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Dos siglos de donaciones y legados

al Museo del Prado

Pedro J. Martinez Plaza

En 1865, Federico de Madrazo, en su condicién de
director del Real Museo, exponia en una carta di-
rigida al rey una serie de medidas para que la co-
leccién de cuadros de la institucién fuese “lo més
completa posible™. Aducia que la representacién de
artistas como Francisco de Goya y Luis de Morales
era insuficiente. Dada la naturaleza que el Museo te-
nia entonces, Madrazo se limit6 a pedir que se tras-
ladasen desde diferentes sitios y propiedades de la
Corona cuadros de estos y de otros pintores de los
que no se contaba con ninguna obra. La llegada de
los fondos del Museo de la Trinidad a partir de 1872
apenas aportd una obra segura de Morales y dos de
Goya, que dificilmente podian cubrir aquellas lagu-
nas que habfan motivado la propuesta de Madrazo.
Resulta significativo que la actual coleccién que el
Prado posee de ambos maestros —sin los cuales no
podria concebirse esta tal y como ahora la conoce-
mos—, