en principio el Museo de Arte Moderno
debia recibir todas aquellas obras procedentes de este
periodo (y asi se hizo en los casos senalados), el Prado
acept6 muchos de estos ofrecimientos, principalmen-
te los mas destacadas. Asi sucedi6 con el legado de
Ramoén de Errazu (1905), compuesto en su totalidad
por obras de artistas decimondnicos; hecho que moti-
v0 las quejas del Museo de Arte Moderno. A pesar de
que este propuso diferentes iniciativas para intentar
enmendar esta tendencia®, su éxito fue muy limitado,
como refleja la llegada de nuevas obras de Vicente
Lopez, Federico de Madrazo, Eduardo Rosales o
Mariano Fortuny en el Prado. Un ejemplo represen-
tativo de estas fuertes tensiones es el legado de, hijo
de este tltimo, materializado por su viuda, Henriette
Negrin. Si bien constituia en si mismo otra donacion
monografica de artista, el conflicto entre instituciones
provoco que no pudiese funcionar como tal, dada
la dispersion al que este se vio sometido. Una parte
fue al entonces Museo de Arte Moderno y otra a la
Biblioteca Nacional de Espana, donde los 56 dibujos

31 Gutiérrez Marquez 2018, pp. 65, 69 y 162.

y acuarelas que habian sido destinados inicialmente
al primero permanecieron en deposito hasta 1997,
cuando ingresaron en el Museo del Prado.

Una de las principales razones de esta casuisti-
ca era la imprecision de los documentos notariales
o de las propias mandas de los benefactores, que
normalmente no especificaban el nombre del museo
o tan solo indicaban como destinatario al «museo
nacional», condicion que compartian ambas insti-
tuciones. Esta circunstancia benefici6 sobre todo
al Prado, que entre 1898 y 1971 recibi6 hasta 15
legados con obras del siglo XIX, en especial de la
primera mitad®. La lectura de las actas del Patro-
nato del Museo revela que dicha situacion se repiti6
con cierta frecuencia® y que, frente a la posibilidad
de rechazar algunas donaciones, existia la supues-
ta obligacion de aceptar estos legados®. Especial
relevancia presenta el legado de Daniel Carballo
Prat, conde de la Pradére (1933), pues demuestra lo
compleja que fue la convivencia entre ambas ins-
tituciones en cuanto a la recepcion de este tipo de
adquisiciones. En cumplimiento de su testamento,
el Prado recibi6 nueve pinturas —entre ellas, tres de
Vicente Lopez, Antonio Maria Esquivel y Joaquin
Manuel Fernandez Cruzado—*, pero las cuatro de
Hermenegildo Anglada Camarasa fueron destinadas
al Museo de Arte Moderno®’, donde deberian haber
ido todas ellas atendiendo a su fecha de realizacion.

Hubo, no obstante, algunas excepciones donde el
ingreso de las obras se realiz6 con total normalidad.
La primera fue la donacion de Pedro Ruiz Prieto
(1908), llevada a cabo solo unos afios después del lega-
do de Errazu y también compuesta por obras de pinto-
res de la segunda mitad del siglo XIX. Ruiz Prieto fue
médico de profesién y amigo de José Jiménez Aranda,
de quien ofreci6 cinco obras, a las que sumo otras tres
de artistas sevillanos*. Su donacion fue realizada de
forma especifica al Museo de Arte Moderno, con la

32 Estos legados fueron los siguientes: Matilde Zengotita Bengoa (1904), Dolores Collado Echaglie, duquesa viuda

de Bailén (1919), Cristina Hagyi, condesa de Morphy (1935), Cecilia Barinaga de la Loma (1940), Mariano Lanuza y
Fernandez (1940), Manuel Girona Canaleta, IT conde de Eleta (1941), Valentin Menéndez y San Juan, conde de la Cimera
y de Goyeneche (1944), Carlos Manzano Pastor (1951), Maria de la Cuesta (1952), Enrique Puncel y Bonet (1953), Joaquin
Irureta-Goyena (1953), Luis de Pedroso y Madan, conde de San Esteban de Cafiongo y de Berrasen (1954), Antonia Diaz
Alvarez (1956), Carlos Escolar y Aragon (1958), Luisa Molet Tturralde (1959) y Maria Paz Garcia de la Lama (1964).

33 Mientras que el Patronato del Museo del Prado, reunido a fecha de 17 de octubre de 1935, rechaz6 una oferta de
venta directa de un retrato de Vicente Lopez por ser «adquisicién mas propia para el Museo de Arte Moderno», dos afios
antes se habia admitido el legado de una obra del mismo pintor. Madrid, AMP, caja 1380, leg. 19-15, exp. 2.

34 Asi, por ejemplo, el Patronato del Museo del Prado, reunido a fecha de 6 de diciembre de 1946, rechazé la donacién
de Luis de Pedroso, conde de San Esteban de Canongo, que finalmente entr6 en 1954 como legado. Madrid, AMP, caja

1380, leg. 19-15, exp. 3.
35 Madrid, AMP, caja 99, leg. 16.09, exp. 12, doc. 1.

36 Acta de la Junta del Patronato del Museo de Arte Moderno, 8 de julio de 1933. Madrid, AMP, fondo Museo de

Arte Moderno.

37 Madrid, AMP, fondo Museo del Arte Moderno, caja 13, exp. 2.
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condicion de que «en lo sucesivo figuraran sin dejar
por ninglin concepto de exhibirse en él»; una exigen-
cia que marc6 el futuro de muchos de estos ingresos
en el Museo. Asimismo, debe destacarse el legado de
Xavier Laffitte y Charlesteguy (1930), quien especifico
en su testamento la division de las obras entre ambas
instituciones: «LLega al Museo del Prado todos los
cuadros procedentes de la coleccion que tuvo el padre
del testador y al Museo de Arte Moderno de Madrid
todos los cuadros modernos que al mismo testador
pertenecen»®®. El destino que ambos museos dieron a
las obras de Laffitte (17 ingresadas en el primero y 34
en el segundo) fue muy diferente. Asi el Patronato de
este tltimo decidi6 lo siguiente:

Interpretando ampliamente los derechos del causante,

en cuanto a la exhibicion de las obras, objeto del legado,
en las Salas de este Museo, se autorice para que algunas
de ellas puedan ser concedidas, en depésito, a Museos ofi-
ciales de Capitales de provincias, atendiendo preferente-
mente al lugar de nacimiento de los autores, o a regiones
en cuyas costumbres encaje el asunto de los lienzos.*

La falta de espacio se habia convertido en un pro-
blema para el Museo de Arte Moderno desde hacia
décadas. Es posible que esta circunstancia llegase

a frustrar algunas otras donaciones, pues su destino
como deposito en otras instituciones dificilmente
podia servir de estimulo para futuros benefactores*.
Por el contrario, el Prado siempre puso especial
cuidado en salvar las obras donadas de este tipo de
movimientos externos, e incluso de su participaciéon
en exposiciones fuera del Museo, al menos durante
los afios en que la sala dedicada a la respectiva dona-
cién (Pastrana, Errazu, Bosch, Fernandez Duran y
Conde de la Cimera fueron las mas destacadas) debia
permanecer abierta, que normalmente no superaba
las dos décadas.

Analogamente, el Museo de Arte Moderno recibié
obras procedentes de algunas colecciones formadas
por particulares, cerniéndose atn sobre muchos
de ellos el mas absoluto desconocimiento. Un caso
representativo dentro de esta categoria es el legado
de Carmen del Rio Fernandez (1935). Divorciada

38 Madrid, AMP, caja 99, leg. 16.09, exp. 10.

del empresario y urbanista madrileno Marcelo Usera,
decidi6 entregar su coleccion a esta institucion, mien-
tras que el resto de obras heredadas de su padre y de
su abuela fueron destinadas a su administrador. Con
todo, la clausula quinta de su testamento designaba
como principal heredera de su patrimonio inmueble

a la Real Academia de San Fernando, que debia em-
plearlo para «instituir premios y costear carrera a los
alumnos aventajados en el arte, incluso pensionando
a los que sean merecedores, para ampliar estudios con
relacion al arte en el extranjero»*. Tanto su propia si-
tuacion conyugal como la existencia de varios legados
y el contenido de su coleccion indican la interesante
personalidad de esta figura, pendiente de un estudio
mas detallado. Entre las obras recibidas por el Museo,
no se incluyeron retratos —quizas quedaron dentro

de la otra hijuela de la herencia familiar— y algunas
pinturas solo presentaban un mero interés decorativo.
Sin embargo, tres de ellas tenian un marcado caracter
social, como La defensa de la choza de Antonio Fillol
(P5857), cuyo tema (la lucha entre los propietarios y
los labradores valencianos) resulta realmente singular
dentro del coleccionismo coetaneo.

Otros legados, como el de Mercedes Sanchez de
Toca, de ese mismo ano, y el de Maria Josefa Barrios
Aparicio, marquesa de Vistabella y marquesa viuda
de la Ensenada, (1953) eran mucho mas heterogéneos
y, ademas de retratos familiares, habia otras obras,

e incluso elementos de mobiliario. La Gltima gran
donacion del Museo de Arte Moderno se recibi6 en
1968 de manos de Marfa de los Angeles Sainz de

la Cuesta, viuda de Juan Vitorica Casuso, I conde
de los Moriles, destacado militar y politico que fue
asesinado durante los primeros meses de la Guerra
Civil. El fallecimiento de su hijo, Antonio Maria
Vitérica, II conde, el 18 de junio de 1968 debid
motivar —o acaso precipitar— este ofrecimiento*?,
que fue aceptado el 26 de julio de ese mismo afio*.
Para la condesa viuda la donacién tenia un compo-
nente sentimental, pues se realiz6 en memoria de

su marido, y asi exigié que figurase. No obstante,

a diferencia de otros ingresos anteriores con estas
caracteristicas que fueron mas variados, en este caso
el grueso de la coleccion recibida lo configuraba una

39 Acta de la Junta del Patronato del Museo de Arte Moderno, 14 de julio de 1930. Madrid, AMP, fondo Museo

de Arte Moderno.

40 La artista Adela Ginés puso como condicion para el legado de dos obras suyas que siempre estuviesen expuestas. Por

esa razén, Patronato del Museo se vio obligado a rechazar su ofrecimiento inicialmente: Acta de la Junta del Patronato, 21
de junio 1919. Madrid, AMP, fondo Museo de Arte Moderno. A pesar de ello, las obras acabaron ingresando mas tarde.
41 Testamento de Carmen del Rio Fernandez otorgado ante Manuel Enciso de las Heras, 23 de noviembre de 1935.

Madrid, Archivo General de Protocolos.

42 En el catalogo hecho entonces apenas se ofrecen datos sobre el origen de la coleccion y las intenciones de la donante:

Puente 1969, s. p.

43 Boletin Oficial del Estado, n.° 198 (17 de agosto de 1968), p. 12209.
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veintena de obras (pinturas y dibujos) consideradas
de Eugenio Lucas*. Quizas Joaquin de la Puente,
entonces conservador del Museo de Arte Moderno,
decidi6 realizar una seleccion tan especifica al no
contar la institucion con obras de dicho pintor y
haber procurado alguna adquisiciéon en esos mismos
afios. En todo caso, el protagonismo de un solo artis-
ta convierte a esta donacién en una excepcion dentro
de la historia del Museo, pues aqui se trataba de una
coleccion particular y no del acervo conservado por
los descendientes de un artista.

El Museo del Prado desde 1971

La vuelta de las colecciones del siglo XIX al Prado y
la creacion del Museo Espafiol de Arte Contempora-
neo, que comenz6 su andadura en 1975 con motivo
de su traslado a Ciudad Universitaria, plante6 nuevas
disyuntivas en torno a las donaciones y legados de los
pintores coetaneos, replicandose la situacion mante-
nida durante afos por esta primera institucion y el
antiguo Museo de Arte Moderno. De hecho, el Prado
recibi6 a lo largo de la década siguiente numerosas
obras de Pablo Picasso, Joan Mir6 y Juan Gris, que,
aunque en los dos primeros casos obedecian sobre
todo a la dindamica ya analizada para este tipo de
casos, debian haber sido destinadas al nuevo museo.
Desde entonces, el Prado ha seguido recibiendo do-
naciones monograficas de artistas procedentes de sus
familiares, pero centradas ahora en la compilacion
—o mas bien en la salvaguarda— de los archivos perso-
nales de pintores decimononicos, como son los casos
de Enrique Simonet (2015) y de Cecilio Pla (2018).
Dentro de este ambito, el papel desempenado por
diversas empresas y fundaciones —y singularmente la
Fundacion Amigos del Museo del Prado— desde la dé-
cada de 1970 se ha convertido en un pilar fundamen-
tal para el incremento de las colecciones, aspecto ya
analizado en otras ocasiones®. Del mismo modo, esta

forma de adquisicion ha experimentado en la tltima
década un extraordinario desarrollo gracias a la inicia-
tiva de particulares como José Luis Varez Fisa, Oscar
Alzaga, Placido Arango, Hans Rudolf Gerstenmaier,
Carmen Sanchez y Juan José Luna, a quienes se unen
otras muchas aportaciones con una o varias obras.

El acervo del Prado seria muy diferente de no
haber existido las donaciones y legados que han cons-
truido este relato, trazado en estas paginas de manera
necesariamente breve. Una muestra de ello es que
alrededor de un tercio de sus colecciones procede de
los mas de 260 ingresos de este tipo que se han recibi-
do, siendo muchas mas las primeras que los segundos.
Si bien este porcentaje es atin mayoren los campos de
las artes decorativas, la numismatica y la medallistica
(70%), supone el 20% de las obras sobre papel (dibujos,
acuarelas, estampas y fotografias), el 12% de las pintu-
ras y el 8% de la escultura, asi como aproximadamente
un tercio de los fondos bibliograficos del Museo. Gra-
cias a estos benefactores el Prado no solo cuenta con la
mejor coleccion existente de Francisco de Goya -cuya
representacion seria paupérrima sin las donaciones del
barén d’Erlanger ni las compras del legado Villaescusa,
por ejemplo-, sino que también ha podido incorporar
nuevos nombres y cubrir periodos artisticos que esta-
ban ausentes en los fondos fundacionales de aquellas
tres instituciones que han confluido en el actual museo.
Es el caso de la pintura anterior al siglo XVI -especial-
mente la espanola-, pero también de épocas poste-
riores, desde pintores como Alonso Berruguete, el
Greco y Francisco de Zurbaran hasta distintos artistas
decimononicos. De hecho, obras destacadas que en la
actualidad se exponen en las salas del siglo XIX, como
el retrato de Amalia de Llano y Dotres, condesa de
Vilches, de Federico de Madrazo (P2878), Los hijos del
pintor en el salon japonés de Mariano Fortuny (P2931)
o Chicos en la playa de Joaquin Sorolla (P4648), in-
gresaron de esta forma. Cuesta imaginar el Museo del
Prado sin ninguna de ellas.

44 Un afo después la condesa realizé otra donacion de siete obras de pintura antigua, que fueron destinadas esta vez

al Prado, sin la exigencia de perpetuar la memoria de su marido: Madrid, AMDP, caja 98, leg. 16.03, exp. 43.
45 Respecto a la Fundacion Amigos, véase Pancorbo 2021, pp. 157-62 y 266-67.
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LLos legados de Manuel Garcia
de la Prada y Fernando
Guitarte: la coleccion de Goya
de la Real Academia de San

Fernando

Itziar Arana Cobos

La coleccion de obras de Francisco de Goya consti-
tuye una de las senas de identidad de la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando. Sin embargo,
este conjunto no es reflejo de la actividad del pintor
durante su periodo en la corporacion, sino que se
ha ido formando posteriormente gracias a donacio-
nes, legados y herencias. Entre todas las generosas
aportaciones que ha recibido la Academia, el legado
de Manuel Garcia de la Prada (1767-1839) y la
herencia de Fernando Guitarte y Garcia de la Torre
(1884-1978), distantes cronoldgicamente y muy dife-
rentes entre si tanto en su cuantia y naturaleza como
en las circunstancias inherentes a su aceptacion, son
los dos que, en mayor medida, han contribuido a de-
finir la especial personalidad del conjunto que mejor
singulariza las colecciones del Museo de la Acade-
mia y de la Calcografia Nacional y, por extension,
de la Real Academia como institucion, que «tiene
por suyo a Goya y cifra en él su mayor orgullo»'. En
este trabajo nos ocuparemos de recordar las figuras
de ambos benefactores.

Manuel Garcia de la Prada y Gomara? nacio
en Madrid el 29 de diciembre de 1766% Unico hijo
superviviente del cantabro Juan Sixto Garcia de
la Prada (1735-1800), rico comerciante de telas,

1 Sanchez Canton 1928, pp. 11-23.

financiero y uno de los fundadores del Banco de San
Carlos, Manuel comenz6 con apenas dieciséis afos

su actividad de comerciante de sedas en una tienda
de la Puerta de Guadalajara (Madrid). Pudo hacerlo
gracias a la solicitud de emancipacion gestionada por
su padre, quien ademas favorecid este precoz inicio de
la actividad empresarial de su hijo entregandole parte
de la legitima que le correspondia por el fallecimiento
de su madre tres anos atras*. Si Juan Sixto, director de
los Cinco Gremios Mayores y Caballero de Carlos ITI
desde 1794, represento a la perfeccion a la influyente
burguesia® con influencia en los circulos sociales, eco-
noémicos, politicos e, incluso, religiosos a través de su
hermano, el inquisidor Fernando Garcia de la Prada,
su hijo Manuel no solo multiplicé la fortuna heredada
con sus negocios en el comercio y la banca, sino que
ademas ampli6 el horizonte de sus intereses sociales al
ambiente cultural de la época.

Como miembro de la Junta de Gobierno del
Banco Nacional de San Carlos, cuya direccion habia
rechazado por incompatibilidad con sus negocios, en
1808 fue uno de los vocales que represent6 al Banco
en la firma del Estatuto de Bayona. Cuando, tras la
guerra de la Independencia, justifique su conduc-
ta politica en un escrito de caracter exculpatorio,

2 Se han ocupado de su biografia Huarte 1960, pp. 505-605; Glendinning 1987, pp. 183-95; Blanco 2017, pp. 81-88;

Del Rio 2020.

3 Nacido el 29 de diciembre de 1767 y bautizado el 1 de enero de 1768, se le pusieron los nombres de Manuel Thomas,
correspondientes a ambos dias. Madrid, Archivo de la iglesia parroquial de Santa Cruz, libro 28 de bautismos, fol. 327v.

En cuanto a su muerte, Manuel Garcia de la Prada fallecio en Madrid el 23 de noviembre de 1839.

4  Escritura de emancipacion Juan Sixto Garcia de la Prada a favor de Manuel Garcia de la Prada y Gomara, 21 de
diciembre de 1782. Madrid, Archivo Histérico Nacional (en adelante, AHN), Consejos, 27232, exp. 24.

5 De la Mano 2011, pp. 545-46.
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recordara el auxilio prestado en Bayona con su propio
capital tanto al Banco de San Carlos y a los Cinco
Gremios como a muchos de los presos que fueron alli
conducidos entre finales de 1808 y principios de 1809,
entre ellos José Rebolledo de Palafox, Arias Mon o

el marqués de Santa Cruz®. Al igual que tantos otros
miembros de la oligarquia econdmica, se integrd en

el aparato burocratico de José Bonaparte, primero
como regidor de la municipalidad establecida por el
nuevo rey en Madrid, compuesta en su mayoria por
comerciantes y hombres de negocios seleccionados
entre los mas afectos a la Constitucion de Bayona, y
después, en 1811, como corregidor de la ciudad’, cargo
que desempeno hasta el 10 de agosto de 1812, cuando,
disuelta la municipalidad tras la derrota de Arapiles,
tomo la ruta del éxodo francés hacia Valencia.

En su breve paso por el corregimiento de Madrid
se empleo en la modernizacion y embellecimiento de
la ciudad mediante la apertura de plazas, alumbrado
y alcantarillado de las calles, y en la modificacion del
sistema recaudatorio y la utilizacién de los ingresos
asi obtenidos, lo que permitié mantener a la ciudad
abastecida en las épocas de carestia®. Su desempeno
en la actividad publica refleja la evidente adhesion al
proyecto reformista, con el que se comprometié muy
activamente. En el escrito antes mencionado relata
sus reflexiones acerca de si mismo y de lo que habia
vivido durante el convulso periodo entre 1808 y 1812
como un compromiso necesario con su pais. Explica
que socorri6 al Ayuntamiento de Madrid como auxi-
lio necesario a la ciudad con la merma de su capital
personal, y que la condecoracion recibida no fue sino
el resultado de querer hacerle el Gobierno francés un
honor para que se mantuviera en el cargo de regidor,
el cual habia rechazado en primera instancia. Poste-
riormente se le persiguié por afrancesado, por haber
endeudado al Ayuntamiento’ y por haber participado

Del Rio 2020.
Del Rio 2020, pp. 63-70.

6
7
8 Blanco 201; Glendinning 1987; Del Rio 2020, pp. 91-102.
9

Glendinning 1987, p. 194.

en el lucrativo negocio de la adquisiciéon de una finca
declarada por José Bonaparte como perteneciente a
los Bienes Nacionales'. Prada entendia la politica
como un servicio publico, pero también como un ne-
gocio a gran escala del que procurd, como hizo con
todas sus actividades hasta el final de sus dias, sacar
el mayor rédito econémico posible™. El exilio obliga-
do no parece que afectase a sus actividades y bienes
sino levemente, y el respaldo social y la garantia
que su enorme fortuna le proporcionaba le permitio
regresar a Espafia en fecha temprana. Quizas fue mas
doloroso el alejamiento, al menos oficialmente, de
algunas personas de su entorno familiar mas intimo.
Es el caso de su primo y cunado Francisco del Mazo,
retratado por Goya hacia 1815, quien en noviembre
de ese mismo ano', al solicitar el cargo de secretario
honorario de la Inquisicién omiti6 su parentesco con
Manuel, circunstancia que, sin embargo, no paso
desapercibida al Tribunal®.

En cuanto a la Academia de San Fernando,
no hay constancia de mayor participacion en la vida
académica que la creacion en 1812, en honor del nue-
vo rey, de unos premios del Ayuntamiento para los
mejores alumnos en cada una de las tres disciplinas
impartidas, ademas de su recepcion como académico
honorario ese mismo ano', poco antes de su partida
al exilio junto a la actriz Maria Garcia en coche com-
partido con Leandro Fernandez de Moratin. Es bien
conocida la cercania con la que trat6 al poeta, de
quien fue editor, administrador y apoderado, y la es-
tima mutua que se profesaron®®. Ambos compartieron
intima amistad con Maria Garcia, actriz del Teatro
del Principe en la compania de Isidoro Maiquez des-
de 1809 y primera dama desde septiembre de 1810
hasta agosto de 1812. La relacion entre Garcia de la
Prada y ella se debi6 iniciar por esa misma época'®,
y en 1818, afio en que fallecio la primera mujer

10 Madrid, AHN, Consejos, 6190, exp. 3. En la causa incoada en 1817 testifica en su favor Francisco Muguiro Iribarren.

11 Madrid, AHN, Consejos, 49616, exp. 47.

12 Nacido en 1772, fue bautizado en La Penilla de Cay6n el 8 de noviembre. Falleci6 el 30 de diciembre de 1817, habien-
do testado el 1 de enero de 1816 ante el escribano Pedro de Guinea (agradezco estos datos a Fernando del Rio Ruiz de la

Prada). La relacion entre los primos fue muy estrecha, asi como la que ambos tuvieron con su tio, el inquisidor Fernando

Garcia de la Prada. Manuel Garcia de la Prada dejo escrito en su ultimo testamento la voluntad de ser enterrado junto con

este ultimo.

13 «Es primo de Manuel Garcia de la Prada muy adicto al usurpador Bonaparte por cuyo hermano José fue condecorado

con la Legién y nombrado corregidor de la Villa con notable escandalo de los buenos espafioles, aunque en esta parte parece

que se opusieron Bernardo y Francisco». Madrid, AHN, Inquisicién, exp. 1. Finalmente, Francisco del Mazo jur6 la plaza

el 16 de diciembre de 1815.
14 Navarrete 1999, p. 249.

15 Glendinning 1987, p.192. La correspondencia entre ambos puede consultarse en Andioc 1973.
16 Cotarelo y Mori 2009, p. 334. Para Maria Garcia Escribano, véase Doménech 2021.
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1. José de Madrazo, Manuel Garcia de la Prada, 1827.
Oleo sobre lienzo, 188 x 132 cm. Madrid, Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, 699. Legado de Manuel

Garcia de la Prada

de Prada", se encontraban juntos en Barcelona,
donde un joven José de Madrazo pint6 los retratos

de ambos'®. En Barcelona Garcia de la Prada hizo
escritura de cesion de bienes a sus hijas por unos
6.000.000 de reales en bienes muebles e inmuebles®
y al afio siguiente, en esa misma ciudad, contrajo ma-
trimonio con Maria Garcia?®. El fallecimiento de ella
el 6 de marzo de 1826 le dejo, en sus propias palabras
«sin sombra, sin consuelo ni en qué pensar, pues en

todo encuentro un vacio que no me es posible llenar
de ninglin modo»”; y es precisamente asi como fue
representado nuevamente por José de Madrazo en
1827 ante la efigie de la actriz, que reproduce la misma
del retrato de Barcelona. En cuanto a él, si en 1818 se
hizo retratar por Madrazo con la Cruz de Carlos 111,
en este otro cuadro luce significativamente la de la
Legion de Honor, recibida en 1809 y que en su escrito
exculpatorio declard haber aceptado y usado solo por
obligacion, lo que le originé la «persecucién extraor-
dinaria y constante experimentada desde entonces»*
[fig. 1]. No obstante, a su regreso a Espafia en 1821,
Moratin celebr6 que su amigo luciese la distincion
francesa: «Me alegro de que ya pueda usted refregar
las narices a mis paisanos con la Legion de Honor»*.

En 1836 Garcia de la Prada hizo su testamento,
en el que aparecen por primera vez mencionadas las
cinco tablas de Goya de su propiedad, en los térmi-
nos que recordamos aqui:

Deseando que se conserven debidamente y en paraje
donde puedan ser utiles a los que se dediquen al arte
de la pintura varios cuadros que me pertenecen, mando
se suplique a la Real Academia de Nobles Artes de San
Fernando de esta corte admita los cuadros pintados

al 6leo que espreso [sic] a continuacion: el retrato que
representa a mi sefior padre, pintado por D. Mariano
Maella, pintor de camara que fue. Mi retrato de cuerpo
entero pintado por D. José de Madrazo, pintor de
camara. Cinco cuadros en tabla, los cuatro apaisados
que representan, uno, un auto de fe de la Inquisicion;
otro, una procesion de disciplinantes; otro, una casa de
locos; otro, una corrida de toros, y otro, que es mayor,
una funcion de mascaras. Todos pintados al dleo por el
célebre pintor de camara D. Francisco de Goya y muy
alabados de los profesores?.

El legado se completo con «un retrato en miniatura de
D. Leandro Fernandez de Moratin, mi estimado ami-
g0, cuyo retrato original es el inico de miniatura que
existe de tan gran hombre», que habia pertenecido a

17 Rosa del Mazo y Garcia de la Prada, nacida en La Penilla de Cayon, era, ademas, prima hermana de su esposo.

18 El pintor le habia retratado anteriormente vistiendo el uniforme de comisario de los Reales Ejércitos, servicio publico
anterior a su desempefo en la Administracion josefina. Jordan de Urries 1992, p. 369. El retrato de Maria Garcia se encuen-
tra en el Museo de la Real Academia de San Fernando, y el de Manuel Garcia de la Prada es propiedad de sus dencendi-
entes. Del Rio 2020, p. 24 (rep.) y Blanco 2017, p. 81 (rep.).

19 Escritura otorgada ante José Antonio Pich, 11 de agosto de 1818. Barcelona, Archivo Histérico de Protocolos,
leg. 1181.15, fols. 265r a 272r [no se menciona coleccién)].

20 Maurer 2008, pp. 388-392, cat. 131.

21 Carta de Manuel Garcia de la Prada a Leandro Fernandez de Moratin el 23 de marzo de 1826, cit. en Doménech
2021, p. 287.

22 Del Rio 2020, p. 84.

23 Carta de Leandro Fernandez de Moratin a Manuel Garcia de la Prada desde Burdeos, 14 de diciembre de 1821.
Huarte 1960, p. 508.

24 Pardo Canalis 1991, p. 280.
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Maria Garcia y ella le rogd que conservara®. Ya fuera
por dejar a la posteridad testimonio de su patriotis-
mo, por restituir su imagen y limpiar la mancha a sus
herederos, o por verdadero y generoso sentimiento del
bien comin y del proyecto académico, con el legado
de estas ocho obras, de gran calidad y coherencia,
Garcia de la Prada hacia a la Academia depositaria
del conjunto de mayor importancia artistica y signifi-
cacion personal que poseia®.

Hasta esa fecha, en las salas publicas de la
Academia se exponian, ademas de los retratos de
Fernando VII a caballo, de Godoy como general,

y de la Maja vesrida (esta Gltima hoy en el Museo
del Prado), los retratos vinculados al circulo cul-
tural de amigos de Goya con los que Prada pudo
tener también relacion, todos donados por ellos
mismos o por sus descendientes: en 1811 ingreso
por legado testamentario el del arquitecto Juan de
Villanueva, en 1816 Teresa Ramos dono el retrato
de su prima, la actriz sevillana Maria del Rosario
Fernandez (La Tirana), en 1828 el propio Garcia
de la Prada entregd el de Moratin, cumpliendo asi
la voluntad del escritor?, y al afo siguiente Javier
Goya dond el autorretrato de su padre de 1815%.
Finalmente, en 1831 la viuda del secretario José
Luis Munarriz entrega a la institucion la efigie

de su marido.

La inclusién de las cinco tablas de Goya,
excepcionales en cuanto a su factura, fuerza ex-
presiva y tematica, en la coleccion que ya poseia
la Academia dio al conjunto un caracter muy
especial, claramente definido a partir de entonces
por la produccion mas libre y critica del artista,
relacionada con su personal manera de entender
la vida y el arte, a través de sus obras de caba-
llete [figs. 2 y 3]. Fechadas generalmente en los
afios posteriores a la guerra de la Independencia,
Garcia de la Prada pudo adquirir las cinco tablas
directamente a Goya, dado que su relacion, al
menos profesional, queda probada por el retrato
conservado en el Des Moines Art Center (Iowa)®.
Amistades compartidas hacen muy plausible una
transaccion directa®® que pudo tener lugar en las
fechas en las que coincidieron en Madrid, desde
1821 —fecha del regreso de Garcia de la Prada del
exilio— hasta 1824 —momento en que Goya parte
a Francia—, sin olvidar las estancias del pintor en
Madrid en los veranos de 1826 y 1827 para tratar
asuntos econémicos y familiares. Al margen de las

2. Jean Laurent y Cia., Casa de locos de Francisco de Goya,
ant. 1877. Imagen positiva a partir de un negativo de vidrio.
Madrid, Instituto del Patrimonio Cultural de Espana, Archivo
Ruiz Vernacci, VN-0648

3. Casa Moreno, Procesion de disciplinantes de Francisco de

Goya, 1898-1954. Imagen positiva a partir de un negativo de
vidrio. Madrid, Instituto del Patrimonio Cultural de Espana,
Archivo Moreno, 21567_B

circunstancias de la adquisiciéon y de las motivacio-
nes que pudieron mover al legatario a destinarlas a
la Academia, lo que aqui interesa destacar es que
se incorporaron inmediatamente a las salas mas
representativas de la corporacion; con el tiempo,
la coleccion de Goya acaboé reunida en varias salas
monograficas que diferian del resto del museo,
organizado segln criterios docentes o histéricos de
la propia institucion.

25 Asi se lo comunic6 Gareia de la Prada al propio Moratin en carta del 23 de marzo de 1826, cit. Doménech 2021, p. 287.
26 Martinez Plaza 2014, pp. 97, 105 (nota 35) y 149. El resto de la coleccion pasa a sus hijas.

27 Madrazo 1872, pp. 391-94.

28 Tras cerrar el acuerdo por el pago del retrato de Fernando VII a caballo. Navarrete 1999, p. 374.
29  Quizas el mencionado en la testamentaria Maria Garcia. Maurer 2008, p. 216.

30 Glendinning 1983, p. 28; Mena 2008, p. 388.
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Un caso diferente, pero con un contenido igual-
mente vinculado a Goya y a sus obras realizadas
al margen de encargos, es la herencia recibida de
Fernando Guitarte y Garcia de la Torre, que desde
1978 ha permitido incorporar importantes adqui-
siciones a la coleccion®. La figura de este abogado
madrilefio apenas ha sido esbozada®, al igual que las
circunstancias que le llevaron a designar a la Acade-
mia como heredera universal de todos sus bienes o
la forma de aceptacion por parte de la corporacion.
Tampoco es bien conocida la modalidad en la que se
hizo a la institucion hereditaria, situacion de natura-
leza excepcional para un museo en ese momento. Del
mismo modo, se desconoce quién o quiénes pudieron
favorecer la materializacion del legado mas generoso
jamas recibido por la Academia. Tradicionalmente se
ha atribuido esta decisiva responsabilidad al pintor y
académico Luis Mosquera, quien, sin duda, tuvo un
papel destacado en ello. Sin embargo, tanto la escasa
documentacion de la que disponemos como las pecu-
liaridades de la institucion hereditaria, e incluso de la
propia coleccion de obras de Guitarte, nos llevan mas
bien a pensar en la implicacion activa de José Maria
Sanchez Canton y, de forma mas probable, de Enrique
Lafuente Ferrari.

Ante la inexistencia de familiares cercanos, que
podrian haber ofrecido informacién acerca de Gui-
tarte, o de un archivo o biblioteca personal, llamati-
vamente ausentes en la herencia, que arrojasen algo
de luz sobre sus inquietudes, intereses o relaciones
personales, las escasas noticias biograficas que tenia-
mos se debian al elogio de sus compaferos en la Aca-
demia. El conde de Yeves, uno de los pocos académi-
cos que le trat6 de cuantos estuvieron presentes en su
sesion necrologica, le recordaba como hombre afable,
discreto y aficionado a los toros, ambiente en el que
gozd de cierta popularidad en la década de 1910.
Precisamente esta relevancia en dichas fechas le llevo
a sospechar que los datos que Guitarte habia apor-
tado tradicionalmente sobre su fecha de nacimiento
—1895— eran incongruentes con su edad real®. Era,

efectivamente, once afios mayor de lo que confesaba,
lo que explica bien su preocupacion en los tltimos
afios de su vida por no llegar a ver instalada su colec-
cion en la Academia. Fallecio a los noventa y cuatro
afios sin haber cumplido su deseo. Pese a que en su
ultimo documento de identidad consta que naci6 en
Madrid el 23 de mayo de 1895, es obligado adelantar
la fecha a 1884. En las distintas escrituras conserva-
das en la Academia, la edad declarada en ellas es in-
compatible no solo entre unos y otros documentos®,
sino con su propia biografia, como supuso el conde
de Yeves, sin que podamos de momento pensar en
mas motivos que la coqueteria, por sorprendente que
resulte en un hombre que no habia atn cumplido los
treinta afos cuando empieza a restarselos.

En 1901 a los diecisiete afos se matriculd en la
universidad para estudiar Ciencias, pero abandond
esta carrera el primer ano para licenciarse en Dere-
cho. En las décadas de 1910 y 1920 se convirtié en
un personaje habitual en la prensa, en paginas de
sociedad y, sobre todo, en noticias referentes a su ac-
tividad como abogado de la Sociedad de Defensa de
los Matadores de Toros, germen del Montepio de To-
reros, que en los primeros afos de la década de 1910
protagonizo sonados enfrentamientos con empresarios
de las plazas y ganaderos. El famoso «pleito de los
Miuras», encabezado por su buen amigo el torero
Ricardo Torres «Bombita», tuvo una enorme repercu-
sion mediatica desde 1908. También represent6 a la
Union de Picadores de Toros, al menos, desde 1918%
[figs. 4 y 5]. En la década siguiente, la prensa recogi6
noticias de su actividad politica como diputado de la
provincia; cargo que abandoné pronto®, pero desde
el que su implicacion en los derechos de las madres y
nodrizas de la inclusa, asi como en la importancia de
la educacion de las nifas® parece dibujar una perso-
nalidad generosa y comprometida.

A partir de la década de 1930 las noticias de pren-
sa aludian principalmente a sus negocios, sobre todo
el de las vaquerias, y a otras iniciativas empresariales
de explotacion de los terrenos que le habia comprado

31 Todas las adquisiciones llevadas a cabo por la institucién a partir del afio 1979 se han hecho con cargo a la herencia
recibida de Fernando Guitarte, con participacién del Estado en algunos casos.

32 Véanse Academia 1970, Salas 1978 y Yeves 1978. Marina Lopez de Haro en el Diccionario Biogrdfico electronico recoge
la bibliografia anterior.

33  Documento Nacional de Identidad, expedido en 1964. Madrid, Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando (en adelante, ARABASF), leg. 91-1-7. La fecha de nacimiento dada por valida hasta ahora, 1895, consta en este
documento y en sus tltimas voluntades.

34 Al menos desde 1911 empezé a falsear su edad. En escritura de ese afio declaré tener veinticinco y, desde entonces,
fue restandose anos hastal925, cuando afirmé tener treinta, lo que cifra su nacimiento en 1895, fecha que ya no modifico.
Madrid, ARABASF, leg. 91-2-7.

35 La Lidia, 2 de diciembre de 1918. Lo atestigua también la dedicatoria de un reloj de oro que sus clientes le regalaron
[Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, AD-G-681]. Véase Gonzalez de Amezia y Piquero 1993, p. 263.
36 La Libertad, 20 de mayo de 1921.

37 Defendi6 la importancia de la educacién como via para la libertad de las mujeres. La Libertad, 22 de enero de 1924.
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4. Fernando Guitarte y la cupletista Consuelo Vello Cano,
conocida como la Fornarina, a la salida del juzgado. «Las joyas
de la Fornarina», ABC, 29 de noviembre de 1913

a su padre en 1911, actividades que compaginaba con
su profesion de abogado y de donde podemos suponer
que procedian la mayor parte de sus ingresos. En esa
misma década también aparecieron algunas referen-
cias a su participacion como prestador en exposiciones
de la Sociedad Espafiola de Amigos del Arte. En 1932
lo hizo en Antecedentes, coincidencias e influencias

en el arte de Goya, organizada por Enrique Lafuente
Ferrari, para la que prest6 una obra de Francisco
Bayeu, Aporeosis de Santo Tomas de Aquino, otra de
Eugenio Lucas Villaamil, Merienda en una pradera,

y Apartado de toros en la Munoza de Eugenio Lucas
Velazquez. En 1935 contribuy6 con dos obras enton-
ces atribuidas a Juan van der Hamen y con un bufete
del siglo XV1, como ambientacién de una sala, en la
exposicion Floreros y Bodegones de Julio Cavestany,
que cont6 asimismo con la colaboracion de Lafuente.
Con este y con otros estudiosos vinculados, entonces
o después, a la Academia de San Fernando, como
Camoén Aznar o Federico Sopenia, coincidia también
en la tertulia animada por José Maria de Cossio en

el café Kutz durante la Guerra Civil, que al finalizar
la contienda se trasladé al Lyon D’Or de la calle de
Alcala. Alli acudian intelectuales, ganaderos, toreros
y gentes de vario signo para conversar principalmen-
te sobre arte y toros, cuestiones ambas en las que

38 Diaz Canabate 1978, p. 181.

5. Fotografia de Fernando Guitarte en Miscenanea de actualidad,
3 de septiembre de 1913

Guitarte era buen aficionado «tedrico y practico»®. La
politica quedaba al margen, aunque podemos suponer
que Guitarte era, como la mayoria de los asistentes,
un conviviente pacifico con el régimen. Durante la
guerra habia sufrido la expropiacion de algunos de sus
bienes y el bombardeo de su casa en la calle Conde
de Penalver. Imposibilitado segin él para trabajar,
intentd hacerse con un pasaporte para Francia, pero
no tenemos constancia de que llegara a abandonar el
pais en ningn momento®.

Posteriormente, en 1947, Guitarte particip6 en la
muestra Bocetos y estudios para pinturas y esculturas
(siglos XVI-XIX), en cuya comision organizadora
estaban Cavestany y Sanchez Canton, con las obras
San Juan de la Cruz en la Gloria, de Bayeu, y San
Esteban, de Mariano Salvador Maella. Aunque en
menor numero que pinturas, muebles y objetos de
plateria, poseia también algunas esculturas antiguas,
que también cedi6 para algunas exposiciones. Asi,
por ejemplo, en la muestra La escultura en Espaiia en
los siglos XI-xVIIT de la Sociedad, celebrada en 1953
y con catalogo de Maria Elena Gémez Moreno, pudo
verse la Virgen sentada de su coleccion.

A la altura de 1947 la coleccion debia ser ya de
bastante entidad, puesto que en el testamento hecho
ese afo mostraba su preocupacion por el destino

39 A la altura de agosto de 1937, tenemos constancia de que José Carrero Espana, en ese momento consejero de propa-

ganda de la Junta Delegada de Defensa de Madrid, busco pasaporte para él y para el librero Calleja. Salamanca, Centro
Documental de la Memoria Historica, DNSD-Secretaria, fichero 30, G0301994.
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de los objetos que habia reunido, de los que no hacia
mencion alguna en el que habia realizado en19274,
por lo que es de suponer que la reuniese en las dos
décadas que distan entre uno y otro. En el testamen-
to de 1947 nombra heredera universal a la Gnica de
sus dos hermanas que aan vivia*, con la limitacién
de que, en caso de contraer matrimonio, la «<modesta»
coleccion de antigiiedades, formada «con tanta ilu-
si6n como diligencia», deberia pasar a los museos de
«Artes Decorativas y de Pinturas» de Madrid. Para
ello, designaba a los respectivos directores de esos
museos como patronos del legado para que llevasen
a cabo su reparto, facultandoles ademas para entre-
gar al Museo de Arte Moderno lo que considerasen
oportuno y sin mas contraprestacion que la identi-
ficacion de las obras mediante una placa con la ins-
cripeion «Legado Guitarte»*2. La relacion de museos
destinatarios pone de manifiesto que la coleccion ya
tenia el caracter ecléctico que la distingue.

Sin embargo, en el testamento otorgado cuatro
anos después cambio las clausulas ante un posible
matrimonio de su hermana. La idea anterior de
repartir la coleccion por distintos museos se trans-
formo en un proyecto mas complejo y ambicioso en
el que el Estado seria heredero y responsable de la
instalacion de toda la coleccion en un piso de Madrid
destinado a ser el <Museo-Vivienda Guitarte»*.
Designo a Lafuente Ferrari como albacea y redactd
clausulas que ya preveian la venta de sus fincas para
la instalacién y el mantenimiento del museo, y para
la adquisicién de obras con el capital remanente.

La misma idea de coleccion abierta, sujeta a
ser ampliada mediante nuevas adquisiciones, se
repitio en el testamento de 1963, en el que mencio-
naba expresamente la creacion de unas «Fundacién

Museo-Vivienda Familia Guitarte», cuyo objeto era
«establecer, conservar y ampliar su museo vivienda
con finalidades iguales a las de otros museos analo-
gos». En esta ocasion, Enrique Lafuente aparecia
como patrono suplente de la Fundacion. En la
redaccion de estas voluntades, Guitarte tuvo presente
la solucion dada en 1948 al legado de José Lazaro
Galdiano, que, sin embargo, diferia con mucho de la
suya por varias razones: en primer lugar, por la im-
portancia de la coleccion, y, en segundo, por no estar
vinculada a un edificio para su exhibicion. Esto no
era una cuestiéon menor, si recordamos que Fernando
Duran tuvo que abandonar la idea de casa-museo,
motivo por el cual acabé donando sus obras al
Prado, donde se instalaron en varias salas senaladas
con un rotulo-dedicatoria.

Finalmente en 1970, después de llegar a un acuer-
do verbal con Sanchez Canton*, entonces director
de la Academia, doné a la corporacion, para «su
museo publico», las mas de 700 piezas de pintura,
escultura, dibujos, muebles, relojes, porcelana, plata
y objetos personales que componian su coleccion, a
condicion de que fueran «colocados Unica, perma-
nente y adecuadamente, y exhibidos en varias salas
de aquél con el rétulo o designacion de “Donacion
de la familia Guitarte”»*.

Ninguna de las piezas de su coleccion, y menos
aln su ecléctico conjunto*, justificaban, en manera
alguna, la aceptacion por parte de la Academia de
unas clausulas tan comprometedoras, por lo que
hay que pensar en la existencia de un acuerdo con
Guitarte, relacionado con su cuantiosa herencia,
previo a su materializacion en el testamento de
1971, donde nombraba a la Academia heredera
universal en pleno dominio de todos sus bienes

40 EI115 de febrero de 1923 test6 ante José Menéndez Parra, nombrando herederas a sus dos hermanas y a los hijos que
pudieran tener en el futuro. El 30 de diciembre de 1927, ante Toribio Gimeno Baydn, mejord a su hermana Rosa, soltera,
y, en caso de que esta falleciese antes, estipuld que sus bienes se destinasen al asilo de nifios de San Rafael.

41  Su hermana Maria Purificacion fallecié en 1936.

42 Ante Luis Sierra Bermejo, 4 de junio de 1947. Se exceptuaban de este legado los objetos heredados de sus padres que
conformaban la llamada «sala isabelina», con la voluntad celosa de «alejar del disfrute, probablemente poco comprendido,
de dicha coleccién de antigiiedades tan laboriosamente lograda, a toda tercera persona». En caso de que falleciese su her-
mana, el contenido de dicha sala familiar debia pasar a los museos mencionados y el resto de sus bienes al asilo de ninos de
San Rafael. Algunas de las piezas que integraban esta sala, descritas en el inventario topografico de la donacion, pueden
verse reunidas hoy en la antesala de los despachos de Direccion de la Academia.

43 Ante Luis Sierra Bermejo, 29 de enero de 1951.

44 Carta de Fernando Guitarte a Francisco Javier Sanchez Canton, 1 de diciembre de 1969. Madrid, ARABASEF, leg. 91-1-7.
45 Se nombrd una comisién para la formacion del museo-vivienda de la familia Guitarte, integrada por Enrique Lafuente
Ferrari, Luis Gutiérrez Soto, Luis Mosquera y Xavier de Salas. Los tres primeros, firmantes de la candidatura de Guitarte
como académico de honor. Escrituras de donacion con el inventario levantado en la casa de la calle Gran Via, n.° 6, piso 5.°,
centro derecha, 16 de marzo de 1970. Madrid, ARABASEF, leg. 95-1-7; relacion de objetos recogidos en el domicilio de la calle
Gran Via, n.° 6, y en la casa de la finca Malpavillo, con indicacion de los que aparecian en la escritura de donacion de 1970 y
los que se afiaden en ese momento tras la inspeccion de ambas casas, 25 de marzo de 1979. Madrid, ARABASE, leg. 7-219-1.
46 La coleccion y las obras adquiridas con cargo a la herencia hasta 1992 en Gonzalez de Amezta y Piquero 1993.
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para su museo publico*”. La donacién de la co-
leccion en 1970 y la herencia de 1971 fueron dos
actos diferentes, que con frecuencia son asimilados
o confundidos entre si. L.o mas probable es que
de la aceptacion de la primera donacion depen-
diera el posterior nombramiento de la institucién
como heredera universal. De ser asi, la herencia de
Guitarte no habria constituido una feliz sorpresa,
sino que mas bien seria el resultado de un proyecto
previo por el que la Academia, cuya independiente
estructura juridica y administrativa permitia dar
cumplimiento a los deseos del testador con mayor
libertad que otras instituciones, se comprometia a
custodiar la coleccion, perpetuando asi la memoria
de Guitarte. A cambio, este favoreceria a la cor-
poracion en el futuro con capital para aumentar
sus colecciones y en el presente con el necesario
para iniciar las obras de acondicionamiento de sus
instalaciones, dato que ha pasado completamente
desapercibido. Si la coleccion no se trasladé a la
Academia hasta la muerte de su propietario en
1978, pese a haberla donado mucho antes, fue por-
que en 19708 estaba ya proyectada la rehabilitacion
integral de Fernando Chueca, para la que el aboga-
do adelanté dinero con la esperanza de ver instalada
su coleccion®. Chueca se referia a la necesidad de
acomodar la coleccién de Guitarte «con la necesaria
ambientacion» como acicate del acondicionamien-
to total del edificio®. Tras quince afios de cierre,
en 1986 el Museo abri6 al publico con dos salas
monograficas de Goya, a las que se incorporaron el
retrato de Manuel Garcia de la Prada por Madrazo
y el Autorretrato ante el caballete de hacia 1785, este
altimo adquirido a los marqueses de Villagonzalo en
1982 con fondos de la herencia de Guitarte [fig. 6].
Para la disposicion y liquidacion de la heren-
cia con la finalidad de reinvertir las ganancias en la
adquisicion de obras de arte, Guitarte design6 un
albaceazgo con capacidad de actuacion de diez afios,
cuya composicion refrenda la idea de un soélido plan-
teamiento previo. Estaba integrado por los directores
de la Academia y del Museo del Prado como miem-
bros natos, y por Enrique Lafuente Ferrari, Francisco
Navas —director del Banco Espanol de Crédito—, el
notario Julio Albi y su primer oficial®. Con el dinero
entonces disponible, limitado a los 200 millones de

6. Francisco de Goya, Autorretrato ante su caballete, h. 1785.
Oleo sobre lienzo, 40 x 27 cm. Madrid, Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, 1166. Adquirido con fondos de
la herencia de Fernando Guitarte, 1982

pesetas de las cuentas corrientes, el albaceazgo realizo,
con informe de Lafuente en la mayoria de los casos y
posiblemente por iniciativa suya, importantes adquisi-
ciones prestando especial atencion a la obra de Goya,
de quien se adquirieron piezas excepcionales por su
calidad y rareza. Ademas del autorretrato menciona-
do, se compraron las laminas de cobre de La 7auro-
maguia al Circulo de Bellas Artes en 1979, las cuatro
litografias de la serie de Los toros de Burdeos a la Sala
Gaspar de Barcelona en 1981, la litografia de £/ Vito
a Pablo Schabelsky en 1984, una tercera edicion de la
serie de Los Caprichos en 1984 y una primera ediciéon
de la serie de Los Desastres de la Guerra en 1987.

47 Ante Francisco Lucas Fernandez, 15 de enero de 1971. Copias en Madrid, ARABASF, leg. 6-111-4; Archivo del Mu-

seo del Prado (en adelante, AMP), caja 4628, exp. 30.

48 Hasta entonces se quedaron en casa de Guitarte. Tras su fallecimiento, se llevaron a la Biblioteca Nacional, como

sede provisional, hasta que en 1983 se trasladaron a la Academia. Gonzalez de Amezta-Piquero 1993, p. x.

49 TFederico Sopena se lo agradecié «oficiosamente, puesto que no puede constar en acta». Madrid, ARABASF, leg. 89-

6-7. La partida destinada para la obra por el Ministerio no se hizo efectiva hasta 1973, fecha oficial del inicio de las obras.

50 Chueca Goitia 1991, p. 35.

51 Luis Mosquera fue designado sustituto en caso de renuncia de alguno de ellos.

52 Acuerdo y detalles sobre la adquisicion en Madrid, ARABASF, leg. 91-1-7.
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Disuelto el albaceazgo®, hubo una década de
quietud en las compras. La Academia se ocupé en
ese periodo de la instalacion de tres salas dedicadas a
la coleccion Guitarte, que permanecieron montadas
desde 1988 hasta 2004, y en la eficaz gestion de los
terrenos heredados, con los que se generaron cuantio-
sos ingresos®* hasta su venta definitiva®.

En el inicio de la nueva campana de adquisiciones
se evidencia una diversificacion del interés en otros ni-
cleos importantes de las colecciones de la Academia,
sin que ello supusiera el abandono de la busqueda
de obras relacionadas con la produccion mas libre de
Goya y con otras de su entorno como caracteristica
distintiva alrededor de la cual hacia décadas que
se articulaba el discurso museografico®. En 1997 se
adquirieron una primera edicion de Los Caprichos,
anhelo del albaceazgo, y otra de La Zauromaquia;
en 1999 otra primera edicion, aunque manuscrita, de
Los Caprichos; y al ano siguiente una séptima edicion,

estampada en la Calcografia Nacional en 1937. Tam-
bién se incorporaron dos obras de Bayeu, su_Auzorre-
trato en el 2000 y el del Platero Antonio Martinez
Barrio en 2019, asi como el cuadro Los disciplinanies
de Gutiérrez Solana en 2003, considerado por la co-
mision que propicié su adquisicion «mas goyesco que
el propio Goya»”. Ademas, la venta de los terrenos
permitio a la Academia optar a la adquisicion del
retrato de la Condesa de Chinchon, finalmente resuelto
por el Estado en favor del Museo del Prado®.

En 1999 la Real Academia dedico a Fernan-
do Guitarte una exposicion en la que se le daba a
conocer como mecenas®mostrando, ademas de las
piezas de su coleccion, las adquisiciones realizadas
hasta entonces gracias a él. Al afio siguiente se dio su
nombre a la nueva sala de conferencias que acababa
de inaugurarse, reconocimiento que se anadia al rea-
lizado péstumamente mediante nombramiento como
académico benemérito.

53 El 30 de mayo de 1988 el Museo del Prado solicitd su renovacion, que la Academia aceptd hasta final de aflo y con el
fin de proceder a la liquidacién. Madrid, AMDP, caja 4628, exp. 30.

54 Ingresos generados por la expropiacion de parte de los terrenos para la carretera n-vi y por el alquiler de los mismos

para distintos usos. Madrid, ARABASF, leg. 7-93-1.

55 En 1998 se vendieron las granjas de Malpavillo, Cornejales, La Dolores y La Giralda, que formaban una sola finca

de casi 92.000 m?. La parcela conocida como «Casas de Matias y Camino Viejo de Fuencarral, de mas de 40.000 m?,

se vendio en el ano 2000.

56 DPlan presentado al Pleno de la Academia, 10 de abril de 2000. Madrid, ARABASF, leg. 7-243-2.

57 Madrid, Archivo del Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, s. f.

58 Véanse las terceras de Pérez Sanchez 2000 y Gonzalez de Amezta 2000.

59 Fernando Guitarte, herencia familiar y mecenazgo, exposicion celebrada del 28 de junio al 5 de septiembre de 1999.
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El asunto Beistegui

y sus silencios

T.aura Arias Serrano

Introduccion

Aunque los legados y donaciones juegan un papel
fundamental en la génesis y desarrollo de muchos de
nuestros museos y colecciones publicas, a veces un
simple malentendido, un prejuicio o el mero desinte-
rés de quienes deciden dan al traste con iniciativas,
realmente Unicas, destinadas al enriquecimiento de
sus fondos. Y esto sin olvidar que en ocasiones la
historia de un legado o donacion es tan compleja
que nos impide conocer lo que realmente paso.

Este es el caso del legado de Carlos de Beistegui,
empresario y coleccionista mejicano, cuyo nombre' se
asocia desde hace casi un siglo al Museo del Prado
y a uno de sus legados fallidos mas recordados. Un
fracaso del que tradicionalmente se ha culpado al
propio Museo, que, por causas no del todo claras,
acabo6 «rechazando» una magnifica coleccion de pin-
turas de los siglos XVIII y XIX, fundamentalmente
francesas, junto a dos retratos realizados por el pintor
espanol Ignacio Zuloaga.

La noticia de este fracaso la lef por primera vez
en un articulo escrito en 1990 por el historiador, cri-
tico de arte y antiguo director del Prado, Francisco
Calvo Serraller (1949-2018), en el que lamentaba
algunas adquisiciones frustradas que hubieran incre-
mentado nuestro patrimonio:

Todo el mundo tiene oportunidad de apreciar en Lisboa
los fondos de la Gulbenkian, pero quiza sélo algunos
eruditos sepan que la donacion Beistegui comprendia,
entre otras maravillas, varias obras de David e Ingres,
dos figuras capitales del arte en la época contemporanea
de las que no hay representacion en nuestra pinacoteca,
ademas de uno de los mejores retratos de Goya, el de

la condesa de Carpio, también llamada marquesa de
Solana, de una calidad equiparable, al de la condesa de
Chinchoén, y, en fin, cuadros muy notables de Rubens,
Van Dyck, Fragonard, Larguilliere, de primitivos fran-
ceses... Todos ellos estan hoy colgados en el Museo del
Louvre, junto a un retrato del propio Beistegui, pintado
por Zuloaga, y un autorretrato del citado pintor vasco®.

Estos comentarios de Calvo Serraller, que, si bien

no vivio en directo la situacion por cuestién de edad,
pudo oirla a los que si lidiaron con ella, acabaria
convirtiéndose en «la fuente incuestionable» para pos-
teriores investigaciones®. Incluso la propia Enciclope-
dia del Museo del Prado, creada en 2006 por Calvo
Serraller y Miguel Zugaza, recoge en su entrada
dedicada a Beistegui:

Vocal del Real Patronato del Museo del Prado, nom-
brado en 1931. Empresario de origen vasco, fue colec-
cionista de arte y amigo de Zuloaga, que lo retraté en

1 Sirva como advertencia que a Carlos de Beistegui se le suele confundir con su sobrino Charlie de Beistegui Yturbe

(1895-1970), multimillonario extravagante y muy popular en los medios que también coleccioné arte y antigiiedades.

Calvo Serraller 1990.

2
3 Véanse Magarifios 1992, p. 81; Parrado 2018; Espinosa de los Monteros 2018; Samperio 2019, pp. 42-46;

Viribay 2019.
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varias ocasiones. En 1942, tras ofrecérsela al Museo del
Prado, dono su coleccion de arte al Musée du Louvre
bajo reserva de usufructo. [...] La coleccién cuenta con
obras de artistas como Rubens, Van Dyck, Fragonard,
Goya, David, Ingres y Zuloaga, entre otros.

Partiendo de estos datos, y con el convencimiento

de encontrarme ante otra lamentable oportunidad
perdida para nuestro patrimonio, comencé mi investi-
gacion con el deseo de desentrafiar las circunstancias
que propiciaron el desencuentro entre el coleccio-
nista y el Museo. Sin embargo, pronto adverti que

la historia estaba plagada de contradicciones, y que
no existe documentacion alguna que demuestre que
dicha coleccion fue ofrecida al Prado.

Para saber lo qué hay de cierto o de simple
rumorologia sobre el tema, comencé contextua-
lizando el legado dentro de la propia trayectoria
del coleccionista mejicano. Carlos de Beistegui
Benitez nacié en Ciudad de México el 18 de fe-
brero de 1863* en el seno de una familia de origen
vasco, que habia emigrado a México a finales
del siglo X VIII. Alli su abuelo, Juan Antonio
Beistegui y Arrdspide (1778-1865), oriundo de
Mondragon, amasé una inmensa fortuna gracias a
actividades comerciales y financieras de gran cala-
do, pero la inestabilidad politica y economica que
siguio al derrocamiento y ejecucion del emperador
Maximiliano de Habsburgo (1867) obligd a los
Beistegui a abandonar México.

En 1876 encontramos a Carlos de Beistegui, de
tan solo 13 anos, establecido con su familia en Paris.
Alli empieza su formacion artistica® en el taller de
Léon Bonnat (1833-1922), retratista francés con-
siderado el introductor en Paris de esa manera de
pintar «a la espafola». Cuentan que este pintor solia
aconsejar a sus alumnos visitar el madrileno Museo
del Prado, con el fin de que pudieran conocer la
pintura de Ribera, Goya y, sobre todo, Velazquez, a
quien se referia como «el Maestro por excelencia»®.
Asimismo, su aficion por el coleccionismo le hizo
reunir casi 3.000 obras de artistas franceses, ingleses
o espafioles, que terminé legando al Museo de Bellas
Artes de Bayona, su ciudad natal, con la condicién
de que nunca se prestaran, como afos después haria
su propio discipulo.

Beistegui, Francia y sus inicios como
coleccionista

No sabemos si esta aficion de Bonnat por el coleccio-
nismo pudo influirle, pero Beistegui, que no pudo ver
cumplido su suefio de ser pintor, empezd muy pronto
a coleccionar monedas y medallas antiguas —griegas,
romanas, bizantinas, etc.—, creando una valiosisima co-
leccion que fue llegando de 1902 a 1944, tras sucesivas
ventas y donaciones, al Cabinet des médailles de la
Bibliotheque nationale de France’.

No menos importante fue su aficion por la
pintura, iniciando en 1895 su exquisita coleccion
con la compra de su primer cuadro, La barricada de
Ernest Meissonie, al que siguieron el retrato de M7s.
Isaac Cuthbert de Thomas Lawrence, el Rerraro de
un caballero genovés, atribuido al taller de van Dyck,
la imponente Muerte de Dido de Rubens, asi como
el retrato de la Duguesa de Chaulnes de Jean-Marc
Nattier, adquirido en 1900.

El primer indicio que desmonta de raiz la teoria
de que el coleccionista mejicano pensoé en el Prado
como sede de su espléndida coleccion, lo encon-
tramos en los estrechos vinculos que, desde 1912,
mantuvo con los conservadores de pintura del Musée
du Louvre; contactos de los que se hacen eco dis-
tintas publicaciones de la época, como Parnassus,
Mouseion o Grande Galerie. Le Jornal du Lowvre®.
Un compromiso tacito que hizo que sus compras,
siempre supeditas a las necesidades de ese museo,
se destinasen a cuadros de gran calidad, dignas de
una gran institucion como el Louvre, aunque ello le
exigiera tener grandes dosis de paciencia y aceptar
precios muy elevados.

Una prueba de su estrecha relacion con el perso-
nal de importantes museos, y, sobre todo, de su capa-
cidad de «espera», es el modo en que adquiri6 la obra
maestra de su coleccion: el retrato de la Marquesa de
la Solana de Goya, adquirido en 1912. Segun relata
Charlotte Chastel-Rousseau, actual conservadora de
la coleccion Beistegui en el Louvre, el empresario
mejicano descubrio este lienzo en Madrid en julio de
1908, con ocasion de una visita a la casa del cuarto
marqués del Socorro. Un encuentro del que unas
semanas después informaba asi a Gaston Briere,
conservador del castillo de Versalles:

4 Copia traducida al francés de la partida de nacimiento de Carlos de Beistegui (21 de febrero de 1863). Pierrefitte-sur-Seine,

Archives nationales, .LH//165/56.
5 Véase Antena 2018.
6  Alvarez Lopera 2006.

7 En 1902, por ejemplo, dond al Gabinete 1.145 medallas y monedas procedentes de la maravillosa coleccién de Henri

Meyer. Véase Mouseion 1934. Para mas informacion, consultese:
https://gallica.bnf.fr/html/und/objets/collection-carlos-de-beistegui-1931?mode=desktop
8  Véanse Reau, 1931, p. 95 Mouseion 1934; Chastel-Rousseau 2020.
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He ido a Madrid. Por fin he visto el famoso retrato de
mujer de Goya, que es de una belleza y una calidad ex-
cepcionales, aunque la modelo no es bonita [...]. Como
puede suponer, hice todo lo posible por comprarlo,
pero el propietario no quiere desprenderse de él, a

ningun precio, ya que es el retrato de su abuela
[su bisabuela]’.

Sin embargo, el coleccionista no solia rendirse y cua-
tro afos mas tarde, en 1912, tras la muerte del mar-
qués y por mediacion de Raimundo de Madrazo®,
adquirio el cuadro a sus herederos por la suma de
500.000 francos de oro'’.

De la implicacién de Beistegui con los museos
franceses también tenemos constancia a través de
Jean Guiffrey', antiguo conservador del Louvre,
quien senal6 el papel jugado por el coleccionista
en la recuperacion de algunas obras claves para la
historia de la pintura francesa, que, por su dispara-
tado precio, el museo no podia asumir. La primera
fue el retrato del Delfin Carlos-Oriando (1494), hijo
de Carlos VIII de Francia y Ana de Bretafa, una
tabla de Jean Hey que apareci6 en 1912 en la casa
de un marchante londinense. Los conservadores del
Louvre, temerosos de que esta acabara fuera del pais,
rogaron a Beistegui que la adquiriera, con la idea de
que en un futuro ingresara en la institucion, algo que
en efecto sucedi6 cuarenta afios después.

Segln Guiffrey®, lo mismo ocurri6 en 1913
con la tabla La Virgen y el Nifio de la Escuela de
Borgona (h. 1400-90). Una encantadora pintura, la
mas antigua y la Gnica de tema religioso de la co-
leccion, que, a peticion del conservador de pintura
del Louvre Paul Laprieur, Beistegui adquirio tras el
fallecimiento de Edouart Aynard, banquero y gran
coleccionista de Lyon.

Esta temprana relacion de Beistegui con personal
del Louvre no deja lugar a dudas sobre el destino
que pensaba dar a sus obras. Un deseo que camind
en paralelo a su reconocimiento como mecenas y
prestigioso coleccionista, y a que su nombre apare-
ciese, cada vez con mas frecuencia en los medios de

comunicacion galos, asociado a homenajes y recono-
cimientos por sus distintas donaciones y, mas atn,
por su «promesa» de legar a Francia su fantastica
coleccion de pinturas'. Un compromiso que expreso
publicamente en abril de 1930, durante una comi-
da-homenaje en la sede de la Fundacion Rothschild
de Paris, y después de que el ministro de Instruccion
Publica y Bellas Artes de Francia, Pierre Marrauda,
le concediera la insignia de commandeur de la Le-
gion d'honneur®:

Mi amor filial por Francia -decia Beistegui- y mi amor
apasionado por las bellas artes [...] estan indisoluble-
mente unidos en mi, [por eso] mi coleccion permanece-
ra en Francia [...], donde yo deseo que encuentre, en el
Museo del Louvre, un asilo definitivo. Es en esta bella
casa [...] donde ird segin el destino que, en mi mente,
siempre le he asignado'.

No hay duda que las cartas estaban echadas y habian
salido a favor de Francia.

Beistegui, Espana y su amistad con el pintor
Ignacio Zuloaga

Por estas mismas fechas, finales de los afios veinte
y principios de los treinta, en las que los recono-
cimientos hacia su persona se sucedian de manera
continua en el pais vecino, Beistegui inici6 sus
contactos con el Museo del Prado. Una decision
en la que, sin duda, influy6 su gran amigo Ignacio
Zuloaga (1870-1945), artista de fama internacional
que por aquel entonces vivia en Paris.

En sucesivas conversaciones mantenidas, a lo
largo de los meses de junio y octubre de 2021, con
Ignacio Suarez-Zuloaga, biznieto del pintor y actual
presidente de la Fundacion Zuloaga (Zumaia),
este insistio en la estrechisima relacion de amistad
que Zuloaga y Beistegui mantuvieron durante mas
de treinta afios, desde que a principios de siglo se
conocieran en Paris”. El caracter abierto y espon-
taneo del pintor vasco, que ademas gozaba de una

9  Recogido por Chastel-Rousseau 2020, p. 75 [trad. propia].

10 A Beistegui le gustaba asesorarse por reputados marchantes, como Sedelmeyer, los Wildensteins, los Seligmann

o Paul Cailleux, y también por artistas como Raimundo de Madrazo, pintor espafiol afincado en Versalles que desempend

un papel crucial en los intercambios artisticos y en la circulacion de obras de arte entre Espafa y Francia.

11 Véase Chastel-Rousseau 2020, p. 75 [trad. propia].
12 Véase Guiffrey 1931, pp.139-42.

13 Ibidem, pp. 139-40.

14 Véase Beaux Arts 1930.

15 Ademas de su nombramiento como commandeur el 28 de marzo de 1930, Beistegui recibi6é de Francia otras tres
insignias: la de chevalier (13 de agosto de 1908), officier (1 de agosto de 1923) y la de grand officier (28 de julio de 1933).
Pierrefitte-sur-Seine, Archives nationales, .LH//165/56, nams. 40360, 12968 y 44197.

16 La Cire basque 1930 [trad. propia]. También recogido por Chastel-Rousseau 2020, p. 75.

17 DPosiblemente gracias a Juan Antonio Azurmendi, primo carnal de Zuloaga y gran amigo de Beistegui.
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1. Ignacio Zuloaga pintando a Carlos de Beistegui en su
estudio de Paris, fotografia de abril-mayo de 1931. Zumaia
(Guiptzcoa), Archivo de la Fundacion Zuloaga, Fototeca

posicion social y econdmica envidiable'®, le hizo
estrechar lazos con el coleccionista, introduciéndole
en los circulos artisticos e intelectuales de la ciudad.
Beistegui, por su parte, lo puso en contacto con la
colonia de millonarios latinoamericanos residentes
en la capital francesa, lo que propicié que muchos de
ellos acabaran convirtiéndose en clientes, como ya lo
era Beistegui [fig. 1].

Ambos vivian en Paris y veraneaban muy cerca,
Beistegui en San Juan de Luz y Zuloaga en Zumaia,
por lo que se velan con frecuencia. De hecho, la Fun-
dacioén Zuloaga conserva treinta y tres cartas como
prueba de su gran amistad, aunque en ninguna de
ellas se habla del legado al museo espanol.

Esta estrecha relacion del pintor con el coleccio-
nista, y el hecho de que Zuloaga fuera casi el tnico
vinculo que Beistegui tenia con Espafia —y eso que
ante Francia siempre defendio los origenes vascos de
sus antepasados—, nos hace pensar que el pintor fue,
sin duda, quien propicio su acercamiento al Museo
contando con el apoyo del duque de Alba, por aquel
entonces presidente del Patronato del Prado y gran
amigo del pintor. Un hecho que corrobora Ignacio
Suarez-Zuloaga, al asegurarnos que en mas de una
ocasion su bisabuelo tratd de mover la voluntad de su
amigo Beistegui desde la idea inicial del Louvre a la
idea del Prado, algo que sabia y apoyaba Alba»®.

La primera referencia documental que nos habla
de la relacion de Beistegui con el Museo del Prado, la
encontramos en las actas del Patronato, en concreto

en la n® 247 de la sesion de 8 de junio de 1928, donde
se recoge una carta dirigida por Carlos de Beistegui al
presidente del Patronato, que dice asi:

Por disposicion testamentaria, con fecha 6 del presente
mes de junio, he legado, a beneficio del Museo del
Prado, un millén de pesetas cuyos intereses acumu-
lados, deberan servir para la compra de cuadros que
puedan convenir a la Administraciéon de este museo, los
que seran colocados en una sala que lleve mi nombre.
Me es pues muy grato poder demostrar de esta manera
el afecto tan verdadero que siento por Espafa.

En el caso -continta Beistegui- de que el Museo del
Prado tuviere a bien admitir los cuadros de Ignacio
Zuloaga, he igualmente legado por disposicion testa-
mentaria las cinco telas de este artista que poseo en

la actualidad. Creo haber ya indicado a Vd. esto, la
ultima vez que tuve el gusto de verlo en San Sebastian
en el verano de 1926%.

El acta también recoge que se acordd expresar a
Beistegui el profundo agradecimiento del Patronato,
que aprobo el legado en todos sus términos, aceptan-
do la creacion de una sala con su nombre y los cinco
lienzos de Zuloaga. Ni que decir que en el documento
no hay ni una sola referencia a la espléndida coleccion
de pinturas que se encuentra hoy en dia en el Louvre.

En estrecha relacion con esta misiva de Beistegui
del 6 de junio, leida en la sesion del Patronato, la
Fundacién Zuloaga nos ha facilitado el borrador de
otra carta, fechada cuatro dias antes, el 2 de junio de
1928, que el pintor dirige al duque de Alba:

Mi querido amigo:

Acabo de ver a Carlos de Beistegui, y he aqui lo que
con respecto al asunto que nos interesa, me ha rogado
comunicara a usted.

El Sr. de Beistegui hizo, hace ya algin tiempo, un tes-
tamento por el cual dejaba al Museo del Prado todos
mis cuadros (excepto el retrato que le pinté, el cual lo
lega al Museo del Louvre?) y quinientas mil pesetas
para las compras que ustedes deseen hacer. Pero,
casualmente, hace dos dias hizo otro nuevo testamento
aumentando dicha cantidad a un millén de pesetas.
También me ha manifestado (pero esto en secreto): la inten-
cion de realizar un gran proyecto a favor de dicho Museo
del Prado; y el cual se lo contaré cuando nos veamos.

18 Sobre todo, gracias a su matrimonio con Valentine Dethomas, miembro de una distinguida familia de banqueros

franceses que era muy influyente en los ambientes politicos y diplomaticos de Paris.

19 Informacion aportada por Ignacio Suarez-Zuloaga, junio de 2021.

20 Acta n.® 247 de la Junta del Patronato del Museo del Prado, 8 de junio de 1928. Madrid, Archivo del Museo

del Prado (en adelante, AMP).

21 Dado que esta carta se escribi6 en junio de 1928, y el retrato de Beistegui, hoy en el Louvre (RF 1942 36), esta
fechado en 1931, es posible que se refiriese al retrato del coleccionista, de pie y con levita, que fue subastado en Sotheby's

en 1999.
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Inatil decirle, la grandisima alegria que todo esto me
causa.

Ahora espero que este verano podremos reunirnos en
Zumaya; para poder alli escoger definitivamente los
cuadros que han de formar la futura proyectada sala.
El Sr. de Beistegui saluda a usted muy afectuosamente.
Un fuerte abrazo de su siempre amigo

Ignacio Zuloaga®.

A la vista de esta documentacion es evidente que
existia un plan por parte de los tres para, a través
del legado econémico de Beistegui, conseguir que
las obras de Zuloaga, propiedad del coleccionista,
pudieran exhibirse en el Prado, en concreto en una
sala que iba a llevar su nombre. ¢Es posible que esta
iniciativa fuera una muestra de apoyo a un artista
tantas veces denostado por las élites culturales de su
propio pais?

Por otra parte, cabe preguntarse qué cinco
cuadros de Zuloaga eran los que pensaba ofrecer el
coleccionista al Museo® Aunque este es un dato que
desconocemos, lo que si sabemos es que en verano,
los tres tenian previsto reunirse en Zumaia para se-
leccionar algunas obras del pintor vasco. ¢Eran estas
las que pensaba adquirir Beistegui para donarlas
después al Prado? ¢Estarian entre ellas algunas de las
que cuatro afos después fueron a parar al Museo de
Arte Moderno?

Mas desconcertante atin es la menciéon que
Zuloaga hacia de ese «gran proyecto» que tenia en
mente Beistegui, y que preferia contar en persona al
duque de Alba. Segin Suarez-Zuloaga®, el proyecto
debia de ser algo «tremendo», si tenemos en cuenta la
fabulosa fortuna de Beistegui, pero saber en qué con-
sistia sigue siendo un enigma. Lo que queda descar-
tado es que en €l se incluyera la coleccion de pinturas
albergada hoy en el Louvre, pues, aunque su promesa
de legarla a Francia no se oficializo hasta 1930, hacia
ya bastantes anos que el proceso estaba en marcha;
aspecto que incluso el propio Zuloaga comentaba en
el borrador de su carta al duque de Alba.

Nueve meses después, lo propuesto por Beistegui
parecia seguir su curso, como deducimos de una
carta, fechada el 18 de marzo de 1929, que el du-
que de Alba escribi6 a Zuloaga: «<Mi querido Don
Ignacio: [...] Uno de estos dias veré a los compafieros
del Patronato para tratar de la anunciada llegada

del Sr. Beistegui en Mayo, y de nuestros proyectos,
aunque en principio todo esta arreglado»®. Nada
mas sabemos del viaje del coleccionista a Madrid, ni
de aquello que parecia estar «arreglado».

Habra que esperar dos afios para que en las actas
del Patronato aparezca de nuevo el tema del legado.
Asi, en la sesion de 3 de abril de 1930 el duque de
Alba, como presidente, dio cuenta de una cordial
entrevista celebrada en Paris con el Sr. Beistegui, en
la que le habia adelantado su proposito de aumen-
tar la cantidad que pensaba legar al Museo®. Esta
propuesta se oficializ6 en la siguiente sesion, de 16 de
abril del mismo ano, en la que el secretario, Pedro
Beroqui, en presencia del presidente del Patrona-
to, los vocales, y el director del Museo, Fernando
Alvarez de Sotomayor, procedio a la lectura de una
carta dirigida al presidente:

Me es grato confirmar a usted hoy, la reciente dis-
posicion testamentaria efectuada a la fecha de 8 de
noviembre de 1929, con respecto a mi legado de pesetas
1.000.000 (un millon), a beneficio del Museo del Prado
en Madrid. Este, en efecto, desde aquella fecha lo he
elevado a pesetas 3.000.000 como tuve ya el honor de
decirselo a Vd. verbalmente, en Paris, hace poco tiem-
po. Deseo que los intereses acumulados percibidos por
esa suma, seran exclusivamente empleados en la compra
por el Museo del Prado de cuadros de primer orden...
Terminada la lectura, el Sr. Presidente manifiesta a sus
compaferos que, como ya este asunto tiene estado ofi-
cial, considera que ha llegado el momento de expresar
la gratitud de todos al Sr. de Beistegui, por su hermoso
rasgo de generosidad, con algo mas que frases de afec-
to; y por esto el gobierno de S.M., le nombrara Patrono
de este Museo, y ademas se le concedera una Gran
Cruz. Todos los Patronos se adhieren con entusiasmo

a las palabras del Presidente?.

El duque de Alba parecia zanjar asi cualquier contro-
versia, dejando claro que no solo el Patronato habia
aceptado por unanimidad hacia ya dos anos el lega-
do, sino que el nuevo gesto de Beistegui, triplicando
la suma inicial, sobrepasaba cualquier expectativa
por parte del Museo, que ni en suefios habria podido
disponer de una cantidad de tal magnitud. Aunque
desconocemos las verdaderas razones que lo llevaron
a aumentar la cantidad inicial, intuimos que hubo

22 Carta autégrafa de Ignacio de Zuloaga al duque de Alba, 2 de junio de 1928. Zumaia, Archivo Fundacién Zuloaga

(en adelante, AFZ).

23  Recordemos que Beistegui llegd a reunir, a lo largo de su vida, una coleccién con mas de cincuenta obras, entre

pinturas, dibujos o esculturas, de las que mas de una decena eran pinturas de Zuloaga.

24 Informacién aportada por Ignacio Suarez-Zuloaga, 9 junio 2021.

25 Carta del Duque de Alba a Ignacio Zuloaga, 18 de marzo de 1929. Zumaia, AFZ.

26 Véase Acta n.° 277 de la Junta del Patronato del Museo del Prado, 3 de abril de 1930. Madrid, AMD.
27 Acta n.° 278 de la Junta del Patronato del Museo del Prado, 16 de abril de 1930. Madrid, AMD.
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en ello un intento de doblegar la férrea resistencia de
algunos responsables de la institucion a que las obras
de Zuloaga, de las que curiosamente no se habla en
esta acta, «entraran» en la institucion.

Una semana después, el diario La Voz recogia el
decreto firmado por el rey Alfonso XIII en el que
nombraba «como vocal del Patronato Nacional del
Museo del Prado a D. Carlos Beistegui y Benitez»?;
y un mes mas tarde, el 16 de mayo de 1930, se le
concedia la Gran Cruz de la Orden Civil de Alfonso
XII, en atenci6n a los relevantes servicios prestados
a la cultura®. No cabe duda de que la primavera de
1930 fue una época de grandes reconocimientos para
el coleccionista, tanto por parte de Espana como de
Francia. Una época también de grandes promesas no
siempre cumplidas.

El advenimiento de la Segunda Republica y las
ultimas noticias en torno al legado

Un ano después, el 14 de abril de 1931, la proclama-
cién de la Segunda Republica situaba a Espana en
un nuevo escenario, asi descrito por Juan Antonio
Gaya Nuno®. Fruto de ello, el entonces director

del Museo del Prado y reconocido monarquico,
Fernando Alvarez de Sotomayor dimiti de su cargo.
Lo remplaz6 Ramon Pérez de Ayala, ilustre escritor
y amigo del pintor vasco. Elegido a la vez embaja-
dor de Espafa en Londres, Ayala no renunci6 a la
direccion del Museo, siendo el subdirector, Francisco
Javier Sanchez Canton, quien lo sustituyo en el

dia a dia durante cinco largos afos (1931-36). Un
extrafo escenario que se prolongé en el tiempo tras
el golpe de estado del general Francisco Franco, la
destitucion de Ayala y el nombramiento por motivos
claramente de imagen, el 20 de noviembre de 1936,
de Pablo Picasso (1936-39), que tampoco llegd a

ocupar su cargo.

28 La Voz 1930.

También el Museo de Arte Moderno (en adelan-
te, MAM), que por aquel entonces seguia instalado
en el madrilefio Palacio de Biblioteca y Museos
Nacionales®, sufrido cambios sustanciales con el ad-
venimiento de la Segunda Republica. Se renovo el
Patronato, eligiendo presidente a Ignacio Zuloaga
(1931-36)*, nombramiento orientado a dar prestigio
a dicho museo y que el pintor trat6 de rechazar sin
éxito. Segun Ana Gutiérrez*®, como Zuloaga residia
en Paris y no podia asistir a ninguna de las Juntas
del Patronato, en la practica asumio sus responsabi-
lidades el propio director de la institucion, Juan
de la Encina.

Aunque son anos en los que hubo un intento de
modernizar las colecciones acogiendo a artistas expe-
rimentales, también se enriquecieron sus fondos con
figuras consagradas, como Dario de Regoyos, Joaquin
Sorolla, José Gutiérrez Solana, Juan de Echevarria o
el propio Zuloaga. De este modo el acta de reuniones
del Patronato del MAM de la sesion del 13 de febrero
de 19323 recoge como el director, Juan de la Encina,
dio cuenta de su conversacién con Zuloaga, quién por
entender que no estaba bien representado en este mu-
seo, ofreci6 cambiar sus cuadros por otros, poniendo
a disposicion del Patronato para su eleccion las obras
que tuvo en su casa de Zumaia.

Un tema que quedo resuelto a finales de verano,
como asi se refleja en el acta de la reunién del 10 de
septiembre de 1932%. En ella la comision encarga-
da de visitar el estudio de Zuloaga, informaba que
habian seleccionado catorce pinturas® con el fin
de destinarlas a la sala monografica que el MAM
pensaba dedicarle; obras por las que el artista pedia
200.000 pesetas a pagar en el nimero de afios que
fijara el Patronato, y a un precio muy por debajo
de su propia cotizacion. El director propuso final-
mente que Zuloaga enviara al MAM en deposito las
pinturas, que luego la institucion, cada afo y segin

29 Véase el real decreto en el que se le concedi6 la Gran Cruz de la Orden Civil de Alfonso XII en Gacera de Madrid,

16 de mayo de 1930, p. 1069.
30 Véase Gaya Nufo 1969, pp. 171-82.

31 El MAM habia nacido en 1898 con el fin de liberar al Museo del Prado de aquellas obras contemporaneas que

ingresaban periédicamente de manera oficial: piezas premiadas en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes o aquellas

otras que la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando consideraba que debia adquirir el Estado.

32 Véase Gutiérrez Marquez 2018, pp. 107-8.
33 Véase Gutiérrez Marquez 2007, pp. 452-53.

34 Acta del Patronato del MAM, 13 de febrero de 1932. Madrid, AMDP, fondo MAM.
35 Acta del Patronato del MAM, 10 de septiembre de 1932. Madrid, AMP, fondo MAM.
36 Doce de las pinturas hoy estan en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofla, son: Rerraro del violinista Larrapidi,

El Cristo de la sangre, Don Pldcido Zuloaga en su taller, Torerillos del pueblo, Desnudo del clavel, Celestina, Casas de Segovia,
Retrato del pintor Balenciaga, Mi prima Candida, Cabeza de Lola /Retrato de la sefiorita Lolita Soriano], Paisaje de Alhama
y LPaisaje de Calatayud [Véase Gutiérrez Marquez 2018, p. 131, nota 20]. Las dos pinturas restantes que cita Gutiérrez
Marquez, y que figuran en el catalogo del MNCARS, es posible que sean las mismas que hoy guarda la Fundacién Zuloaga
en Zumaya: Gerona [Calle de Gerona/y La gitana Agustina [Retrato de Agustina).
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el dinero disponible, iria adquiriendo. Y asi fue: la
sala Zuloaga se abri6 al pablico en enero de 1933, y
la deuda, segin cuenta Ana Gutiérrez¥, no se saldo6
hasta 1947, muerto ya el pintor.

Es curioso que ese mismo mes de febrero de 1932,
y simultaneamente a los acuerdos con el MAM, en-
contremos a Zuloaga en negociaciones con el Museo
del Prado, como asi recoge el acta del Patronato del
Prado de la sesién del 4 de febrero de 1932:

[En ella] el subdirector [ Francisco Javier Sinchez
Canton]| da cuenta de la visita que le hizo ayer el Sr.
Zuloaga para ofrecer algunos de sus cuadros que pudie-
ran completar la representacion de su arte el dia que el
legado Beistegui entre en el Museo.

[...] se decidi6 unanimemente... su aceptacion, ademas
del agradecimiento del Patronato por obsequio de tal
valia, sin olvidar el que también se debe al Sr. Zuloaga
por sus buenos oficios con el Sr. Beistegui, respecto del
Museo®®.

El acta dejaba constancia no solo de que en 1932 el
legado seguia en marcha, sino del decisivo papel que
en todo el proceso habia jugado Zuloaga.

El asunto Beistegui y sus silencios

Aunque todo parecia discurrir en la mas completa
armonia, a partir de esta Gltima sesién de 1932 los
nombres de Beistegui y Zuloaga se desvanecieron, al
igual que cualquier referencia al legado. Nada mas
hemos encontrado, ni en los distintos archivos del
Museo®, ni en las actas del Patronato, ni siquiera en
la correspondencia de quienes por aquel entonces re-
gian los destinos de la institucion, pues hay archivos
personales retirados por las familias y otros, como

el de Fernando Alvarez de Sotomayor, director del
Prado durante tres décadas, de los que no se tiene
constancia que se conserven.

Muy distinto es el caso de Francisco Javier
Sanchez Canton (1891-1971), que, vinculado al Prado
durante mas de cincuenta anos*’, acabo donando
su rico archivo personal al Museo de Pontevedra,
del que fue patrono fundador desde su creacion en
1927. Un fondo al que hemos podido acceder gracias
a la inestimable ayuda de Maria Jesus Fontes Alén,

37 Véase Gutiérrez Marquez 2018, p. 116.

responsable del archivo documental de dicho museo.
Pese a nuestras expectativas, solo hemos encontrado
una breve referencia a Beistegui en una carta, escrita
por Zuloaga a Sanchez Canto6n el 22 de febrero de
1932, en la que el artista justificaba el ofrecimiento
que, unos dias antes, habia hecho de algunas obras al
Prado*:

Yo nunca me hubiera atrevido a proponer lo que he
propuesto, si por delante, no hubiese estado el donativo
del Sr de Beistegui, pues lo que yo (como artista)

suefio es completar lo mejor posible dicha coleccion de
cuadros mios*2,

Este inquietante vacio documental evidencia que
todo lo que hemos leido hasta ahora en las actas
del Patronato quedé en «papel mojado», incluida la
disposicion testamentaria de Beistegui.

Y a los hechos me remito, pues, examinando
en el Archivo del Museo del Prado una caja que
contenia correspondencia de los miembros del
Patronato, encontré un pequeno sobre, en el que
aparecia escrito, a mano y con algin error ortogra-
fico, «Asunto Beistigui [sic]» [fig. 2]. En su interior
solo habia cuatro cartas dobladas por la mitad, las
mismas que figuraban en las actas del Patronato ya
citadas. Nada mas, ni en el sobre, ni en el resto de
cajas o expedientes. Nada. Como si de forma casi
metafdrica, el asunto Beistegui, que a todas luces

2. Sobre en el que se encuentran las cuatro cartas relaciona-
das con el asunto Beistegui. Madrid, AMP, Correspondencia
Patronato, caja 270, exp. 2, junio de 1928

38 Actan.® 304 de la Junta del Patronato del Museo del Prado, 4 febrero 1932. Madrid, AMP.

39 Dado que la documentacion de archivo no esta toda digitalizada, agradezco desde aqui el apoyo que me han presta-

do algunos profesionales del propio Museo del Prado, como Yolanda Cardito Rollan, técnico de Gestién de Archivo, o

Pedro J. Martinez Plaza, técnico de Museos.

40 Primero como subdirector (1922-59) y, tras la muerte de Alvarez de Sotomayor, como director (1960-68).

41 Véase nota 40.

42 Carta autografa de Ignacio Zuloaga a Francisco Javier Sanchez Cantén, 22 de febrero de 1932. Pontevedra, Archivo
del Museo de Pontevedra, correspondencia profesional Sanchez Canton, carta 100-18.
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podia haber sido uno de los legados mas importan-
tes ofrecidos al Museo, hubiera quedado indocu-
mentado, mutilado y clausurado para siempre en ese
ajado sobre azul.

Hoy, casi cien anos después de los hechos, y sin
haber hallado una explicacién convincente al posible
desencuentro, no nos queda sino imaginar algunas
posibles razones que permiten comprender por qué el
legado no prospero.

El principal motivo de este desacuerdo tuvo
que ver, sin duda, con la presencia de Zuloaga en el
Museo, y con los propios margenes cronologicos que
separaban el Prado del Museo de Arte Moderno, lo
que hacia poco adecuado incluir obras de un artista
vivo -Zuloaga fallecié en 1945- en una institucion
como esta, repleta de obras ya plenamente consa-
gradas por la historia. A lo que, ademas, habria que
unir, y aqui consideramos que radica gran parte del
problema, el enconado rechazo que determinados
sectores de la cultura espanola, desde artistas hasta
criticos e intelectuales, sentian por el artista vasco.
Un rechazo que, como relataba Calvo Serraller, pudo
generar reacciones como esta:

«Mientras yo sea director del Prado aqui no entra-

ra Zuloaga», se dice que afirmé quien entonces se
responsabilizaba del Museo [¢se refiere a Alvarez de
Sotomayor?], poco dispuesto a claudicar ante las increi-
bles pretensiones del frustrado legatario mexicano, que,
a decir tiene, no tuvo excesivas dificultades en hallar
otras mangas mas anchas que las nuestras. Habran
adivinado que esas increibles pretensiones se reducian
a la presencia de los dos retratos de Zuloaga junto a las

obras maestras por ¢l atesoradas...*®

Unas palabras que vuelven a reforzar ese malentendi-
do que, al margen de plantear una absurda rivalidad
entre Francia y Espana, ha sido uno de los principa-
les escollos de esta investigacion.

En lo que si acert6 Calvo Serraller fue en se-
nalar la tozudez e intransigencia ejercida hacia la
persona de Zuloaga por parte del responsable del
Museo y de quienes compartian sus criterios. Un
rechazo que venia de antiguo, y que, como escribe
Sudrez-Zuloaga**, nos lleva a lo que el critico de arte
Francisco de Alcantara, en su célebre articulo de
1910%, denominé «cuestiéon Zuloaga», refiriéndose a
la polémica que afecté al artista desde su exclusiéon

43  Calvo Serraller 1990.
44 Véase Suarez-Zuloaga 2020b, pp. 71-87.
45 Alcantara 1910.

del pabellon espafiol en la Exposicion Universal de
Paris de 1900. Una animadversion que ni el propio
pintor ni los circulos internacionales entendieron,
pues Zuloaga, que vivia desde hacia afos en Paris,
era ya un artista muy reconocido en Francia y poco
después lo seria en Norteamérica.

Esta extrana paradoja, alimentada al calor de los
sistematicos rechazos en las exposiciones por parte
de las autoridades espafiolas, tuvo su reflejo en la no
aceptacion de las tragicas y sombrias composiciones
pictoricas realizadas por el artista: Las brujas de
San Millan, El enano Gregorio el botero, Los flage-
lantes, La victima de la fiesta, El Cristo de la san-
gre... Unas obras que, teniendo Castilla como telon
de fondo, nos muestran su propia «idea» de Espaia,
centrandose —como antafio hizo Goya— en aquellos
asuntos fuertemente arraigados en el pueblo espa-
fol: las tradiciones, la religion, la pobreza, etc. Una
vision subjetiva, aspera y pesimista, cercana al pen-
samiento de la Generacion del 98, que para muchos
solo buscaba transmitir en el extranjero una imagen
denigrante y negra de Espana, de ahi que incluso le
tacharan de «antipatriota»*S.

Dicho esto, si realmente consideramos insepara-
ble el tandem Beistegui-Zuloaga, y si, como supo-
nemos, el pintor también tenia peligrosos enemigos
en el museo madrilefio, no debe extranarnos que
sus pretensiones y las de su amigo no terminaran de
materializarse. Y no solo por el estilo expresionista
y duro de este artista, tan distinto al de su contem-
poraneo Joaquin Sorolla, sino por su republicanis-
mo moderado y por las envidias que a veces desper-
taba su indiscutible éxito internacional y hasta su
posicion social.

Bien es cierto que, con la llegada de la Segunda
Reptblica, la «cuestion Zuloaga» habia perdido fuer-
za y se vivia una etapa de aparente reconciliacion,
pero el dafio estaba hecho, asi lo demuestran estos
comentarios de Zuloaga a Sanchez Canton:

En cuanto a lo de la Academia [poco antes le habian
ofrecido ser académico de Bellas Artes], le suplico

no haga nada en mi favor, pues ya he escrito al sefior
Urueta diciéndole que siento no poder aceptar el honor
de ser académico de Bellas Artes. En principio soy
enemigo de toda clase de distinciones para los artistas;
y, en segundo lugar, soy un hombre que lleva ya mas

de cuarenta anos de lucha en su patria, lo cual, como

46  Ante tan enconados ataques, Zuloaga se defendi6 en la prensa en dos ocasiones: la primera, en £/ Imparcial (<\Una

carta de Zuloaga», 25 de noviembre de 1911); y la segunda, en el parisino Le Zemps, articulo que fue traducido integro en

La Gaceta de Buenos Aires («Zuloaga se defiende», 18 de julio de 1912), lo que refleja el alcance internacional alcanzado

por la cuestiéon Zuloaga.
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3. Francisco de Goya, La condesa del Carpio, marquesa de
la Solana, 1794-95. Oleo sobre lienzo, 181 x 122 cm. Paris,
Musée du Louvre, RF 1942 23. Coleccion Beistegui

es natural, me ha herido ya profundamente. Ademas
voy para viejo, y suefio lo mas posible con vivir algo
tranquilo (lo que me queda de vida)*".

Para que no se interpretara esto como un gesto ren-
coroso, Zuloaga regal6 un cuadro a la Academia de
Bellas Artes de San Fernando, que le correspondio
nombrandole académico de honor*®,

En julio de 1936 se inici6 la Guerra Civil en
Espana, preambulo de la Segunda Guerra Mun-
dial (1939-45). Es en medio de este contexto
bélico cuando volvemos a saber de Beistegui y
de su coleccién de pinturas. La primera noticia
nos la aporta Germain Bazin*, por aquel enton-
ces conservador del Louvre, que cuenta como en
1940, ante la inminente ocupacién nazi, Beistegui

4. Ignacio de Zuloaga, Autorretrato del artista con la boina
vasca, 1931. Oleo sobre lienzo, 137,5 x 124,5 cm. Paris, Mu-
sée du Louvre, RF 1942 36. Coleccion Beistegui

telefoned a Jacques Jaujard, director de dicho
museo, temiendo por su vida y sus obras. Segin
recoge Chastel-Rousseau®, la solucion inicial paso6
por inventariar su coleccién en el Departamento de
Pinturas del Louvre hasta que México se unio a los
aliados en 1942, lo que complic6 atn mas la situa-
cion. Beistegui, obligado por las circunstancias y
ante el riesgo de que sus bienes fuesen expropiados
por los alemanes, tas6 rapidamente los 21 cuadros
de la coleccion que pensaba legar, donandolos en
usufructo a la Réunion des musées nationaux el
5 de noviembre de 1942%. Una dura decisiéon que
permiti6é que las obras, ahora estatales®?, quedaran
al cuidado de este organismo publico en el Chateau
de Sourches.

Finalizada la guerra, la coleccion Beistegui llegd
a Paris, exponiéndose temporalmente en el Louvre
desde el 27 de julio hasta finales de agosto de 1945,
fecha en la que todos los cuadros regresaron a la
Villa Zurbiac en Biarritz. Alli ocuparon la galeria
que Beistegui habia preparado especialmente para
ellos, con una sola excepcion: el retrato de la Mar-
quesa de Solana de Goya [fig. 3], que fue exhibido en
un pequeno y recondito cuarto secreto, amueblado

47 Carta autdgrafa de Ignacio Zuloaga a Francisco Javier Sanchez Canton, 22 de febrero de 1932. Pontevedra, Archivo
del Museo de Pontevedra, correspondencia profesional Sanchez Canton, carta 100-18.

48 Suarez-Zuloaga 2020Db, p. 76.
49 Bazin 1991, p. 93.
50 Chastel-Rousseau 2020, p. 76.

51 Decisién ratificada por el decreto de aceptacion de la donacion del 27 de octubre de 1943.
52 Registradas en el Departamento de Pintura con los niims. RF 1942-16 y RF 1942-36.
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5. Ubicacién actual de la coleccién Beistegui en el Musée
du Louvre. Paris, Musée du Louvre, ala Denon, planta 1.2,
sala 714

Gnicamente con una silla y un caballete; un lugar
donde el coleccionista pasaba «largos momentos en
una conversacion silenciosa y apasionada»®.

El 12 de enero de 1953, a los noventa anos, Carlos
de Beistegui fallecia en su residencia de Biarritz*.
Poco después, las 21 obras donadas en usufructo
eran trasladadas de Biarritz a Paris con el objetivo
de ser expuestas en el Louvre, pero con la condicion
de que no fueran separadas ni prestadas. Entre ellas
figuraba el Autorretrato del artista con la boina vasca
[fig. 4], posiblemente destinado a acompanar las obras
que Beistegui pensaba legar al Prado en un primer
momento. Finalmente, este lienzo de Zuloaga, al
igual que el resto de cuadros entregados a su muerte,
encontraba su hogar definitivo en la sala Beistegui,
ubicada desde 2019 en la sala 714 del primer piso del
ala Denon [fig. 5]; un extraordinario hogar con el que
el coleccionista siempre habia sofiado.

Conclusiones

Quede aqui nuestro recorrido por la historia de un le-
gado frustrado, que, con el paso de los afios y al calor
de la falta de informacion, acabo generando en los
medios museisticos espafioles una especie de leyenda
urbana o de tradicion oral, repleta de ambigiiedades,
verdades a medias y oscuros intereses.

Como hemos visto, el legado de Carlos de Beistegui
al Museo del Prado existi6, pero lo que no sabemos es
por qué, para muchos, su contenido se transformé en
otra cosa, como el panuelo que se convierte en conejo

en el interior de la chistera de un mago; o lo que es lo
mismo, desconocemos qué justificacion pudo haber
para que aquellos 3.000.000 de pesetas «de los anos
treinta», por arte de birlibirlogue, pasaran a ser unas
pinturas que el coleccionista nunca leg6.

De igual modo es llamativo que esta historia de
los cuadros «que perdié Espafia» no se haya puesto
en cuestion después de tanto tiempo. Es como si, de
alguna manera, el no investigar nos permitiera fanta-
sear o, en el peor de los casos, alimentar ese victi-
mismo tan espafol. Sin embargo, a modo de balance
final, tratemos de ordenar un poco la informacion de
la que disponemos.

Si la entrega de aquella impresionante suma de
dinero tenia como contrapartida la creacién de una
sala Beistegui que incluyese obras de Zuloaga, habria
que preguntarse si esto fue motivo suficiente para
rechazar el legado, cosa que el Louvre no hizo tras
sopesar todos los beneficios que conllevaba la oferta.
Es cierto que el propio Calvo Serraller hablaba de
ese rechazo tan visceral hacia Zuloaga, que llevo a
aquellos que debian decidir sobre ello a erigirse en
jueces, capaces de renunciar sin un apice de culpa
a algo de un valor incalculable para el Museo y, en
definitiva, para Espana.

Pero también cabe la posibilidad de que fuera el
propio Beistegui quien decidi6 no ratificar la disposi-
cion testamentaria, retirando su oferta y negandose a
cualquier posible negociacion. Un hecho que resulta
bastante sorprendente si pensamos no solo en el
caracter oficial que con los afios habian adquirido sus
promesas al Museo, sino en los honores y prebendas
que, en sefial de agradecimiento, recibié por parte
del Estado espanol. No obstante, no podemos olvidar
que Beistegui era un hombre arrogante y en ocasiones
caprichoso, y a quien, como hemos visto, no le impor-
taba cambiar una y otra vez su testamento; costumbre
que solia generar desconfianza en sus interlocutores.

En este sentido, es posible que cambiara de pare-
cer, herido en su orgullo, a la vez que decepcionado
porque un artista como Zuloaga, el amigo al que
queria reivindicar en el mismo pais que lo desprecio,
no tuviera cabida en el Prado, debiendo resignarse
a colgar sus obras en el MAM, lugar que para él
coleccionista no significaba nada®. Sin embargo, ¢fue
esto suficiente para romper su compromiso financiero
con una entidad tan prestigiosa como el Museo del
Prado y con el propio Estado espanol?

53 Necrologica de Carlos de Beistegui escrita por Bernard Champigneulle en Z’//{ustration, 7 de febrero de 1953, cita-

da en Chastel-Rousseau 2020, pp. 76-77.

54 «Extrait. Du Registre qui constate les Déces dans la Ville de Biarritz, pendant I’Année 1953», 3 de abril de 1953.

Pierrefitte-sur-Seine, Archives nationales, LH//165/56.

55 No debemos olvidar que el MAM no era sino el reducto del arte contemporaneo de un pais que en 1898 se habia

visto obligado a reinventarse tras la pérdida de sus colonias, como si «toda la gloria del pasado se hubiera quedado en

el Prado» [Jiménez-Blanco 2018, pp. 244-45].
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Tampoco podemos descartar que la inestabi-
lidad derivada de la Guerra Civil y la posterior
llegada del régimen franquista actuaran de detonan-
tes para que Beistegui no se atreviera a seguir con
su oferta; o, incluso, que la crisis de los afos treinta
y el posterior conflicto bélico que asolé Europa hi-
cieran que la economia del adinerado coleccionista
se resintiera.

En este caso, conviene preguntarse si el legado
prometido al Prado acab¢ sufriendo la misma suerte
que aquella fantastica coleccién de 1.227 monedas
de oro que, en diciembre de 1931, Beistegui dejo en
deposito, con promesa firme de donacion, al Cabinet

des médailles de la Bibliothéque nationale de France.

Una promesa que, en 1944, once afios después de
entregarla, rompio, exigiendo su devolucion, pues la
situacion actual de su fortuna le impedia, tras la ce-
sion en usufructo de sus cuadros al Louvre, hacerse
cargo de otra donacién. Ni qué decir que, ante esta
situacion, la Bibliothéque nationale de France adqui-
rio la fantastica coleccidon de monedas. No sabemos
si esas mismas limitaciones econémicas, que obliga-
ron a Beistegui a ser mas cauto en sus desembolsos,
pudieron afectar de lleno al legado.

Sea cual sea la razon de dicho desencuentro,
épor qué no se conserva ninguna documentacion?
Esta claro que quedan atn muchas piezas sin encajar
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Donaciones y legados

en los museos

etnograficos/antropologicos

Juaco Lépez Alvarez

Museos etnograficos, antropologicos, etnologicos,
de artes y costumbres populares, ecomuseos... consti-
tuyen una selva de términos, confusos para la mayor
parte de las personas, aunque también pienso que,
en mayor o menor medida, la mayoria sabe a qué se
refieren. Con el fin de dejar las cosas claras desde el
inicio, hay que decir que en esta extensa familia de
museos existen dos ramas: los que conservan colec-
ciones de sociedades que se llaman «primitivas» o
«exéticas», aunque no lo sean, fruto de expediciones
cientificas o ligadas al colonialismo, y los museos de-
dicados a la vida campesina y a la sociedad europea.
Mi intervencion estara dedicada exclusivamente a
estos ultimos.

Agradezco al Museo del Prado que me haya
invitado a participar en estas jornadas y también
quiero dar las gracias a los numerosos responsables
de museos etnograficos espafioles con los que he
hablado en los Ultimos dos meses, recabando infor-
macion para esta charla. Tengo que decir que todos
ellos se quedaron muy sorprendidos de que el Museo
del Prado se haya acordado de esta clase de museos
a la hora de organizar estas jornadas. Enseguida
sabran por qué.

En Espana los museos etnograficos son el herma-
no pobre de la familia. Tardaron mucho en aparecer
en escena. Mientras que en otros paises europeos
a fines del siglo XIX y primeros anos del XX, en
paralelo con el desarrollo de los estudios de folclore
o saber popular, se creaban numerosos museos de

esta clase, en Espana habra que esperar a los afos
ochenta y noventa del siglo XX para ver como se con-
solidaban estos museos.

Y esto sucedi6 a pesar de que en 1881 en las
bases de Folk-Lore Espanol. Sociedad para la Reco-
pilacion y Estudio del Saber y de las Tradiciones Po-
pulares, redactadas por Antonio Machado y Alvarez
(1846-93), ya se senalaba que

Siendo objeto de esta Sociedad [Folk-Lore Espanol] la
reconstitucion cientifica de la historia, idioma y cultura
nacionales, cada regioén procurara crear, dentro del
limite de sus fuerzas, Bibliotecas, Conservatorios de
musica popular y Museos etnograficos, artisticos

y cientificos'.

Cincuenta afios después, en 1934, tanto las autorida-
des como los estudiosos eran muy consciente de este
retraso, y en el decreto fundacional del Museo del
Pueblo Espanol se dice que este pueblo, el espafiol,
«no tiene, por excepcion tnica en Europa, Museo
adecuado que recoja las obras, actividades y datos
del saber, del sentir y el actuar de la masa anonima
popular»?.

Y quince afios mas tarde, en 1948, Julio Caro Baroja,
en ese momento director de este museo, escribe:

Pero cuando la generalidad de los paises de Europa
dan a sus museos nacionales extraordinarias propor-
ciones, cuando vemos que entidades oscuras y regiones

1 La informacion que se utiliza procede de informes internos de los museos que se citan y de informacion oral propor-

cionada por responsables de estos centros, a los que debo agradecer su atencion.

Machado Alvarez 1882-83, p. 503.
2 Anales del Museo del Pueblo Espariol 1935, p. 5.
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mintsculas han cuidado de recoger con amor todos los
productos expresivos de la vida popular, resulta poco
légico que naciones como Espafia permanezcan sin

un mediano recinto en que se pueda ver y estudiar su
enorme riqueza etnografica®.

No obstante, como siempre sucede en los hechos
humanos, hubo alguna excepcion: el Museo de
San Telmo (San Sebastian) y el Museo Etnografico
Vasco (Bilbao); el Museo de Ripoll y el Museo de
Industrias y Artes Populares (Barcelona); el Museo
del Pueblo de Asturias (Gijon) y, especialmente, el
mencionado Museo del Pueblo Espafol (Madrid),
que deberia haber sido el museo nacional de referen-
cia, pero cuyas colecciones pocas veces estuvieron
expuestas al ptblico. Yo las vi en 1980 almacenadas
en la antigua Facultad de Medicina de San Carlos,
en la calle de Atocha, y en los afios noventa volvi a
verlas en los almacenes del edificio del Museo de
Arte Contemporaneo, en la Ciudad Universitaria,
a donde se traslado el Museo del Pueblo Espariol,
que entre 1993 y 2004 se denominé Museo Nacional
de Antropologia (sede Juan de Herrera) y que hoy es
el Museo del Traje (Centro de Investigacién del Pa-
trimonio Etnoldgico), donde alin siguen almacenadas
la gran mayoria de aquellas colecciones.

Se pueden mencionar mas proyectos frustrados
o la mala vida de algunos de los museos que he
mencionado, pero lo que me interesa senalar, desde
el comienzo de mi intervencion, es algo obvio, y es
que desde el Gobierno de la nacioén no ha habido
interés por esta clase de museos ni por los materiales
que conservan ni por sus discursos. Y este desapego
hacia los museos etnograficos se extiende también a
la mayor parte de los Gobiernos de las comunidades
auténomas, asi como a los departamentos de Antro-
pologia Cultural y Social, que comenzaron a consti-
tuirse en las universidades espanolas a partir de los
afios setenta; aunque el desapego de estos departa-
mentos ha cambiado algo en los Gltimos afios.

Las razones de todo esto hay que buscarlas en
el poco aprecio por el mundo rural y por los objetos
de la vida cotidiana, el desinterés por el mundo del
trabajo, la simple ignorancia, ete. En 1930, Telesforo
de Aranzadi, uno de los pioneros de los estudios
antropologicos en Espafia, dijo en una conferencia
en un congreso sobre arte popular vasco:

En esta exposicion de arte popular vasco se me sefial6
como tema de conferencia el que encabeza estas lineas
[los aperos de labranza), y, seguramente, mas de cuatro

3 Caro Baroja 1948, p. 5.
4 Aranzadi 1934, p. 18.

senoritos u hombres de letras o artistas se habran son-
reido con desdén a la vista de tales objetos, diciendo:
«Vaya una vulgaridad de objetos para exposicion y
conferencia; los estamos viendo todos los dias fuera de

aqui». Los ven, si; pero no los miran ni se enteran*.

En 1981 un diputado de la Diputacion de Valencia
se escandalizaba por gastar dinero publico en comprar
«trastos viejos» para el Museo Valenciano de Etnolo-
gia, y en los afios noventa un profesor de antropologia
le respondia, con ironia, a una conservadora de un
museo de artes y costumbres populares que le afeaba
su falta de interés por el museo: «Es que la cultura
material es poco elegante».

El patrimonio cultural es una construccion social,
que en Espana se caracteriza por gestionarse en com-
partimentos estancos. A diferencia de lo que sucede
en otros lugares o museos que siguen los principios
basicos de la antropologia, aqui no nos gustan las vi-
siones de conjunto. La antropologia tiene muy claro
que los hechos sociales no se reducen a fragmentos
dispersos. En este sentido, es significativo el desga-
jamiento que sufrio la coleccion de «curiosidades de
la naturaleza y del arte» formada por Pedro Franco
Davila en el siglo XVIII, que respondia al interés y
la vision de un ilustrado, y de la que hablé en estas
mismas jornadas Andrés Gutiérrez Usillos®.

Frente a esta tendencia espanola, pueden citar-
se numerosos museos que adoptan una vision de
conjunto de la cultura, el patrimonio cultural o la
historia de una comunidad: el Museo de Aquitania
(Burdeos) muestra en su exposicion permanente el
devenir de esta region desde la prehistoria hasta el
siglo XX1; el Museo de la Historia Alemana (Berlin)
ensena la historia y la cultura de este pais desde la
Edad Media hasta la caida del Muro de Berlin, y
grandes museos que exhiben colecciones de pintura,
escultura, muebles, armas, relojes, ceramica, vajillas
de loza, cristaleria, joyas, juguetes, instrumentos
musicales, fotografias, vestidos, maquetas de barcos,
ete., como el Metropolitan Museum of Art (Nueva
York) o el Rijksmuseum (Amsterdam), que muestra
la historia de los Paises Bajos desde 1200 hasta la
actualidad. En ellos conviven multitud de objetos
con una plena naturalidad cultural.

La fragmentacion del patrimonio cultural coman
es un hecho muy perjudicial para su conservacion,
ensefanza y difusion. Esta situacion genera la apa-
ricion de unas jerarquias por las cuales unos patri-
monios gozan de prestigio social y de la atencién de
los medios de comunicacion, y en consecuencia de

5 Para un mayor conocimiento sobre Pedro Franco Davila y su coleccion, véase en estas mismas actas el texto de

Gutiérrez Usillos, pp. [23-34].
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mayores recursos econémicos, y otros quedan relega-
dos a la indiferencia y la indigencia. El resultado es
que en la conservacion y en la difusion del patrimo-
nio cultural quedan unos «<huecos» que a menudo no
cubre ninguna institucion, de modo que muchos am-
bitos de la actividad humana carecen de testimonios.
Un ejemplo muy significativo es lo que ha sucedido
con la fotografia en Espafia. Resulta poco logico

que la fotografia casi no haya sido atendida por las
instituciones culturales espafiolas (museos, archivos,
universidades) y que hasta fines del siglo XX no se
comenzase de una manera sistematica a formar colec-
ciones publicas, y a catalogar y difundir las que habia
en unas pocas instituciones. En Asturias comenzo
esta labor el Museo del Pueblo de Asturias en 1992.
Con anterioridad no habia interesado a nadie en el
ambito publico y de este modo se han perdido archi-
vos fotograficos de gran valor.

Una muestra de esta jerarquia y disparidad tam-
bién es el niimero de personas que trabajan contrata-
das en los museos espafioles. Segtn la Estadistica de
Museos y Colecciones Museograficas del Ministerio
de Cultura de 2018, en los museos de arte contempo-
raneo trabajan una media de 16 personas por centro;
en los museos de bellas artes, 14; en los museos de
ciencias naturales, 13; en los museos arqueoldgicos,
11... y a la cola de todos ellos estan los museos etno-
graficos y antropologicos, con 4,5 personas.

En la actualidad, seglin esa misma estadistica,
existen en Espana 250 museos y colecciones museo-
graficas calificados como etnograficos y antropologi-
cos, que son el 18 % de los centros museisticos que
hay en todo el pais. El 86 % se fundaron entre los afios
ochenta del pasado siglo y los primeros anos del XXI.
Los motivos de su creacion fueron sobre todo dos: por
un lado, la conservacion de un patrimonio cultural,
sobre todo rural y campesino, por parte de comunida-
des locales o de particulares muy sensibilizados ante la
desaparicion de un modo de vida (se crearon institu-
ciones para la comunidad), y por otro, la atraccion de
turistas, considerando el museo como un motor eco-
noémico y de desarrollo local en areas deprimidas. En
la mayor parte de los casos estos «motores» se pusieron
en marcha sin dotaciéon econémica, casi sin personal y
sin actividad, lo que provocé que la mayoria de estos
centros solo generasen frustracion en sus comunida-
des. Los promotores de estos museos fueron principal-
mente los ayuntamientos, en su mayoria encuadrados
en la linea de atraer turistas a sus localidades, y en
menor medida diputaciones provinciales, asociaciones
y también coleccionistas particulares.

Existen tres tipos de museos etnograficos: locales,
provinciales o regionales, y tematicos dedicados a
materias muy diversas: el vino, el queso, el pan, los
molinos, el zapato, la alfareria, etc. LLa mayoria de
los primeros y muchos de los dedicados a una sola
materia subsisten con una plantilla de entre una y

cuatro personas. En algunos casos su actividad no

va mas alla de abrir el museo al publico, pero en
otros la labor de los trabajadores de estos museos es
crucial para la salvaguarda del patrimonio cultural y
para la dinamizacion de su entorno rural. Ademas,
estos pequefios museos han propiciado la creacion de
redes que han sido fundamentales para realizar inves-
tigaciones, actividades de difusion y exposiciones con
muy pocos recursos.

En cuanto a los museos etnograficos de ambito
regional, en las Gltimas décadas han ampliado y
diversificado sus colecciones, abarcando tanto el
mundo campesino como el urbano e industrial, es de-
cir, han abarcado a toda la sociedad. Es una amplia-
ci6n logica, pues no pueden entenderse los pueblos o
aldeas rurales sin las villas urbanas y las ciudades, ni
tampoco puede dejarse de lado la diversidad social
de los tltimos siglos, integrada por campesinos,
artesanos, emigrantes, burgueses, obreros, comercian-
tes, profesionales liberales, etc. La cultura, segin la
antropologia, es el conjunto de saberes y actividades
técnico-econémicas, sociales e ideologicas de una
sociedad. Nada de la vida humana le es ajeno y, en
consecuencia, estos museos etnograficos espanoles
han protagonizado en los tltimos treinta afos una
revolucion silenciosa, que ha consistido en incorpo-
rar a sus colecciones testimonios de la vida humana
que nunca antes habian interesado a los museos: la
fotografia documental; las artes graficas (impresos,
carteles, etiquetas, pegatinas); el patrimonio cultu-
ral inmaterial; la escritura de la clase trabajadora
(campesinos, obreros, emigrantes, soldados) y una
variedad de objetos que abarcan todos los ambitos de
la vida, y son testigos ademas de los cambios sociales,
econdmicos y culturales.

La donacion ha sido la principal via de ingresos
para la formacion de las colecciones de todos estos
museos etnograficos. No podria ser de otra manera
debido a los bajos presupuestos con los que cuentan
la mayoria de ellos. Veamos un ejemplo: el Museo
del Pueblo de Asturias, que es uno de los mejor
dotados para la adquisicion de patrimonio cultural
en este tipo de museos en Espana, tuvo entre 2003
y 2010 una media de 67.000 euros anuales para este
concepto, alcanzando en 2008 la cantidad maxima
con 82.352 euros; desde 2011 a 2020 esta partida se
redujo a una media de 15.000 euros, y este ano de
2021 es de 30.000 euros.

La cantidad de donaciones que recibe un museo
es un dato muy significativo para conocer el nivel de
identificacion que existe entre la sociedad y el museo.
Un ntmero alto de donaciones es una muestra de
que el museo esta bien valorado por la comunidad,

y también manifiesta un éxito de la gestion de los
responsables del museo. No obstante, un museo no
puede depender Gnicamente de las donaciones a la
hora de formar su coleccion o, lo que es lo mismo,
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la conservacion de testimonios del pasado de una
sociedad no puede depender solamente de las dona-
ciones. Los responsables del museo tienen que tener
muy claro qué es lo que quieren, tienen que tener
una politica y una estrategia de coleccion con el ob-
jeto de conservar testimonios que ofrezcan una visiéon
completa y adecuada de territorios y sociedades. En
definitiva, hay que mantener un equilibrio selectivo
entre las donaciones de personas y de coleccionistas
que acuden al museo, el mercado de antigliedades y
el trabajo de campo.

En este sentido, hay que tener en cuenta que,
para la realizacion de una exposicion o la formacion
de una coleccion, el trabajo de campo o la investiga-
ci6én sobre una materia concreta es una de las mane-
ras mas rigurosas que existen para acopiar materiales
en un museo etnografico. De este modo, solo se reco-
ge informacion, sino que se adquieren los materiales
mas representativos de una actividad, formando
conjuntos coherentes y bien documentadas. Ahora
bien, para hacer esto se requieren recursos econé-
micos, tanto para pagar a los investigadores como,
en su caso, comprar las piezas, porque no todos los
propietarios de objetos de interés estan dispuestos a
cederlos de manera gratuita.

Este método fue el que siguieron Joan Amades
y Ramoén Violant i Simorra para formar la coleccion
del Museo de Industrias y Artes Populares, inaugu-
rado en Barcelona en 19426, y mas recientemente por
el Museo Valenciano de Etnologia y el Museo del
Pueblo de Asturias. En este tltimo, en los afos no-
venta, su personal hizo un trabajo de campo sobre las
fabricas de curtidos que trajo consigo una coleccién
bastante completa de herramientas que ingresaron
por donacion. Asimismo, en 2003, se contrato a un
equipo de investigadores para realizar un trabajo sobre
la cesteria en Asturias. Durante tres afos, este equipo
visitd, entrevistd, fotografio y grabo a veinticinco ces-
teros, y adquirié numerosas cestas para el museo; hoy,
la mayoria de estos cesteros han dejado de trabajar o
han fallecido. El resultado de aquel trabajo se mostro
en la exposicion La cesteria en Asturias. Una técnica
milenaria 100 % ecologica (2020), y mucha de la infor-
macion recopilada puede consultarse en la web de la
Red de Museos Etnograficos de Asturias’.

Siguiendo esta misma linea de trabajo, otro
ejemplo modélico de este método de recogida es el
de la Fundacion Calouste Gulbenkian (Lisboa), que
financi6 entre 1960 y 1964 al etnografo Ernesto Veiga

Iniesta 1995.
Véase Lopez Alvarez y Pérez 2020.
Véase Veiga de Oliveira 1982.
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de Oliveira y a un ayudante para hacer el estudio, la
documentacion (fotografica y sonora) y la recopilacién
de instrumentos musicales tradicionales de Portugal®.
Estos investigadores invirtieron 279 dias de trabajo de
campo y recorrieron 32.718 km. En total se adquirie-
ron 486 instrumentos musicales, la mayoria por com-
pra (con un coste de 86.928 escudos); esta coleccion
estuvo en deposito en el Museo Nacional de Etnolo-
gia (Lisboa), y mas tarde fue donada al Museo. Por
supuesto, la propia Fundacién Gulbenkian pago la
publicacion del estudio, Zustrumentos musicais popula-
res portugueses (1964), que lleva tres ediciones. A esta
fundacion portuguesa le interesaba la musica, toda la
misica, y a la par que sufragaba este estudio sobre la
musica tradicional organizaba la orquesta sinfonica
Gulbenkian, que en la actualidad cuenta con un cuer-
po permanente de sesenta y seis instrumentistas.

Volvamos a Espana y a la realidad de nuestros
museos etnograficos, y a sus colecciones. Voy a
mencionar algin caso concreto, que son ejemplos
generalizables a otros muchos.

Las colecciones de los museos locales proceden
casi en su totalidad de donaciones efectuadas por
particulares. Este sucede porque son instituciones
muy pegadas al territorio y en los que la poblacion
del entorno se identifica con ellos, especialmente si
la gestion se hizo bien teniendo en cuenta a la comu-
nidad local. Un ejemplo de ello es el

Museo Etnografico del Oriente de Asturias
(Porria, Llanes), donde el 95 % de la coleccion
procede de donaciones. El propio museo es la con-
secuencia de una donacion de una casa campesina
y unos terrenos al pueblo por parte de un emigrante
de Porraa residente en Veracruz (México). Una vez
aceptada la herencia, se decidié en una asamblea de
vecinos destinar estos espacios a usos culturales y
asi nace este museo en el ano 2000°. El centro esta
gestionado por una fundacion en la que participa el
ayuntamiento y a la que el Gobierno del Principado
de Asturias aporta anualmente 6.000 euros (2021).
La coleccion inicial se formo a partir de un grupo
de trabajo encargado de recopilar objetos de interés
entre los vecinos del pueblo, quienes estaban muy
comprometidos con la creacion del museo. A medida
que se difundié esta iniciativa empezaron a recibir-
se donaciones procedentes de otras localidades del
concejo de Llanes. Una tendencia que no ha dejado
de crecer desde su inauguracion, pues se reciben con-
tinuamente donaciones de personas que encuentran

En la actualidad el Museo Etnografico del Oriente de Asturias es gestionado por una fundacién en la que participa el

Ayuntamiento de Porrta. Ademas, cuenta con una aportacién de 6.000 euros anuales por parte del Gobierno del Princi-

pado de Asturias, segiin datos de 2021.

90 LAS DONACIONES Y LEGADOS DE LOS MUSEOS ESPANOLES DE TITULARIDAD PUBLICA



en el museo un lugar donde conservar objetos que
para ellas tienen una querencia especial. Ademas de
esta clase de donaciones, cabe destacar las donacio-
nes de conjuntos de objetos, mas o menos homo-
géneos, realizadas por pequenos coleccionistas, asi
como las de ajuares y aperos procedentes de casas de
campesinos que se van a reformar o vender.

Esta ha sido la manera habitual de formar las
colecciones en los museos etnograficos locales, y
también en otros tematicos, como el Museo del Traje
Popular (Morén de Almazan, Soria), que depende de
la Diputacion Provincial, cuyos fondos, en la actuali-
dad alrededor de 1.000 piezas, proceden de dona-
ciones y, sobre todo, de depositos recopilados en un
trabajo de campo realizado en la provincia de Soria.

En otras ocasiones, el inicio del museo fue una
coleccion privada que el coleccionista dona o lega a una
institucion con el fin de hacer un museo. Es el caso del
Museo Etnografico Extremenio «Gonzalez Santana»
(Olivenza, Badajoz), inaugurado en 1991, que se inici6
con la coleccion de Francisco Gonzalez Santana, que
constituye en la actualidad el 60 % de la coleccion
del museo. También del Museo Etnografico de Ledon
(Museo de los Pueblos Leoneses, desde hace un mes),
en Mansilla de las Mulas, inaugurado en 2008 a partir
del legado de la coleccion etnografica del médico Julio
Carro que recibi6 la Diputacion de Leon en los afios
sesenta (para abrir el museo hubo que completar la
coleccion con compras a anticuarios y chamarileros);
el Museo Etnografico de Grandas de Salime «Pepe el
Ferreiro», abierto en 1984 gracias al empeno personal y
la coleccion de José Naveiras Escanlar, conocido como
«Pepe el Ferreiro», y el Museo de Artes y Costumbres
Populares de la Universidad Auténoma de Madrid,
que se inaugurd en 1975 con 2.500 piezas donadas por
Guadalupe Gonzalez-Hontoria; este era el tinico museo
universitario de esta clase en Espafia, ahora instalado en
el Centro Cultural La Corrala.

Otro caso es el del Ecomuseo de les Valls d’Aneu,
un centro municipal fundado en 1994 en el Pirineo de
Lérida. Para formar su coleccion se compaginaron las
donaciones procedentes, sobre todo, de casas que se
reformaban; la recogida de materiales en escombreras
y basureros, y la compra de piezas significativas a anti-
cuarios de la zona y de confianza, que informaban de
su procedencia. Este ecomuseo pertenece a la Red de
Museos de Etnologia de Cataluna, creada en 2008
e integrada por trece museos, que coordina el Museo
de Historia de Cataluna'®. En la actualidad, la red
recibe 100.000 euros anuales de la Generalitat, de los
que una parte se destina a la adquisicion de patrimonio
cultural, comprando colecciones a particulares que
después se reparten entre los diferentes museos que in-
tegran la red. Ademas, el Ecomuseo de les Valls d’Aneu

10  Véase Iniesta 1995.

1. Madrefas de escarpin de hombre, realizadas por Manuel
Roson Conde en Cerredo (Degana, Asturias), 1978. Madera,
11 x 28 x 11,5 em. Gijon, Museo del Pueblo de Asturias.
Depdsito de Alfonso Fernandez Canteli

mantiene una estrecha relacioén con los coleccionistas
de su entorno. Desde hace cuatro afos organiza una ac-
tividad denominada Coleccionando pasiones, en la que
catalogan y documentan colecciones particulares, hacen
exposiciones con ellas y llevan a cabo una jornada en

la que varios coleccionistas hablan de su aficion; es un
punto de encuentro de los museos y los coleccionistas,
de intercambio de experiencias entre ambos mundos y
de acceso a las colecciones, asi como, de reconocimien-
to a la labor de estas personas.

El coleccionista es un personaje singular, que
en muchos casos ha hecho una importante labor de
salvaguarda del patrimonio cultural, ante la desidia e
irresponsabilidad de la Administracién publica. Han
cubierto esos «<huecos» que decia al principio, que
en el caso del patrimonio etnografico son amplios
y profundos. Voy a mencionar un solo ejemplo, de
Asturias, y es la coleccion de madrenas de Alfonso
Fernandez Canteli, un catedratico de la Escuela Po-
litécnica de Ingenieria de la Universidad de Oviedo,
que desde los afios sesenta fue haciendo una colec-
cion de este singular y practico calzado en madera,
tan empleado en Asturias, comprando ejemplares
a los tltimos madrefneros. Gracias a su labor hoy se
pueden conocer todos los tipos y variantes de este
calzado en Asturias [fig. 1]. Ninguna institucién cul-
tural dedicé tiempo y dinero a este objeto tan repre-
sentativo de la cultura rural asturiana. Una parte de
su coleccion esta expuesta en el Museo Etnografico
de Grandas de Salime «Pepe el Ferreiro» y en
el Museo de la Madera de Casu.

Junto a los numerosos museos locales y temati-
cos repartidos por el territorio estan los museos de
ambito regional, que son grandes centros instalados
en capitales de provincia o ciudades, cuyos fondos
también proceden en buena parte de donaciones.
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El Museo del Pueblo Gallego (Santiago de
Compostela) se inaugurd en 1977 y esté sustentado
por una asociacion integrada en la actualidad por
unos 2.500 socios, que ademas de pagar una cuota
han sido el elemento clave para la constitucion de la
coleccion; de este modo, cerca del 90 % de las 15.000
piezas que tiene el museo proceden de donaciones.
La coleccion se inicié con compras, pero una vez
constituida la asociacion y por escasez de recursos
econdmicos, se promovieron las donaciones. Las ad-
quisiciones del museo fueron creciendo segin se iban
abriendo nuevas salas de exposiciones. En la historia
de este museo siempre ha existido la necesidad de
buscar y comprar piezas que no estaban representa-
das en la coleccion. Ademas, el museo ha promovido
una politica de donacién de bibliotecas de estudiosos
galleguistas; la gestion de la biblioteca esta a cargo
de voluntarios.

El Museo Etnografico de Castilla y Le6n
(Zamora) se abrio en 2002. E1 60 % de la coleccion
procede del depdsito por setenta y cinco afios de la
coleccion de 10.000 objetos etnograficos que com-
proé a particulares y anticuarios la Caja de Ahorros
Provincial de Zamora, que después se incorporo
a Caja Espafa y ahora depende de la Fundacion
Obra Social de Castilla y Leon (FUNDOS). Otra
parte importante del fondo proviene de la dona-
cion de la coleccion de arte pastoril de Luis Cortés
Vazquez. Las dos colecciones estan formadas por
piezas procedentes del mundo rural, que en su ma-
yoria fueron seleccionadas con un criterio estético.
En la actualidad, el museo, que tiene una partida
presupuestaria para compras muy pequena, esta
intentando incentivar la donacién de objetos del
siglo XX, pues la coleccion carece completamente
de testimonios de esa centuria.

El Museo Valenciano de Etnologia, creado en
1982 por la Diputacién de Valencia, no tenia colec-
cién. Comenz6 a comprar objetos en 1981. En los
primeros anos tuvo de presupuesto 10.000.000 de
pesetas anuales para compras a particulares y anti-
cuarios, una cantidad muy generosa en comparacion
con otros centros. Debido a que en aquellos afios no
existia en la sociedad valenciana una conciencia del
valor de esta clase de patrimonio, las donaciones tar-
daron en llegar y no comenzaron hasta que el museo
empezo a funcionar y a hacer exposiciones.

Este es el mismo caso del Museo del Pueblo de
Asturias (Gijon), que se fund6 en 1968 promovido
por el Ayuntamiento y la Camara de Comercio,
Industria y Navegacion. En los anos ochenta paso
por un largo periodo de inactividad y abandono, sin
direccion. En 1992 comenz6 una nueva etapa. En ese
afio la coleccion era muy pequena y reducida a obje-
tos del mundo campesino, que habian ingresado por
compra y, sobre todo, por donacién a partir de una
intensa campana en un periodico local. En aquel afio

de 1992 a nadie se le hubiera ocurrido en Asturias
donar algo a este museo, pues no ofrecia ninguna
confianza y tampoco habia una conciencia clara de lo
que era el patrimonio etnografico.

Ese afio el museo comenzd una intensa politica
de adquisiciones y también de exposiciones, que
tenia como objetivo principal la formacién de una
coleccion representativa del pasado de la sociedad
asturiana. La primera exposicion se hizo en agosto
de 1992 con una seleccion de fotografias de Modesto
Montoto (1875-1950), en las que se exhibian positivos
hechos a partir de los negativos originales que con-
servaba la familia de este fotografo. El museo tenia
en ese momento una coleccion de veintidds fotogra-
fias de los anos setenta. Hoy, tiene mas de 2.000.000
de fotografias, que pertenecen a unos 120 fondos de
fotografos profesionales, aficionados, de prensa, an-
tropologos, montaferos, archivos de periodicos y re-
vistas, empresas, familiares, de coleccionistas, etc. Es
el resultado de un plan que en el caso de la fotografia
se dirigio6 a la busqueda de archivos; los primeros
ingresaron por compra, pero hoy la mayoria lo hacen
por donacién o depdsito. Ademas de la fotografia, se
iniciaron colecciones nuevas, que han contribuido a
cubrir «<huecos» en el patrimonio cultural asturiano,
como son los archivos de comercios y de correspon-
dencias, en especial, de emigrantes en América; las
artes graficas, abarcando carteles, etiquetas, envuel-
tas, pegatinas, diplomas y titulos, etc.; los catalogos
de comercios e industrias de los siglos XIX y XX, etc.
También testimonios orales y musicales. Y en cuanto
a los objetos, se amplio la coleccion abarcando todos
los ambitos de la vida humana, teniendo el museo en
la actualidad unas 15.000 piezas representativas del
pasado de Asturias.

Una gran parte de estos ingresos son el resultado
de donaciones. En la actualidad, el museo recibe una
media de cien donaciones al afio. Son materiales muy
variados, que van desde un solo objeto hasta un archi-
vo de varios miles de negativos fotograficos. Muchos
ofrecimientos tienen que ser rechazados, pues son
materiales que ya tiene el museo, normalmente de
gran tamafo y de fabricacion industrial. Ademas, el
espacio de los almacenes del museo es limitado. En
estos casos es necesario aplicar la premisa de que
conservar es seleccionar, siendo esa la gran decision
de los responsables de un museo.

Las donaciones en el Museo del Pueblo de
Asturias son el resultado de cinco factores: Primero,
la mejora de las infraestructuras del museo, que oftre-
ce a los donantes la seguridad de que los bienes que
entregan van a conservarse en buenas condiciones.
Segundo, la realizacién de numerosas exposiciones
sobre materias que nunca antes se habian mostrado
en Asturias, que han servido para dar a conocer a la
poblacion que los carteles, el ajuar domestico de los
aflos cincuenta y sesenta, los vestidos de boda y otros,
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los cromos, las fotograflas, las cartas de emigrantes,
ete. forman parte de un patrimonio que debe preser-
varse. Tercero, la mejora del sistema de gestion de las
colecciones que ha favorecido su difusion por la red
y, por tanto, un conocimiento mas amplio de ellas por
parte de la ciudadania. Cuarto, una estrecha relacion
del museo con coleccionistas, estudiosos locales y
colaboradores, que han sido en muchas ocasiones los
que han abierto la puerta a las donaciones. Y quinto,
una continua presencia en los medios de comunica-
cion dando a conocer estas donaciones, con el fin de
reconocer la generosidad de los donantes, asi como
un homenaje a sus antecesores; esta presencia sirve
ademas como publicidad para que otras personas
sigan su ejemplo.

Queda claro que las donaciones no son fruto
del azar ni de la fortuna. Detras de ellas hay mucho
trabajo de los responsables de un museo, y en el caso
de los museos etnograficos (recuerden que son el
pariente pobre de la museologia espafiola) esa tarea
tiene que ser mucho mas activa. A nadie se le ocurre
tirar una pintura, aunque sea una lamina con la
reproduccion de una obra pintada, pero a cualquiera
se le puede ocurrir tirar a la basura muchos de los
testimonios que pueden formar parte de la coleccion
de un museo etnografico, quemar cartas, tirar al
vertedero archivos fotograficos, trillos, etc. Los profe-
sionales que trabajamos en estos museos tenemos que
estar muy vigilantes, pero somos soldados sin armas,
es decir, sin dinero, y, por ello, las donaciones son
imprescindibles en la conservacion del patrimonio en
los museos etnografico.

Normalmente el cierre de fabricas suele traer apa-
rejada una pérdida de patrimonio cultural. Si no hay
una accion de las instituciones, los archivos y las co-
lecciones de objetos producidas por ellas, que muchas
conservan como un gran muestrario de su trabajo, aca-
ban destruidos. En los afios noventa, desde el Museo
del Pueblo de Asturias conseguimos que los propieta-
rios de Bohemia Espanola, fabrica de cristal soplado
que ces6 su actividad en 1994, donasen al museo algu-
nas maquinas y utensilios del proceso de fabricacion,
asi como todo el muestrario de modelos de copas,
jarras, vasos y otros objetos de cristal conservados en
la fabrica, que suman unas 2.000 piezas. Asimismo,
en 2016 nos enteramos por un antiguo trabajador de
Gijon Fabril, una gran fabrica de botellas establecida
en Gijon en 1915, en la que llegaron a trabajar mas de
quinientos obreros, que la empresa estaba en concurso
de acreedores. Visitamos la fabrica para conocer su
patrimonio cultural y contactamos con la administra-
cion concursal, a la que le solicitamos por escrito la
donacion de documentos esenciales de la historia de
la empresa, el archivo fotografico de la fabrica y un

11 Véase Avello y Sanchez 2018.

2. Foto Lena, Fabricacion de botellas con maquina automati-
ca en la fabrica de Gijon Fabril (Gijon), 1952. Copia a la gela-
tina sobre papel, 235 x 175 mm. Gijon, Museo del Pueblo de
Asturias, FF48229. Donacién de la administracién concursal
de Gijon Fabril

conjunto significativo de su produccion, cuyo desti-
no era, en su mayor parte, la destruccion [fig. 2]. El
Juzgado de lo Mercantil n.° 3 de Gijon autorizo esta
donacion el 11 de octubre de 2016. Una seleccion de
estos materiales se exhibi6 en 2018 en la exposicion
Gijon Fabril (1915-2016). Industria, patrimonio y
mauseo", contribuyendo a devolver este patrimonio y
su memoria a la ciudadania. Una prueba de esto son
los dos siguientes comentarios escritos en el libro de
visitas de esta exposicion:

En nombre de mi padre Julio Lafuente Menéndez,
trabajador de Gijon Fabril desde 1943 a 1982, agra-
dezco que se mantenga viva la memoria de una parte
importante de nuestra ciudad y de nuestros ciudadanos
(Margarita Lafuente).

Una lastima que mi padre no pueda estar aqui para
recordar tantos afios trabajados y toda una vida vincu-
lada a una empresa. Aqui forjé grandes amistades. En
recuerdo de mi padre, Angel Séaez, mi abuelo Ernesto
Martinez, mi bisabuelo Isolino Buceta y mi tio José
Torres, trabajadores de Gijon Fabril y maravillosas
personas (Belén Saez).
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3. Cosme Bernardo de Palacio (dibujante) y Gregorio Fosman
y Medina (grabador), Demostracion y puniual diseiio del

sitio y venerable santuario de Nuestra Seriora de Covadonga,
1711. Grabado calcografico, 280 x 400 mm. Gijén, Museo

del Pueblo de Asturias, FID19399. Donacién de Rosa Maria

Dominguez de Posada

Por otra parte, a menudo llegan al museo ofertas de
venta de materiales o documentos de gran interés
patrimonial. Sin embargo, a veces no se dispone de
dinero para comprarlos por diferentes razones: se
agotd lo poco que habia en el presupuesto, o hay
prorroga presupuestaria y, por tanto, desaparece del
presupuesto el capitulo de inversiones, que es donde
se cargan las compras de patrimonio cultural. La so-
lucién a esta carencia es la busqueda de un mecenas
que compre esos materiales y los done al museo. Y
aqui es donde entra en escena la cuestion del presti-
gio o la consideracion social del patrimonio cultural,
a la que me referia al comienzo de mi charla.

La busqueda de mecenas no es una tarea facil.
A nuestro favor tenemos una gran Ventaja, y es
que nunca se trata de mucho dinero: 400 euros,
1.000 euros, 3.000 euros o como mucho, y excep-
cionalmente, 18.000 euros. Se recurre a amigos
y a colaboradores del museo. Hay materiales que
tienen un poder sentimental grande, por ejemplo,
todo lo relacionado con Covadonga. De este modo,
ingreso en el museo la estampa Demostracion y
puntual diserio del santuario de Nuestra Seiiora de
Covadonga (1711) [fig. 3], que es la mas antigua de
este santuario, donada por Rosa Maria Dominguez
de Posada en 2018. Y lo mismo sucedié con los li-
bros de actas de las juntas de gobierno y de asiento
de congregantes de la Real Congregacion de Nues-
tra Senora de Covadonga de Naturales del Prin-
cipado de Asturias en Madrid, fundada en 1742,
en los que se incluyen varias estampas originales
del santuario, que son rarisimas [fig. 4]. Toda esta
documentacion, que se daba por perdida durante
la Guerra Civil, la localizamos en Madrid en una
coleccion particular y la dond al museo Fernanda
Suarez Gutiérrez.

4. Anénimo, Verdadero retrato de Nuestra Seriora de Covadonga
9 su santuario, 1744. Grabado calcografico, 290 x 210 mm. In-
serto en el Libro de asiento de los congregantes recibidos desde el
dia 9 de julio de 1742 en adelante en la Congregacion de Nuestra
Senora de Covadonga de Nacionales del Principado de Asturias,
Madrid, 1742-94. Gijon, Museo del Pueblo de Asturias,
FD20751. Donacion de Fernanda Suarez Gutiérrez

De la misma manera han ingresado varios car-
teles de propaganda del bando republicano durante
la Guerra Civil realizados en Gijon o vinculados a
Asturias, adquiridos por un mecenas anénimo para
donarlos al museo [fig. 5]. También un empresario
de Gijon, Vicente Fernandez Rodriguez, acaba de
donar una coleccion de doscientas fotografias ori-
ginales de Constantino Suarez (Gijon, 1899-1983)
realizadas entre 1920 y 1962, o la Fundacion Asturies
XXI1, editora de la revista La Stdra, ha donado dos
carteles publicitarios de sidra champagne asturiana
de comienzos del siglo XX que salieron a la venta en
Canarias y Catalufia. Todos ellos son bienes cultura-
les que se ofrecieron al museo, y que estas personas
o entidades compraron para donarlos al museo. Pero
esto es dificil de conseguir con otros muchos materia-
les de la vida cotidiana del pasado. Recuerden las pa-
labras de Telesforo de Aranzadi, que siguen estando
cien afos después muy vigentes.

Ahora bien, en esta busqueda de mecenas no
todo son éxitos, pues, aunque se trate de materiales
de gran valor cultural o sentimental, a veces por en-
cima de estos esta la cuestion del prestigio social. Un
caso muy significativo es el siguiente. A una entidad

94 LAS DONACIONES Y LEGADOS DE LOS MUSEOS ESPANOLES DE TITULARIDAD PUBLICA



financiera titular de una fundacion cultural se le
solicité una ayuda de 6.000 euros para adquirir un
archivo formado por trescientos negativos fotografi-
cos de placa de cristal, realizados entre 1891 a 1901
por dos fotografos aficionados de una gran calidad
documental y artistica: Edmundo Lacazette (Oviedo,
1859-1914) y Manuel Gimeno (Madrid, 1850-1922).
Después de varias conversaciones e informes, la res-
puesta fue negativa porque esta colaboracién no se
ajustaba a su politica cultural. Unos dias después de
recibir esta negativa, visité en este Museo del Prado
una exposicién patrocinada por esa entidad en las
que se exhibian obras, propiedad de la Iglesia, que
habian sido restauradas también con su mecenazgo.
¢Qué concepto de patrimonio cultural tendran los
responsables de esta entidad financiera? ¢Qué interés
tienen por el patrimonio comin de la sociedad ente-
ra? Queda claro que su vision de la cultura no es la
misma que tienen los museos etnograficos/antropolé-
gicos y que se mueven por otros intereses.

De todos modos, el final fue feliz, pues el Museo
del Pueblo de Asturias compro este archivo gracias
a una modificacion del crédito del Ayuntamiento de
Gijon, y a continuacion se digitaliz6 y se estudio a
los autores, que eran dos completos desconocidos
hasta entonces. En estos momentos [2021] se expone
una seleccion de esas fotografias en el museo, acom-
panadas de un catalogo que se realizo con la colabo-
racion de una editorial asturiana.

12 Véase Crabiffosse 2021.
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Donaciones y legados en los
museos del Ministerio

de Defensa

Margarita Garcia Moreno

Las donaciones y legados han desempenado un papel
destacado en la formacion de las colecciones de los
museos estatales adscritos al Ministerio de Defensa
desde sus inicios, siendo, todavia a dia de hoy, una de
las principales vias de incremento de sus fondos. A con-
tinuacion, haremos un breve recorrido por la formacion
historica de las colecciones de los tres museos naciona-
les de Defensa —el Museo del Ejército, el Museo Naval
de Madrid y el Museo de Aeronautica y Astronautica—,
prestando especial atencion a este tipo de ingresos.

El Museo del Ejército

La trayectoria de los museos militares se inicia a
principios del siglo XIX con la creacion, a instancias
de Manuel Godoy, del Real Museo Militar en 1803
(Real Orden de 29 de marzo), precedente del actual
Museo del Ejército'. Se trata de uno de los centros
museisticos espafioles mas antiguos, cuya fundacion
responde al interés existente en la Europa de la
época por la conservacion y difusion de aquellos ob-
jetos relacionados con la historia militar. Sus fondos
originarios estuvieron determinados por una clara
voluntad didactica, fruto de la herencia del pensa-
miento ilustrado y del propio interés de los artilleros.
Esta coleccion se constituyd inicialmente con los
modelos de artilleria reunidos en el arsenal madri-
lefio durante el siglo XVIII (Real Orden de 19 de
octubre de 1736), el conjunto de modelos y maquetas
de fortificaciones y artilleria adquirido a la viuda

del marqués de Montalembert en 1803, y diversos

1 Véase Castillo 2006.

objetos donados por particulares, como el modelo
de taller de fabricacion de espadas entregado por el
armero Ibarzabal de Eibar o el reloj de transmision
de o6rdenes ofrecido por el propio Godoy.

Mas tarde, la Guerra de la Independencia
(1808-14) obligo a cerrar la sede de dicha insti-
tucion, instalada en el Parque de Monteledn, lo
que provoco la desaparicion de buena parte de sus
fondos. Mientras que los soldados franceses retira-
ron las armas blancas y de fuego bajo el pretexto
de evitar que estas pudiesen ser empleadas por los
madrilenos, otras piezas se perdieron por el aban-
dono del edificio, como los modelos de artilleria y
carruajes que fueron sustraidos para utilizarse como
juguetes. Sin embargo, a partir de 1815 el Real Mu-
seo reanudo su actividad, elaborando un inventario
de los bienes existentes como punto de partida para
la posterior recomposicion de sus colecciones.

Un ano después, su sede se traslado al palacio de
Buenavista debido al mal estado en que se encontra-
ba el inmueble situado en el Parque de Monteledn.
A ello le sigui6 la division del Real Museo en dos
instituciones diferentes —el Museo de Ingenieros
y el Museo de Artilleria— en 1827, lo que obligé al
reparto de las colecciones. Las maquetas de fortifi-
caciones, plazas, baterias, puentes militares e instru-
mentos de planimetria —entre otras piezas— fueron
destinados al primero, y las armas y duplicados de
modelos de fortificaciones y baterias al segundo. En
el caso de este ultimo, en 1841 fue reubicado en una
de las alas conservadas del antiguo palacio del Buen
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Retiro —espacio que alberga el Salon de Reinos, hoy
en rehabilitacion para su incorporaciéon como parte
del campus del Museo del Prado—2.

Los afos centrales del siglo XIX fue un periodo
especialmente fructifero para la incorporacion de
nuevos fondos al Museo de Artilleria. Un incremento
en el que influy6 de forma decisiva el pensamiento
romantico e historicista de la época. Sus colecciones
pasaron a concebirse como un compendio ilustrado de
la evolucion del armamento y de la actividad militar.
Fruto de esta mentalidad, se produjo el ingreso de
bienes procedentes de Ultramar, como el conjunto de
objetos filipinos entregadas por el capitan Fernando
Falcon en 1841; el inicio de la coleccion de vexilia tras
la publicacion de la Real Orden de 17 de octubre de
1843, mediante la que se ordena el envio al Museo de
las banderas antiguas que debian ser sustituidas por la
nueva ensefa espafnola; el incremento de piezas escul-
toricas gracias a los bustos de hierro y bronce de la fa-
brica asturiana de Trubia —los primeros en incorporar-
se fueron los de la reina Isabel II y su esposo Francisco
de Asis en 1846 y 1847 respectivamente—; o el ingreso
de los primeros «recuerdos historicos»®, procedentes
del intercambio realizado con la Real Biblioteca.
Precisamente, dentro de estos Gltimos se encontraba la
maqueta de modelos de fortificaciéon —también conoci-
da como «Vauban»—, una de las piezas maestras de las
colecciones del actual Museo del Ejéreito.

A o largo de los siguientes anos, las colecciones del
Museo de Artilleria siguieron ampliandose con piezas
tan notables como una culebrina fechada en 1557, pro-
piedad de Leopoldo de Austria —obispo de Cérdoba e
hijo del emperador Maximiliano—; la espada jineta de
Ali Atar, alcaide de Loja; la armadura del sultan Datto
de Iligan, donada en 1843 por el teniente general de la
Marina José Ruiz de Apocada; varios objetos persona-
les del general Torrijos (sable, bastén y banda), ofreci-
dos por su viuda, Luisa Sdenz de Viniegra, en 1838; o
la popularmente denominada «tienda del emperador
Carlos V»—, que ingres6 en 1844 como donacion de la
Santa Hermandad de Toledo.

Tradicionalmente se pensé que esta tltima
pieza, considerada en la actualidad como una de las
mas representativas del Museo del Ejército, habia
sido un regalo de las mujeres granadinas al monarca
con motivo de su campana de Tanez en 1535. No
obstante, a raiz de su desmontaje para participar en
la Exposiciéon Universal de Sevilla de 1992, se des-
cubrieron los escudos nobiliarios portugueses que la

vincularon con Martim Afonso de Sousa, almirante
y gobernador del Estado de la India en 1541. Tal y
como se supo mas tarde por una carta suya datada
en 1536 (fecha posterior a la campana de Tanez),
dicha tienda fue enviada a Castilla y acabd en la
Santa Hermandad de Toledo, que la utiliz6 para
recibir al rey y a la familia real en sus visitas a la
ciudad. A pesar de estos datos, no puede afirmarse
o negarse su pertenencia al emperador, pues sus
relaciones con Portugal fueron muy intensas (recor-
demos que su esposa Isabel procedia de alli y que el
propio Martim Afonso de Sousa estaba casado con
una castellana y lucho en el ejército de Carlos V en
la primera guerra contra Francia). Precisamente fue
el hijo de Carlos V, Felipe II, quien la regal6, junto
con cuatro tapices, a la Hermandad.

A finales del siglo XIX, se incorporaron al en-
tonces Museo de Artilleria otras piezas importantes.
Entre ellas se encontraban la espada del general Luis
Fernandez de Cordoba; la boina del general Cabrera,
que ingres6 como donacion de Manuel Gutiérrez de
la Concha en 1855; los muebles presentes en la firma
del Convenio de Vergara (1839) entre el general isa-
belino Espartero y los trece representantes del gene-
ral carlista Maroto, cuyo ingreso se debi6 a la ordena-
cion de las colecciones del Ministerio de Fomento; o
los utilizados por el general O’Donell y Muley Abbas
en Wad-Ras. Sin embargo, la entrada de nuevos
bienes se acentud especialmente tras la creacion del
Museo Historico Militar (Decreto de 16 de diciembre
de 1932), que aglutind todos los museos militares en
su sede del viejo palacio del Buen Retiro. De este
modo, colecciones de Ingenieros, Caballeria o Sani-
dad Militar se reunieron con las piezas del antiguo
Museo de Artilleria bajo una tnica institucion.

Un caso representativo dentro de los bienes incor-
porados en las primeras décadas del siglo XX fue
el conjunto de Boabdil el Chico, que ingresé en el
Museo de Artilleria 1906 tras ser donado por la mar-
quesa de Viana, Carmen Pérez de Barradas y Bernuy,
dos afios antes. Esta compuesto por marlota, tur-
bante, polainas, babuchas, espada jineta con vaina y
estoque. Hstas piezas fueron aprehendidas a Boabdil
durante la batalla de Lucena y después fueron entre-
gadas a Diego Fernandez de Cérdoba —antepasado
de la marquesa—por los Reyes Catdlicos.

La marlota fue una indumentaria utilizada
frecuentemente por los musulmanes asentados en la
peninsula. Se trataba de una prenda de invierno,

2 En cuanto a la trayectoria del Museo de Ingenieros, sus fondos permanecieron almacenados hasta 1863, cuando se

publica su primer catdlogo. Desde entonces, su sede sufrira diversos traslados hasta la creacién del Museo Historico Mili-

tar (1932), institucion que volvera a aglutinar todos los museos militares.

3 Segun la clasificacion vigente para el inventario y catalogacion del patrimonio histérico mueble del Ministerio de

Defensa, los denominados «recuerdos historicos» son objetos que se conservan por su valor sentimental o como conmemo-

racién de algin suceso.
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1. Conjunto de Boabdil expuesto en la Sala Arabe, 1915.
Copia sobre papel, 27 x 38 cm. Toledo, Museo del Ejército,
Album fotografico del Museo de Artilleria, MUE-120483

2. Interior de la armeria del segundo palacio de los duques de
Medinaceli, situado en el paseo de Recoletos, esquina con la
plaza de Colon (Madrid), h. 1900-50. Copia sobre papel,

40 x 30 cm. Toledo, Museo del Ejército, MUE-120514

ya que, al ajustarse solo en los hombros, permitia
llevar otros ropajes debajo. La pieza, compuesta

de seda y lino tintados de rojo —color dinastico de
Boabdil-, fue realizada en los telares goticos de los
reinos cristianos, encontrando en su factura influen-
cias tanto del mundo hispanoarabe como cristianas.
Otra pieza llamativa de este conjunto es la espada

jineta, considerada el mejor y mas rico ejemplar de
este tipo de arma cortesana realizada en época naza-
ri. Su empunadura se caracteriza por la presencia de
esmaltes de posible influencia bizantina, frecuentes
en la produccion andalusi, y el uso de marfil en la
parte central, decorada a base de atauriques, palme-
tas y textos. Unos motivos a los que se suman las dos
figuras zoomorfas que rematan los brazos del arriaz,
curvados hasta abrazar los filos de la hoja. Junto a la
espada, se encuentra su vaina, realizada en madera

y forrada con cuero repujado (cordoban) y decorado
con hilo de oro. En ella, ademas, aparecen varias ins-
cripciones, que se corresponden con suras del Coran.

Para la exhibicioén del conjunto se construyo
la denominada «Sala Arabe», notable adaptacion
museografica de inspiracién romantica, siendo
actualmente uno de los escasos ejemplos de estas
caracteristicas que se conservan en Espafa [fig. 1].

Si bien en estos momentos, como consecuencia del
traslado del Museo del Ejercito al Alcazar de Toledo
—y de la posterior rehabilitacion del Saléon de Reinos
por parte del Prado—, la Sala Arabe se encuentra
desmontada, el recorrido expositivo de la nueva sede
dedica una sala a la historia de la institucion, donde
se puede apreciar la réplica de uno de los camarines
de la Sala Arabe, realizada por los ingenieros y arte-
sanos yeseros Ervigio y Alejandro Jiménez.

Mediante Orden de 30 de diciembre de 1940,
el Museo Histérico Militar pas6 a denominarse
Museo del Ejército, nombre que atin mantiene.
Aunque durante la Guerra Civil habian ingresado
en la institucion fondos de las casas de Medinaceli y
del Infantado [fig. 2], ademas de otros procedentes
de la Cofradia de Ocana, su recepcion fue temporal
y se devolvieron a sus duefios una vez concluida la
contienda. Los tnicos que permanecieron fueron los
de Medinaceli, primero en depoésito y mas tarde en
propiedad, fruto del legado testamentario realizado
por su dueno en 1957. Dicha coleccion cuenta, entre
otros bienes, con importantes muestras de armamen-
to defensivo y ofensivo de los cuerpos de infanteria
y caballeria de época moderna, siendo un conjunto
Unico y excepcional por el nimero de piezas conser-
vadas (en concreto, 43 armaduras) [fig. 3].

Otra de las colecciones que ingresaron tras la
Guerra Civil fue la de Romero Ortiz, procedente del
Alcazar de Toledo, donde estuvo expuesta desde me-
diados del siglo XI1X. Antonio Romero Ortiz fue uno
de los intelectuales espafioles mas representativos de
la segunda mitad del periodo decimonoénico. En pa-
ralelo con su actividad politica —ministro de Gracia y
Justicia en 1869 y de Ultramar en 1874, y gobernador
del Banco de Espafa en 1881—, desarroll6 una labor
como coleccionista, que se materializ6 en la creacion
del Museo Romero Ortiz, ubicado en su domicilio
de la calle Serrano. La institucion se fundo en 1870,
aunque el primer inventario que se conserva data de

DONACIONES Y LEGADOS EN LOS MUSEOS DEL MINISTERIO DE DEFENSA / Margarita Garcia Moreno 99



3. Media armadura de don Gomez Suarez de Figueroa,

IIT duque de Feria. c. 1615. Forjado, remachado, grabado,
dorado y curtido, 185 x 70 x 70 cm. Toledo, Museo del
Ejército, MUE-34999. Legado de la casa ducal de Medinaceli

dos afios antes. A través del catalogo general redactado
a partir de 1888, podemos conocer el contenido origina-
rio de esta coleccion, cuyas piezas quedaron agrupadas
en cinco secciones: armas y armamento, bienes histori-
cos, objetos curiosos antiguos y de arte, curiosidades de
historia natural, y albumes y documentos.

Una vez fallecido Romero Ortiz en 1884, el Museo
fue heredado por su sobrina, Josefa Sobrido y Romero,
quien se lo llev6 a La Corufia. Sin embargo, el 14 de
enero de 1914 se confirmo su cesion a la Academia de
Infanteria. El traslado al Alcazar de Toledo, donde
esta se ubicaba, no se inicio hasta el fallecimiento de
Josefa en 1919. Realizo bajo la supervision de Hilario
Gonzalez, subdirector del Museo de Infanteria, la
coleccion se inauguré el 12 de julio de 1922. El Alcazar
de Toledo fue duramente castigado durante la Guerra
Civil, lo que miné sus instalaciones y funcionamiento a
lo largo de las siguientes décadas, razon por la cual en
1973 se hizo efectivo el traslado temporal de gran parte
de las piezas a la sede del Museo del Ejército. Alli per-
manecieron tres afios hasta ser de nuevo expuestos en
su anterior ubicacion, situacion que se mantiene hasta
la actualidad. Cumpliendo el deseo de Josefa Sobrido,
el legado se conserva integra y perpetuamente en el
Alcazar, donde forma parte de la exposicion permanen-
te del renovado Museo del Ejército desde 2010.

La coleccion Romero Ortiz responde a un gusto
ecléctico, destacando entre sus fondos piezas de arte
oriental (chinas y japonesas), como el espejo de bronce
del periodo Edo, excelentes ejemplos de porcelanas
de Sajonia, entre los que se incluye la delicada pieza
Declaracion de amor, o muestras de eboraria, como
el pequefio triptico devocional de taller italiano. No
obstante, uno de los conjuntos que ocupa un lugar
predominante en este legado, tanto por su niimero
como por su calidad, son las medallas. Precisamente
en el siglo XIX surgi6 un coleccionismo ilustrado que
valor6 dichas piezas como un elemento esencial en la
formacion de colecciones artisticas, reconociendo tam-
bién su condicion de documentos historicos. Imbuido
por esta tendencia, Romero Ortiz consiguio reunir un
conjunto sobresaliente, comparable a otras importan-
tes colecciones nacionales de caracter similar, como las
formadas por Pablo Bosch (hoy en el Museo Nacional
del Prado), José Lazaro Galdiano o el marqués de
Cerralbo, Enrique de Aguilera y Gamboa.

Entre las Gltimas donaciones realizadas al Museo
del Ejército se encuentran la de un descendiente del
premio Nobel Santiago Ramon y Cajal, compuesta
por 42 obras. Entre ellas destacan desde cuadros de
batallas hasta estampas, del siglo XVI al XXI, de ar-
tistas europeos como Antonio Maria Marini, Charles
Le Brun o Marcelino de Unceta y Lopez. Asimismo,
muchos de estos ultimos ingresos son obras en las
que se representan escenas bélicas donde aparecen
tipos militares, duelos entre soldados o batallas con-
cretas, como la de Rethel (1650), en una estampa de
la segunda mitad del siglo, o la de Pavia (1525), como
se aprecia en el lienzo de Ferrer-Dalmau donado
también por el descendiente de Ramoén y Cajal
y adscrito al Museo del Ejército desde 2021.

El Museo Naval de Madrid

El 19 de noviembre de 1843 se inaugur6 el Museo
Naval*, alojandose provisionalmente en una de las
salas del Palacio de los Consejos. Ese mismo dia el
capitan de navio Rafael Caamano entregé 6.000
reales de vellon para el fomento de la institucion,
cuya directiva le solicité un afno después un retrato
suyo con la intencién de exponerlo alli como gesto de
agradecimiento. De esta manera, comenzaron a in-
centivarse las donaciones por parte de determinados
marinos de obras con su propia imagen, en muchos
casos a peticion del Museo, o posteriormente a través
de sus herederos o descendientes.

Unos meses después, en abril de 1844, el Museo
Naval se traslado a la llamada «Casa del Platero»,
situada en la calle Bailén, al lado del Palacio Real.
Ese ano el pintor Antonio de Brugada ofreci6 el

4  Sobre las colecciones del Museo Naval, véanse Zamarron 2006 y Ros Togores 2006.
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4. Thobias Volckhmer, Compendio astrondmico, 1596. Laton
dorado, esmaltado y grabado, 11,8 x 11,8 x 3,6 cm. Madrid,
Museo Naval, MNM-1223

lienzo Vapor Isabel IT , al tiempo que comenzd a
colaborar de forma estrecha con la institucion. Se
iniciaba asi una relacién directa entre esta y algunos
artistas contemporaneos, que se prolong6 a lo largo
del tiempo gracias a figuras como Rafael Monledn
y Torres (primer pintor-restaurador del Museo),
Angel M. Cortellini Sanchez, Antonio de Caula y
Consejo, Julio Garcia Condoy o Luis Fernandez
Gordillo.

Desde 1847, por orden de la reina Isabel II,
comenzaron a ingresar en el Museo Naval todos
los modelos de barcos propiedad de la Corona, lo
que supuso el aumento de sus fondos. Uno de los
ejemplos mas relevantes es el de un galeon flamenco
(1593), que supone una de las pocas representacio-
nes conservadas de una embarcacion del siglo XVI.
Se cree que este fue regalado a Felipe II por una
embajada flamenca, pasando a formar parte de las
colecciones que el monarca espafiol reunio6 en el
Monasterio de El Escorial. De alli pas6 al Alcazar de
Madrid y posteriormente a la Real Armeria, donde
permanecio hasta su ingreso en el Museo Naval a
raiz de la medida dictada por Isabel II. Otra mues-
tra representativa de esta coleccion es el modelo del
navio Real Borbon (1818). Si bien este barco nunca
llegd a construirse, su maqueta supone un claro
ejemplo de la riqueza técnica y estética que alcanzo
el modelismo naval en Espafia durante el siglo XVIII
y principios del XIX. Ademas, la pieza tenia una tri-
pulacion formada por figuritas de barro modelado y
policromado de las que solo se han conservado siete.

5. Jean Ranc, Fernando VI como Principe de Asturias, h.
1731. Oleo sobre lienzo, 104 x 84 cm. Madrid, Museo Naval,
MNM-2547

Esta politica de incremento de fondos continud
durante los reinados posteriores. Asi, por ejemplo,
Alfonso XII doné en 1876 el estuche nautico de Felipe
11 (1596), el crondémetro marino Berthoud (1787) y la
réplica de un astrolabio hispanoarabe del siglo XI.

La primera de las piezas, realizada por Thobias
Volckhmer (1560-1624) —prestigioso orfebre, matema-
tico y cosmografo aleman—, no solo alberga el saber
astronémico de la época, sino que también revela el
auge del coleccionismo de instrumentos cientificos
entre los siglos XVI y XVII, a tenor de otras similares
hechas por maestros como Pierre Du Jardin o Eras-
mus Habermel [fig. 4]. Este compendio astronémico
contiene un reloj solar, una brajula, un astrolabio y dos
calendarios. En la cubierta superior aparece grabado
el mapa del hemisferio boreal terrestre en proyeccion
ortografica sobre el plano ecuatorial, mostrando las
regiones maritimas adornadas con naos y monstruos
marinos; y en el reverso de la misma, por el contrario,
se muestra el mapa del hemisferio austral. La segunda
pieza donada, el cronémetro marino, es fruto de los
estudios del suizo Ferdinand Berthoud para encontrar
una maquina que midiera con exactitud el tiempo en el
mar. Ello suponia la sustitucion del péndulo, incompa-
tible con los movimientos del buque, por otro regular
equivalente. Actualmente el reloj carece de la parte
principal de la maquinaria y falta la aguja en el minu-
tero. El Gltimo de los tres objetos entregados, la réplica
del astrolabio hispanoarabe, es también conocido
como «astrolabio de Alfonso X el Sabio» debido a que
el trazado de sus curvas sigue las explicaciones dadas
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por el monarca castellano en los Libros del saber de as-
tronomia. Mas alla de las donaciones de Alfonso XI1I,
tras su fallecimiento en 1885, su viuda, la reina Maria
Cristina, cedi6 sus uniformes de Marina y condecora-
ciones, ademas del modelo del navio Reina Regente.

Ante la amenaza de ruina de la Casa del Platero,
en 1852 se dispuso el desalojo del Museo Naval y
su traslado al Palacio de los Ministerios, antigua
residencia de Manuel Godoy, situado en la plaza de
la Marina Espafiola. Con motivo de su inauguracion
el 27 de noviembre de 1853, el Ayuntamiento de Pa-
sajes entreg6 una vajilla de porcelana hecha en la lo-
calidad para dicha ocasion. A partir de entonces, se
solicitd a otras instituciones la donacion o remision
de lienzos, como los retratos de los Reyes Catolicos
(ambos del siglo XV1I) y el de Fernando VI como
Principe de Asturias de Jean Ranc (h. 1731) [fig. 5],
pertenecientes al Real Museo de Pintura y Escultura
e incorporados en 1854.

El retrato de Isabel I de Castilla recuerda al con-
servado en Patrimonio Nacional , en concreto, en el
Palacio Real de Madrid, atribuido a Juan de Flandes
y procedente de la cartuja de Miraflores, , salvo que en
este ultimo aparece representada con mas edad. A su
vez, existen varias copias pictoricas y grabadas del siglo
XIX en las que la reina aparece con la misma indumen-
taria, tocado y joyas que en la obra del Museo Naval,
como el realizado por Eduardo Rosales (1863), ubica-
do en la coleccion de Luis Rubio Gil, o la estampa de
Blas Ametller (1820). Por su parte, se considera que el
retrato de Fernando II de Aragon y V de Castilla es
la copia de un original de Juan de Flandes, que hizo
cuando este fue pintor de camara de la reina Isabel I'y
posteriormente se perdi6 en el incendio del palacio de
El Pardo de 1604. EI peinado, la barba y la vestimenta
hacen que la imagen del monarca sea similar a la del
retrato conjunto con Isabel que alberga el convento de
las Agustinas (Madrigal de las Altas Torres, Avﬂa).

Otra donacion realizada al Museo durante esos
afios fue la del isleno Miguel Lobo Malagamba, que
ofrecié su coleccion de arqueologia americana (15
piezas procedentes de las culturas andinas y del area
del Caribe) en 1865. Precisamente, con ocasion de
la celebracion del bicentenario del nacimiento de
Lobo en 2021, la institucién organiz6 una serie de
actos, entre los que se incluia un ciclo de conferen-
cias. Afios después ingreso, por iniciativa de Genaro
Méndez Nunez, marqués de Méndez Nuiez, la gorra
y levita del brigadier de la Real Armada Espanola
Casto Méndez Nunez. Dispuesto el deposito del
uniforme de su hermano por Orden del 24 de agosto
de 1869, el 9 de noviembre de ese mismo ano Genero
decidio donarlo.

En 1932, el Museo Naval sufri6 su altimo
traslado al recién inaugurado Ministerio de Marina
—actual Cuartel General de la Armada—, ubicado en
la calle Montalban, esquina con el paseo del Prado.

Ya en esta nueva sede, en 1986 se incorporo a las
colecciones de la institucion un repostero de la casa
ducal de Fernan Nufez (h. 1690), gracias al genero-
so ofrecimiento de Manuel Falc6 y Anchorena.

Mas tarde, con motivo de la celebracion del V
Centenario del Descubrimiento de América, el 8 de
febrero de 1994 la Sociedad Estatal para la Ejecu-
cién de los Programas y Actuaciones Conmemorati-
vas cedieron los modelos de la nao Santa Maria y de
las carabelas Pinta y Nina.

A lo largo de los tltimos afios, la Asociacion de
Amigos del Museo Naval, creada en 1998, ha con-
tribuido al enriquecimiento de sus colecciones con
obras como £/ ultimo combate del Glorioso, donado
en 2015 y actualmente depositado en el Museo Naval
de San Fernando. El cuadro recoge el momento en
que el navio de 70 cafiones, comandado por el capi-
tan Pedro Mesia de la Cerda, se enfrento a 12 barcos
britanicos en tres batallas diferentes en 1747.

El Museo de Aeronautica y Astronautica

Con la creacion del Ejército del Aire, una vez fina-
lizada la Guerra Civil, surgio entre sus miembros

el interés por preservar el significativo pasado de la
aviacion espafola. Para cumplir con este cometido,
en octubre de 1939 se nombro al teniente coronel
Tarsilo de Ugarte Fernandez director de la futura
institucion. Sin embargo, el proyecto no se materia-
liz6 hasta veintisiete aflos después, cuando se cred
el Museo de Aeronautica y Astronautica (Decreto
1437/1966, de 16 de junio de 1966), dependiente del
entonces Ministerio del Aire y con sede en Madrid.
Esta institucion se ubicé inicialmente en el propio
edificio de ese Departamento —hoy Cuartel General
del Ejército del Aire y del Espacio—, donde ocupo
varias salas de su planta baja, destinadas a maquetas
y piezas de pequefio tamano, y los patios interiores,
reservados a la exhibicion de aeronaves.

Muchos de estos vehiculos fueron empleados
previamente en el Ejército del Aire, pasando a
formar parte de las colecciones del Museo una vez
agotada su vida activa. Entre ellos se encuentran el
avion Heinkel HE-111-E-1 «Pedro», cuyo ingreso se
produjo en 1967, y varias aeronaves realizadas por
la industria aeronautica espafiola entre los anos cua-
renta y cincuenta, que también ingresaron a finales
de la década de los sesenta. Sin embargo, dada su
relevancia en la historia de la aviacion, algunas otras
fueron reservadas desde un primer momento para su
incorporacion a los fondos de la institucion, como el
autogiro La Cierva C.19 MK-IV —considerada una
de las piezas mas destacadas del Museo en la ac-
tualidad—. Fabricado en Gran Bretafia por la firma
Avro, fue adquirido por Andrés Lasso de la Vega
para uso particular a finales de 1932. Mas tarde,
fruto de los avatares del tiempo, la aeronave prestd
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6. Antonio Ortiz Echaglie, S. 4. ¢/ infante D. Alfonso de
Orleans y Borbon, 1929. Oleo sobre lienzo, 233 x 219 cm.
Madrid, Museo de Aeronautica y Astronautica, MAA-184

servicio en la Direccion General de Aviacion Civil
hasta 1961, momento en que dejé de estar operativa
y quedo custodiada hasta su traslado al Museo en
octubre de 1968.

A medida que se incorporaban nuevas piezas,
las instalaciones del Ministerio del Aire comenzaron
a resultar insuficientes ante la carencia de espacios
donde exhibir dichos bienes. Una situaciéon que mo-
tivo la busqueda de un edificio independiente como
nueva ubicacion de la institucion. Entre las opciones
barajadas estaban el aeropuerto de Barajas, la Casa
de Campo o la Ciudad Universitaria. Finalmente, a
propuesta del Patronato del Museo y por iniciativa
del general Eduardo Gonzalez Gallarza, en 1975 se
decidio situarlo en el histérico aerédromo de Cuatro
Vientos, cuna de la aviacién militar espanola. Para
ello, se utilizé un hangar en desuso —el actual hangar
1-, asi como una amplia zona de maniobras existente
junto a la Escuela de Transmisiones del Aire. Las
obras comenzaron a finales de 1979 y, tras varios afnos
de espera, la nueva sede abrio sus puertas el 24 de
mayo de 1981.

Mas alla de su historia, la creacion relativamen-
te tardia de esta institucién permite comprender el
namero reducido de donaciones o legados recibidos
en comparacion con los otros dos casos previamente
abordados. No obstante, a dia de hoy esta opcién
se ha convertido en una de las principales vias de
incremento de sus fondos. De hecho, desde 2018 la

Subdireccion General de Publicaciones y Patrimonio
Cultural ha tramitado 40 ofertas de este tipo dirigidas
al Museo —algunas de ellas todavia en tramite—. Des-
tacan, por su volumen, las donaciones de maquetas,
condecoraciones y uniformes pertenecientes a prota-
gonistas de la historia aeronautica espafiola, ya sean
realizadas por ellos mismos o por sus propios familia-
res. Asi, por ejemplo, la figura de Pedro Vives Vich,
fundador y organizador del Servicio de Aerostacion,
esta presente en la exposicion permanente a través de
una serie de objetos entregados por su hijo, el tenien-
te general Francisco Vives Camino. Precisamente,
como parte del legado de este altimo, el Museo tam-
bién cuenta con un conjunto de postales y fotografias
relacionadas con los origenes de la aviacion, como
las instantaneas tomadas en la Escuela de Aviacion
Wright, situada en la ciudad francesa de Pau.

Una muestra de la contribucion de la realeza
al enriquecimiento de las colecciones del Museo
podemos encontrarla en el retrato de Alfonso de
Orleans y Borbon en traje de vuelo, pintado por
Antonio Ortiz Echagiie [fig. 6]. Fue inicialmente
donado por el infante al museo de la base aérea de
Tablada (Sevilla), tal y como revela una carta suya
fechada el 27 de mayo de 1967. En 1985 tanto la
pintura como la misiva pasaron a formar parte del
actual Museo. No obstante, no debemos dejar de
lado otras piezas igual de relevantes que ingresaron
gracias a la generosidad de algunos particulares.
Una de ellas es el paracaidas de triple descenso de
Francisco Pérez Mur, entregado por él mismo en
1979. Con este artefacto, provisto de un sistema de
aros que facilitaba su apertura, este piloto y pionero
de la acrobacia en vuelo obtuvo un enorme recono-
cimiento. Otros casos representativos son la barqui-
lla y otros elementos del globo Ciudad de Huelva,
que realizd en febrero de 1992 la primera travesia
Este-Oeste sobre el océano Atlantico, donados por
Jests Gonzalez Green y Tomas Feliu Rius en 1996;
y el conjunto de bienes relacionados con Joaquin
Collar Serra —militar espafnol que particip6 junto a
Mariano Barberan en el célebre vuelo del Cuatro
Vientos (1933)—. Ofrecido por Gerard Juher
Cebrian en 2007.

Conclusion

El extenso patrimonio cultural conservado en los
museos estatales adscritos al Ministerio de Defensa
se compone de colecciones eclécticas en cuya forma-
ci6n han jugado un papel clave diversas donaciones
y legados procedentes de miembros de la realeza,

la nobleza o la burguesia. Si bien dentro de estas

5  Este avion logro cruzar el océano Atlantico, desde Sevilla (Espana) hasta Camagiiey (Cuba), sin paradas intermedias

en junio de 1933.
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incorporaciones sobresalen los bienes ofrecidos por
grandes figuras de la historia militar espafola, cabe
mencionar aquellos otros ofrecidos por mujeres
como la marquesa de Viana (el conjunto de Boabdil
el Chico) o Josefa Sobrido y Romero (la coleccién
Romero Ortiz). A dia de hoy, esta forma de ingreso
se ha convertido en una de las principales vias de
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Estudio de los museos
universitarios espanoles

de las peculiaridades de sus
donaciones y legados

Alejandra Gomez Martin

Dedicatoria

Soy la hija de una maestra que, con solo nueve anos,
me llevo por primera vez al Museo del Prado en 1990
para, tras cinco horas de espera en una larga cola,
visitar la célebre exposicion dedicada a Velazquez

y acercarnos a contemplar el Guernica, cuando la
obra de Picasso aln estaba instalada en el Cason del
Buen Retiro. Desde entonces, cada vez que regreso

a este museo siento un gran placer, acrecentado esta
vez por el privilegio de participar en unas jornadas
nacidas a la luz de otra maestra, Carmen Sanchez,
cuyo legado ha permitido incrementar las colecciones
de tan venerable institucion. Sean mis palabras un
modesto homenaje a todos aquellos docentes que
despiertan vocaciones y valoran los museos como
auténticos templos del saber.

Como decia Jane Weeks, «el personal de un
museo universitario es crucial, pues necesita mucha
motivacion sin apenas tener recursos materiales o
economicos. Depende de este personal el auge o el
estancamiento del museo»!. Por esta razon, también
quisiera dedicar este texto no solo a los escasos
conservadores de museos universitarios existentes
en nuestro pais, sino también a aquellas personas
(docentes, alumnos, becarios, técnicos y administra-
tivos) que, no pudiendo dedicarse de forma exclusi-
va a ello, velan por estos espacios y sus colecciones
con pasion y compromiso.

1 Weeks 2000, p. 10.
2 Lopez 2005, p. 242.

¢Qué es un museo universitario? Definicién
o indefinicion

Frente al reconocimiento y respeto existente hacia
museos como el Prado —buque insignia de nuestra
cultura—, este texto busca dar a conocer y poner en
valor el papel de otros que todavia permanecen en un
segundo plano, concretamente aquellos pertenecien-
tes a las universidades publicas espafolas. Si bien el
patrimonio universitario abarca una mayor extension,
englobando desde colecciones entomoldgicas, her-
barios y jardines botanicos adscritos a estos centros
publicos hasta bienes inmuebles y fondos museogra-
ficos de universidades privadas o similares, el objeto
de estudio seleccionado obedece a la necesidad de
fijar unos limites concretos que permitan realizar un
recorrido por dichas instituciones acorde al formato
requerido en estas actas.

Las universidades se encuentran entre las ins-
tituciones civiles mas antiguas. Sin renunciar a su
cometido como generadoras de conocimiento, a lo
largo de su historia han sido testigos de todo tipo de
cambios politicos y sociales; vicisitudes que no han
minado su capacidad de progreso gracias al inter-
cambio de ideas y a la diseminacion de la cultura
desde sus aulas®. Todo ello ha generado un rico y
variado patrimonio universitario en el que desta-
ca, como una de sus caracteristicas, su dispersién
por despachos, departamentos, facultades u otros
edificios de uso no docente. Solo en ocasiones surge
el milagro de que una coleccion universitaria se
convierta en un museo visitable, con independencia
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de que la falta de personal provoque posteriormente
que la mayor parte del tiempo se encuentre cerrado
y a la espera de visitas concertadas®.

Partiendo de la Recomendacion del Comité de
Ministros a los Estados miembros sobre la gobernanza
y gestion del patrimonio universitario del Consejo de
Europa (Rec. 2005/13), este es definido como el «con-
junto de vestigios materiales e inmateriales de las acti-
vidades humanas ligadas a la ensefianza superior [...],
una reserva de las riquezas acumuladas relacionadas
con creencias, valores y resultados con una funcién
social y cultural, transmisores de saber y relacionados
con la innovacion»*. Por ello, a la hora de precisar qué
entendemos por museos universitarios, debe partirse
de la premisa de que estos no pueden definirse en
funcion de sus colecciones dada su heterogeneidad, de
igual modo que tampoco puede hacerse atendiendo a
sus distintas formas de exposicion.

Sin embargo, no cabe duda de que, aun siendo re-
dundante, uno de los aspectos que caracteriza a dichas
instituciones es el hecho de que forman parte de las
universidades donde han sido creadas; elemento clave
para comprender su principal labor como apoyo a las
funciones de estas —docencia, estudio e investigacion—
a través del legado cultural, intelectual y material que
albergan. Un patrimonio que trasciende lo tangible,
sirviendo también como herencia y testimonio de
aquellas personas —la mayoria de ellas docentes— que
encontraron en estos museos la forma de transmitir sus
enseflanzas a los mas jovenes y conservar los avances
logrados, es decir, la «memoria cientifica, técnica y
profesional», tal y como sefala Antonio Gonzalez
Bueno, director del Museo de la Farmacia Hispana de
la Universidad Complutense de Madrid>.

De este modo, nos encontramos ante unos mu-
seos variados, cuya titularidad recae en sus respecti-
vas universidades, que son fruto en gran parte de las
iniciativas promovidas por parte de distintos docen-
tes, albergando en sus espacios unas colecciones am-
plias y heterogéneas que requieren de unos criterios
de conservacion adaptados a las propias especificida-
des de cada una de ellas. Una serie de caracteristicas
que permiten sefialar la inconcrecién como uno de
los elementos clave para definir dichas instituciones,
pues no hay un tnico enfoque que logre abarcar los
rasgos y necesidades de todas ellas.

A pesar de ello, existen otros aspectos comunes,
como el hecho de que sean, en mayor o menor me-
dida, museos activos que contribuyen a enriquecer
la ensefianza impartida en las facultades, al tiempo
que amplian sus fondos gracias a las investigaciones

y nuevas adquisiciones realizadas por el profesora-
do. A esto se anade que muchos conservan desde
bienes de las universidades, especialmente en el
caso de las mas antiguas, hasta otros heredados de
instituciones cientificas decimonoénicas con las que
se compartian recursos.

Lo cierto es que, si hacemos un recorrido a través
de la historia de los museos, podemos comprobar
como estos han estado ligados de forma estrecha a
las universidades. Tal y como sefiala Isabel Garcia
Fernandez, experta en museologia y actual vicerrec-
tora de Cultura, Deporte y Extensiéon Universitaria
de la Universidad Complutense de Madrid, el primer
herbario se cred en la Universidad de Padua en 1545.
A este se pueden sumar otros ejemplos representativos
del siglo XVII: la incorporacion del gabinete de Basi-
lius Amerbach a la Universidad de Basilea (1671), la
fundacion de un gabinete de fisica en la Universidad
de Leiden unos afos después (1675), la adhesion en
la de Bolonia de los gabinetes de Ulisse Aldrovandi
y Ferdinando Cospi (1678) o el célebre museo del
médico Ole Worm, que formo parte de la Universidad
de Copenhague, donde este ostentd el cargo de rector,
antes de que sus bienes ingresasen en el Museo Nacio-
nal de Dinamarca®.

Sin embargo, la culminacion de este proceso se
tradujo en la apertura en 1683 del primer museo
moderno, publico y universitario del mundo: el
Ashmolean Museum, de la Universidad de Oxford
[fig. 1]. Sus fondos provenian de la donacion que
Elias Ashmole (1617-1692), quien habia logrado

sumar a su coleccion el conjunto de rarezas y objetos

1. Elias Ashmole, Srarutes Order and Rules for the Ashmolean
Museum in the University of Oxford, 21 de junio 1686.
Universidad de Oxford, Ashmolean Museum

3 Garcia Fernandez 2018, p. 31.

4  Fragmento traducido en ibidem, p. 26.

5 Gonzalez 2014.

6  Garcia Fernandez 2018, p. 14.
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naturales de la familia Tradescant, realizo a esta
institucion a cambio del cumplimiento de algunas
condiciones, como la de destinar un edificio a labores
de investigacion que sirviera asimismo de apoyo

al profesorado durante sus clases, mostrando a los
alumnos los objetos albergados alli. De hecho, dicho
espacio llegb a contar con un laboratorio, una sala de
anatomia y otra de historia natural.

No obstante, la bsqueda de una definicién comin
no deja de conllevar opiniones enfrentadas. Por ejem-
plo, algunos autores no consideran que los museos
universitarios sean una tipologia propia debido a la
gran variedad de sus colecciones, considerando que
Gnicamente su titularidad les otorga cierta singulari-
dad’. Frente a este enfoque, la mayoria de especialistas
consideran que son muchas las caracteristicas que los
hacen peculiares: la riqueza de sus colecciones, su re-
lacién con la docencia y la investigacion, etc.t. Desde
esta tendencia, consciente del papel de la universidad
como generadora de patrimonio, se anima incluso a
diferenciar varias tipologias segin la procedencia de
dichos fondos: los museos de nueva creacion, los que
albergan instrumental cientifico-técnico empleado
en algunas materias (ya obsoleto en la mayoria de los
casos), los que retinen los resultados de la actividad
cientifica de investigadores y docentes, los constituidos
tras el ingreso de objetos pertenecientes a una figura
destacada en un campo concreto —incluidos su archivo
y biblioteca— mediante donacion o legado, o aquellos
otros que han visto la luz gracias al empenio, pasion y
motivacion de sus propios creadores’.

De lo que no cabe duda entre los investigadores es
de la necesidad de distinguir entre las universidades
que poseen una larga trayectoria y aquellas de moder-
na creaciéon. Mientras que las primeras han conserva-
do un patrimonio historico representativo ligado a la
institucion, las segundas, carentes de €l, han hecho
hincapié en la adquisicion de nuevos fondos. A su vez,
existe cierto consenso a la hora de diferenciar entre
los museos que permanecen vigentes y vivos, tanto a
nivel docente como cientifico-técnico, y los que se han
convertido en meras muestras historicas del devenir
de diferentes profesiones y tecnologias. Sin embargo,
estos intentos por sistematizar un ambito tan amplio
como el de los museos universitarios no impide que
se reconozcan las peculiaridades que traen aparejadas
colecciones como las de historia natural. Como indica
Javier Ignacio Sanchez Almazan, conservador en el
Museo Nacional de Ciencias Naturales, dichos fondos

7 Gonzalez 2014.

8  Marin Torres 2018, p. 34.

9  Baratas y Gonzalez 2008, p. 28.
10 Sanchez 2017, p. 71.

11 Vozmediano 2016a.

12 Garcia y Pérez 2020, p. 55.

estan integrados por bienes de caracter representativo
que, al margen de aquellos de naturaleza especial,
obedecen a un interés por conservar el mayor nimero
de ejemplares similares con el objetivo de estudiar las
especies, los taxones, etc., convirtiendo asi los museos
en testimonios de la biodiversidad®.

En medio de este complejo debate marcado
por las colecciones, funciones u otros elementos
vertebradores de los museos universitarios, Elena
Vozmediano sefialaba que quizas eran los problemas
comunes, derivados de los quehaceres diarios, los
que hacen de estas instituciones una tipologia en
sl misma, pues la mayoria de ellos no tienen unas
instalaciones adecuadas, ni personal especializado
en conservacion o restauracion, ni presupuestos que
cubran todas sus necesidades. Debido a ello, resultan
habituales su escasa presencia digital, la deficiente
catalogacion de sus bienes y el acceso restringido al
publico, sin olvidar la inestabilidad derivada de los
cambios producidos por las politicas de los distintos
rectores'. Unas deficiencias a las que se suman, tal
y como apunta Nuria Garcia Gutiérrez, la falta de
unidad para concretar iniciativas que presten apoyo
a este patrimonio, y la carencia de espacios propios
de exposicion, aspecto que obliga muchas veces a su
ubicacion en departamentos y, por tanto, merma su
conservacion y exhibicion publica (discurso, cartelas,
recursos museograficos, ete.)".

Equipos de trabajo y la basqueda de una
mayor visibilidad

Desde que en 1985 se constituyera el Grupo Coimbra
—asociacion de 39 universidades europeas historicas
de gran prestigio internacional destinada a crear
lazos académicos y culturales—, se ha iniciado un ca-
mino conjunto de trabajo y visibilidad del patrimonio
universitario, al que cada vez se suman mas paises e
instituciones. Un ejemplo fue la constitucion, en el
afio 2000, de la Red Europea de Patrimonio Acadé-
mico (Universeum). A ello le siguié un afo después
la creacion del Comité Internacional para los Museos
y Colecciones Universitarias (University Museums
and Collectionss-UMAC), dependiente del Consejo
Internacional de Museos (International Council of
Museums-ICOM), que sirve como foro de trabajo y
discusion sobre las principales caracteristicas y fun-
ciones de dichos centros. En su base de datos, se en-
cuentran inscritos 2.224 museos y colecciones solo en
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Europa, de los cuales 100 =52 y 48 respectivamente—
se ubican en Espana. Una cifra inferior a la existente,
pues la labor de recopilacion de datos derivada del
presente trabajo ha permitido contabilizar hasta 130
museos universitarios en nuestro pais. Esto revela
que mas de la mitad atin no aparecen recogidos en
este banco de informacion, lo que se traduce en la
necesidad de un mayor trabajo asociativo orientado a
la difusion y a la busqueda de apoyos comunes.

En medio de esta coyuntura, en 2008 se produjo
otro acontecimiento importante: la Declaracion de
Salamanca sobre el Patrimonio Hist6rico-Cultural
de las Universidades. Una declaracion, firmada
el 11 de enero de ese afio por los rectores de las
universidades de Salamanca, Alcala de Henares,
Barcelona, Granada, Oviedo, Pais Vasco, Santiago
de Compostela, Sevilla, Valencia y Valladolid, en la
que se reivindicaba la incorporacion de dicho patri-
monio en los planes nacionales de conservacion y
restauracion del entonces Ministerio de Cultura y en
la llamada «Lista de Patrimonio Europeo», ademas
de solicitar a las comunidades auténomas la creacion
de un capitulo presupuestario destinado a su manteni-
miento, acrecentamiento y difusion. Precisamente, ese
mismo ano la Revisia de Museologia dedicé un mono-
grafico a los museos universitarios, donde se aportaron
algunos datos interesantes. De las 50 instituciones
recogidas en ese momento, segin el directorio creado
por Jiménez Micol, el 80% de ellas iba ligada a un uso
docente, casi la mitad estaban destinadas a las ciencias
naturales y solo un 20% tenia edificio propio.

Otra propuesta importante promovida por el Minis-
terio de Educacion en 2009 fue el programa Campus
de Excelencia Internacional, medida destinada a
mejorar la calidad del sistema universitario que contaba
con una linea de actuacion orientada a la promocion
de los museos de este tipo. Esto se materializo en la
Universidad Complutense de Madrid con la celebra-
cion del congreso internacional Museos Universitarios:
tradicion y futuro en 2014. Ademas, en un intento por
seguir reivindicando el valor y proteccion de dichas co-
lecciones, las cuatro universidades publicas declaradas
Patrimonio de la Humanidad por la Organizacion de
las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la
Cultura (UNESCO) —la Universidad Nacional Auténo-
ma de México, la de Alcala de Henares, la Central de
Venezuela y la de Virginia— suscribieron la Declaracion
de Alcala sobre la Proteccion, Conservacion y Difusion
del Patrimonio Universitario (2013)".

A lo largo de estos ltimos afios estos intentos
por otorgar una mayor visibilidad y proteccion a estas
colecciones se ha visto acrecentada por proyectos de

13 Véase Rivera 2013.
14 Véase Baratas y Gonzalez 2007.
15 Bellido y Garcia 2018, p. 110.

difusién como Atalaya 3D, centrada en los bienes
albergados en las universidades andaluzas, o traba-
jos de investigacion como £/ patrimonio de Minerva
(2007)", donde Alfredo Baratas y Antonio Gonzalez
realizan un recorrido por el ambito madrilefio, o el
monografico n.° 49 de Cuadernos de Arte de la Uni-
versidad de Granada (2018). En suma, un conjunto de
iniciativas, asociaciones y publicaciones que persiguen
no solo generar un mayor conocimiento sobre estos
museos, sino también crear redes de trabajo interna-
cionales que favorezcan su imagen y conservacion.

Estado de los museos universitarios en
Espana: una vision general

En la actualidad existen en nuestro pais 50 universi-
dades publicas —una de caracter no presencial y dos
de caracter especial—, a las que se afiaden 32 privadas
—cuatro de ellas no presenciales—. Si bien los datos
recogidos a lo largo de los tltimos meses sehalan

que solo dentro de las primeras existen alrededor de
100 museos, si excluimos tanto aquellos de caracter
virtual como los que estan en proyecto de elaboracion
y unificamos los museos antiguos que han quedado
englobados por uno mayor dividido en varias sedes,
podemos limitarlo a un total de 94 instituciones.

Un namero considerable que, sin embargo, no esta
reflejado en el Directorio de Museos y Colecciones de
Espana (Ministerio de Cultura y Deporte), donde solo
figuran 24 en el momento de escribir este articulo, ni
tampoco en el de la UMAC, con solo 52. A la hora de
realizar una aproximacion a este panorama, uno de los
aspectos mas llamativos es, como hemos adelantado
en apartados anteriores, su heterogeneidad:

Existen tantas variedades de colecciones como gamas
cromaticas posee un artista en su paleta. Cuanta mayor
oferta académica ofrezca la Universidad, mayor riqueza
patrimonial tendra custodiada entre sus muros de
conocimiento. De forma que la propia historia de la
institucion también supone un enclave importante para
el contenido de la misma®.

Dentro del ambito espanol, la mayoria de estos
museos estan dedicados a tres campos: la historia
natural, las ciencias de la salud y la propia tecno-
logia [fig. 2]. Esta tendencia quizas se deba a que,
hasta la segunda mitad del siglo XX, la ausencia de
museos orientados a estos ambitos convertia a la
universidad en el lugar idéneo para recibir esta clase
de colecciones por parte de profesionales o meros
aficionados. Asimismo, estas areas suelen ir asociadas
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2. Vitrinas del Museo de Anatomia Comparada de Vertebrados.
Universidad Complutense de Madrid, Facultad de Ciencias
Biologicas

a trabajos de campo y recogidas de muestras de cara
al posterior desarrollo de trabajos de investigacion,
ademas de encontrarse entre aquellas que retinen una
mayor cantidad de instrumental cientifico obsoleto.
Junto a estas tres tipologias, destaca la abundancia
de museos pedagogicos, que en parte busca seguir la
estela dejada por el desaparecido Museo Pedagdgico
Nacional —iniciativa promovida por la Institucién
Libre de Ensenanza—.

Respecto a los museos pluridisciplinares, la ma-
yoria de ellos suelen ser virtuales, resultado muchas
veces de grandes proyectos que dificilmente tienen
continuidad a medio y largo plazo. No obstante, fren-
te a este predominio digital, existen loables excepcio-
nes que surgieron respetando el funcionamiento de
sus distintas sedes, como el Museo de la Universidad
de Valladolid (MU Va), o nutriéndose de piezas tras
las reestructuraciones de sus campus, como en los
casos de Murcia o Le6n —atn en proyecto—.

Por altimo, una visién general del escenario
espafol también revela la diferencia entre las universi-
dades publicas historicas y aquellas de nueva creacion.
Mientras que las fundadas antes de los afios cincuenta
son minoria (15), su larga trayectoria ha propiciado el
ingreso y conservacion de grandes e importantes co-
lecciones, como refleja el nimero de museos constitui-
dos (52). No obstante, las segundas (35), cuyo legado
patrimonial es menor, han apostado por la creacion
de otros muchos que, llegando casi a la misma cifra
que los anteriores, estan orientados principalmente a
colecciones de ciencia, tecnologia y antropologia, fruto
de los trabajos e investigaciones que se llevan a cabo
dentro de sus respectivas facultades.

16 Hernandez Hernandez 2008, p. 19.
17 Gonzalez 2014.

Donaciones y legados en los museos
universitarios

Mas alla de aquellos bienes resultado la docencia y
la investigacion llevadas a cabo en estas institucio-
nes, el patrimonio universitario se incrementa gra-
cias a otras vias. Mientras que el ingreso de algunas
colecciones deriva de los avances tecnologicos y el
cambio de necesidades surgidas en las facultades,
como en el caso de los aparatos informaticos, una de
las formas de adquisicion preferentes son las dona-
ciones y legados. Frente a la escasa inversion publica
con la que cuentan estos museos, muchos profesio-
nales y particulares buscan enriquecer sus fondos
—y, en general, los de aquellas universidades a las
que se sienten vinculados— a través del ofrecimiento
de objetos y conjuntos caracterizados por una gran
variedad tipologica.

No obstante, el problema surge cuando dichos
bienes, previamente empleados en aulas o laborato-
rios y ahora dotados de una nueva adscripcién como
bienes patrimoniales, requieren de un nivel minimo de
presupuesto para garantizar su correcta conservacion
por parte de un personal especializado y dedicado en
exclusiva a ello’. En ese caso, surgen varias pregun-
tas: ¢qué hacemos con esta clase de ofrecimientos?,
¢podemos hablar de «donaciones envenenadas», es
decir, aquellas aceptadas sin valorar la responsabilidad
que conlleva su correcta preservacion?, etc. Inevita-
blemente esta situacion, sumada a las limitaciones
econOmicas, materiales y humanas existentes en tales
instituciones, obliga a la seleccion de nuevos ingresos:
«El conservador debe ser capaz de discernir entre lo
que tiene interés para su fondo, aquello que represen-
te una innovacion significativa o complete una serie
historica, de aquello que carezca de importancia o se
prescindible». A la hora de definir los criterios de
seleccion de los bienes que van a formar parte de las
colecciones de estos museos, conviene tener en cuenta
tanto su valor documental como el de representativi-
dad. Asimismo, el valor de estas piezas no solo descan-
sa en su propia procedencia o estado de conservacion,
sino también en su uso pedagodgico.

Segun el tipo de donacion —inzer vivos o mortis
causa—, se puede establecer una clasificacion de dichas
instituciones. En primer lugar, hay que mencionar los
museos de nueva creacion, constituidos gracias al ingre-
so de una coleccién particular y no por mera iniciativa
de las autoridades universitarias. Dos ejemplos ligados
a la Universidad de Alcala de Henares son el Museo de
Arte Contemporaneo Luis Gonzalez Robles, que lleva
el nombre de su mecenas, y el recientemente inaugura-

do Museo de Artes Gréficas Angel Gallego Esteban.
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3. Museo de Odontologia Luis de la Macorra. Universidad
Complutense de Madrid, Facultad de Odontologia

A ellos se suman el Museo de Optica y Optometria de
la Universidad Complutense de Madrid, cuyos fondos
se deben a la coleccion de Francisco Ramos, o el Cen-
tro Cultural La Corrala-Museo de Artes y Tradiciones
Populares de la Universidad Auténoma de Madrid,
constituido tras la donacion de la profesora y viajera
Guadalupe Gonzalez-Hontoria.

En segundo lugar, se encuentran aquellos creados
en colegios o institutos gracias, en especial, a la labor
de maestros y profesores, como el Museo de Ciencias
Naturales de la Universidad de Zaragoza, surgido
inicialmente en el centro educativo El Salvador a raiz
del ingreso de los fondos reunidos por el cientifico y
profesor jesuita Longinos Navas (1858-1938). Otro
caso es el Museo de Ciencias de la Universidad de
Navarra, instituido con motivo de la donacion de la
coleccion Lecaroz por los padres capuchinos en 1995,
momento en que el Colegio de Nuestra Sefiora del
Buen Consejo habia cerrado sus puertas.

En tercer lugar, estan los museos que son resultado
de trabajos de investigacion y de su posterior uso docen-
te. Por citar algunos ejemplos, dentro de esta categoria
podemos encontrar el Museo de Odontologia Luis de
la Macorra de la Universidad Complutense de Madrid
[fig. 3] 0 el Museo de Historia Natural Luis Iglesias
de la Universidad de Santiago de Compostela. Los
origenes de este Gltimo se remontan a la constitucion
del Gabinete de Historia Natural asociado a la Catedra
de Historia Natural creada en 1840, cuyo primer di-
rector, Antonio Casares Rodriguez, recopilé materiales
existentes en la universidad y recibi6 las donaciones de
minerales aportados por profesores y particulares.

Junto a estos dos casos, cabe anadir el Museo de
Geologia Valenti Masachs de la Universidad Politéc-
nica de Cataluna, ubicado en la Escuela Politécnica
de Manresa. Su primer director, Valenti Masachs,
incorpord su coleccion de f6siles y minerales a las
muestras de minerales recogidas por miembros del
museo, favoreciendo de este modo el montaje de las
primeras vitrinas de mineralogia y paleontologia.

Otro ejemplo dentro de esta clase es el Museo de
Historia Natural de la Universidad de Valencia, cuyo
origen se debe a dos legados: por un lado, el del pro-
fesor Guillermo Gutiérrez Herrero, en el que desta-
can los materiales paleontoldgicos recogidos durante
sus afios en el Departamento de Geologia; y, por otro
lado, el del profesor Manuel Martel San Gil, com-
puesto por una coleccién de rocas y minerales indus-
triales. Dentro de esta breve seleccion, no podemos
dejar de lado el Museo de Geologia Aplicada de la
Universidad Politécnica de Madrid, formado por las
donaciones del Real Gabinete de Historia Natural y
de la Comision del Mapa Geoléogico de Espana, ade-
mas de bienes ingresados gracias a la ininterrumpida
labor de recoleccion de alumnos y profesores.

En cuarto lugar, se engloban los museos cuyas colec-
ciones se deben a profesores encargados de recopilar y
conservar por si mismos objetos asociados a las materias
impartidas por ellos durante sus anos de ensenanza.
Este es el caso del Museo de Instrumentos de Ingenie-
ria Ricard Cucurella de la Universidad Politécnica de
Catalufia. Cucurella, profesor de 1945 a 1992, reunié
y repard aparatos cientificos antiguos de la fabrica de
cables Pirelli, de la cual también era jefe de laborato-
rio, para ser donados posteriormente. De igual modo,
el surgimiento del Museo de Historia de la Farmacia
Profesor José Maria Suné Arbussa, perteneciente a la
Universidad de Granada, fue fruto de la labor llevada a
cabo de manera sucesiva por varios profesores: el propio
Suné Arbussi, catedratico de Farmacia Galénica, José
Luis Valverde, catedratico de Historia de la Farmacia
y Legislacion Farmacéutica, y José Antonio Pérez
Romero, catedratico adscrito al area de Farmacia y
Tecnologia Farmacéutica. Otros ejemplos son el Museo
Dental Miguel Guirao, situado en esa misma univer-
sidad, o el Museo de Anatomia Javier Puerta de la
Universidad Complutense de Madrid, en cuyos fondos
se encuentran la coleccion de mas de 800 craneos de
Federico Olériz y la de esqueletos de Pedro Gonzalez
Velasco, entre otras donaciones.

En quinto lugar, estan los que, ante el riesgo de
dispersion o pérdida de bienes de gran valor, surgieron
como iniciativas que favoreciesen su acopio. Una mues-
tra de ello es el Museo de la Universidad de Murcia
Profesor Pedro A. Lillo Carpio, cuyo nombre se debe
al principal impulsor encargado de recopilar aquellos
objetos que estaban en riesgo de desaparecer tras la
construccion de algunas facultades y el traslado de otras
a un nuevo campus. Dentro de esa misma universidad,
también destaca la colaboracion de las familias de los
antiguos rectores en la instalacion del Gabinete-Museo
José Loustau en la Facultad de Biologia. Otra insti-
tucion perteneciente a esta categoria es el ya citado
Museo de la Universidad de Valladolid (MU Va), dis-
tribuido en la actualidad en tres sedes (Historia y Arte,
Ciencias Naturales y Ciencias Biomédicas), cuyo origen
se debe al profesor Jestis Maria Hernando Cordovilla.
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En sexto lugar, se encuentran algunos museos crea-
dos gracias al empeno de varios profesionales apasio-
nados y comprometidos, que no estan directamente
vinculados con la universidad a la que estas institu-
ciones se adscribieron. En esta tipologia se encuadran
el Museo Vasco de Historia de la Medicina y de las
Ciencias de la Universidad del Pais Vasco, donde
la mayoria de las piezas proceden del Hospital Civil
de Basurto, aunque también pertenecen a farmacias
privadas como Urrutia y Aristegui (Bilbao), Aramburu
(Plentzia) y Gabilondo (Bermeo); el Museo de Geo-
logia de la Universidad de Oviedo, el cual es benefi-
ciario, seglin palabras de su director Luis Rodriguez
Terente, de una media de 500 donaciones y adquisi-
ciones al afio; y el Museo Historico Minero D. Felipe
de Borbo6n y Grecia de la Universidad Politécnica de
Madrid, que, a lo largo de la segunda mitad del siglo
XIX y primeros afios del xx, se enriquecié con dona-
ciones personales e institucionales. A estos se pueden
sumar otros como el Museo de Anatomia Veterinaria
Profesor José Sandoval Juarez de la Universidad de
Cordoba, el de Historia de la Ciencia y la Medicina
de la Universidad de Valencia, el de la Biodiversidad
de la Universidad de Alicante o el Centro de Colec-
ciones Cientificas de la Universidad de Almeria.

Mas alla de esta clasificacion, no podemos olvi-
darnos de las iniciativas puestas en marcha gracias a
la generosidad de los familiares de algunos docentes
ilustres, que donan muchas de sus pertenencias y ense-
res personales a las universidades, como el Museo de
Instrumentos Antiguos del Observatorio Astronémico
de la Universidad de Valencia, que cuenta con el mo-
biliario del despacho de Ignacio Tarazona, fundador
del Observatorio en 1909, o la Casa Museo Unamuno
de la Universidad de Salamanca. A su vez, resultan
destacables proyectos de caracter colaborativo como
la sala 45 del Museo del Turismo de la Universidad de
Extremadura, cuyo material fue donado por distintas
empresas, 0 el Museo de Rocas de la Region de Mur-
cia al Aire Libre (MuRock), propuesta encargada por
la Universidad de Murcia a un grupo de profesores.

Expuestas las problematicas y tipologias de di-
chas instituciones, cabe mencionar de qué forma las
universidades fomentan y agradecen las donaciones
realizadas. Mientras que el Museo de Instrumenta-
cion Cientifica Jesis Thomas Gomez de la Universi-
dad de Granada ha habilitado en su pagina web un
espacio destinado a dar a conocer este tipo de in-
gresos mostrando su agradecimiento a los particula-
res, entidades y organismos que han contribuido al
incremento de sus fondos, el Museo de Educacion
de la Universidad de La Laguna expide un certifica-
do de colaborador a sus donantes, ademas de darles
visibilidad a través de su web. Si bien estas férmulas

18 Universidad Complutense de Madrid 2020, p. 6.

suelen ser recurrentes en otros museos, uno de los
aspectos mas llamativos en varios de ellos es el lla-
mamiento a futuros donantes. Asi, por ejemplo, el
Museo Virtual de Mineralogia de la Universidad de
Huelva o el Museo de la Telecomunicacion Vicente
Miralles Segarra de la Universidad Politécnica de
Valencia disponen de un formulario en linea para
realizar donaciones. Otros optan por utilizar un
lenguaje atrayente desde sus paginas webs o redes
sociales: «;Tienes algin medicamento u objeto anti-
guo de interés a la Historia de la Farmacia, hasta la
década de 1950-60, que quieras donarnos o ceder-
nos para que lo expongamos en el Museo?» (Museo
de Historia de la Farmacia de la Universidad de
Sevilla), «Si te apetece colaborar, solamente tienes
que acercarnos tus recuerdos, fotografias, libros,
cuadernos, juguetes y demas objetos educativos»
(Museo Pedagdgico de la Universidad de Sevilla),

o0 «¢No sabes qué hacer con tu viejo ordenador?
¢Tienes programas y manuales antiguos que ya no
sabes donde dejarlos?» (Museo de Informatica de la
Universidad Politécnica de Valencia).

La Universidad Complutense de Madrid:
normativa y el caso del Museo de la Farmacia
Hispana

Dentro de las funciones del Consejo de Gobierno de
la Universidad Complutense de Madrid, tal y como
figura en sus Estatutos, esta la aceptacion de donacio-
nes, herencias y legados. Dentro de la materia que nos
ocupa, el articulo 12 del Reglamento del patrimonio
cultural historico-artistico y cientifico-técnico de la
Universidad considera que uno de los cometidos de la
Comision de Patrimonio Historico, 6rgano colegiado
para la gestion de ese patrimonio, es el de «emitir in-
formes sobre adquisicién de nuevos bienes, aceptacion
de donaciones, legados y herencias»'®. A su vez, el arti-
culo 25, dedicado a la adquisicion de bienes muebles,
senala lo siguiente:

Sera preferente el modo de adquisicion a través de
herencia, legado o donacion, estableciéndose por el
Vicerrectorado competente en materia de cultura, pro-
tocolos y documentacién-tipo para la adecuada gestion
de los bienes adquiridos a través de estas formas de
adquisicién. En todo caso, las donaciones deberan ser
objeto de aceptacién por el Consejo de Gobierno. En
todas las adquisiciones sera preceptivo un informe previo
especializado en el que se indique el valor del objeto, su
estado de conservacion y la valoracion de las condicio-
nes restrictivas que pudieran acompanarse. El informe
podra realizarlo la Unidad de Gestién del Patrimonio
Historico o, en su caso solicitarlo al donante, al museo
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4. Sala de ceramica del Museo de la Farmacia Hispana.
Universidad Complutense de Madrid, Facultad de Farmacia

5. Albert Einstein (en el centro de la mesa) recibido por
diversas personalidades en el Paraninfo de la Universidad
Central, 1923. Copia sobre papel, 167 x 228 mm. Universidad
Complutense de Madrid, Facultad de Farmacia, Museo de

la Farmacia Hispana, Album personal de José Rodriguez
Carracido. Donacion de la familia Garcia de la Vega

correspondiente o a una persona especialista en la
materia. Dicho informe debera remitirse a los miembros
de la Subcomision Delegada de Patrimonio Histérico de
la UCM [Universidad Complutense de Madrid], junto
con un dossier con toda la informacion, para su estudio
y aceptacion®.

En la practica, el proceso administrativo que tiene
lugar hasta la aceptacién formal de la donacion por
parte del rector de la Universidad resulta largo y, en
parte, tedioso para los donantes. Muchos de ellos
necesitan deshacerse urgentemente de los bienes
ofrecidos, razén por la que optan por dejarlos en
deposito temporal en el museo correspondiente

a la espera de la resolucion final. De hecho, en el
caso de aquellos conjuntos de mayor volumen, la
propuesta del benefactor suele agilizarse al maximo
con el fin de disponer de un espacio adecuado lo
antes posible.

19 Ibidem, pp. 12-13.
20 Véase San Andrés 2015.

El procedimiento suele iniciarse con una primera
toma de contacto entre el futuro donante y el museo
(en persona, via telefonica o por correo electronico),
en el que se exponen los motivos del ofrecimiento y la
relacion de piezas. Emitida una valoracion positiva por
parte de la direccion de la institucion, se eleva el informe
a la Unidad de Gestion del Patrimonio y al Vicerrecto-
rado de Cultura, incluyendo un formulario modelo, para
su presentacion a la Subcomision Delegada del Patrimo-
nio Historico, encargada de dictaminar su aceptacion o
rechazo. En caso positivo, el dictamen se envia posterior-
mente al Consejo de Gobierno para ratificarlo y asi ini-
ciar la redaccion y firma del contrato de donacion. Cabe
mencionar que en este Gltimo documento figura un mero
agradecimiento formal al benefactor sin ningn tipo de
reconocimiento, mas alla de la mencion que pudiera
figurar en la cartela de los bienes donados. Ademas,
se reconoce que, en caso de su futura enajenacion, el
donante tendra derecho preferente de compra.

Si bien la Universidad Complutense de Madrid
posee un gran niimero de museos y colecciones?,
incidiremos concretamente en Museo de la Farmacia
Hispana con el fin de mostrar varios ejemplos sobre el
tema. En ¢l se conserva el legado de Guillermo Folch
Jou —segundo director de la institucién—, formado
especialmente por una valiosa coleccién de ceramica
farmacéutica [fig. 4]. Asimismo, tras su muerte se
constituyo la Fundacion Folch, encargada de gestio-
nar el patrimonio inmobiliario legado por él mismo a
la propia Facultad de Farmacia, que contribuye a la
financiacion de las becas de doctorado Folch —la ma-
yoria de ellas destinadas a la realizacion de tesis sobre
la historia de la farmacia—.

Lo habitual en este museo es la donacién puntual
de objetos por particulares que pertenecieron a la
Facultad o regentaron alguna oficina de farmacia, o de
familiares suyos que deciden ofrecerlos tras su falleci-
miento. En varias ocasiones, esta via de incremento ha
permitido la incorporacion de bienes de gran relevan-
cia, como sucedio6 con la donacion del mobiliario de
una botica vallisoletana decimonoénica por parte de su
propietaria (2012) o la realizada por los descendientes
de José Rodriguez Carracido —decano de la Facultad de
Farmacia y posteriormente rector de la antigua Univer-
sidad Central—, que entregaron retratos de su bisabuelo
y un interesante album de fotos familiar [fig. 5].

Otras veces son los profesores de los departamen-
tos quienes, antes de deshacerse de objetos de valor
historico que han quedado obsoletos para su empleo
en las practicas llevadas a cabo en los laboratorios, se
ponen en contacto con el Museo para proceder a la
donacion. Sin embargo, recientemente también se han
dado algunos casos de «donaciones fallidas», es decir,
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ofrecimientos de boticas de gran interés que, como
consecuencia de la falta de espacio y presupuesto, han
tenido que ser rechazadas al no poder ser asumida su
conservacion por la universidad. En tales situaciones,
desde el Museo se deriva la oferta a otras instituciones
interesadas que puedas acoger dichos conjuntos.

Conclusiones

Las donaciones y legados han jugado un papel
importante en la configuracion actual de un gran nt-
mero de museos universitarios en Espafa, provocan-
do incluso la creacion de muchos de ellos. Mientras
que algunas de estas instituciones han dedicado una
seccion especifica a este tipo de ingresos o directa-
mente los han incorporado dentro de su discurso
expositivo, otras se han visto obligadas a almacenar
dichos bienes renunciando asi a su exhibicion ante la
falta de espacio y recursos existentes.
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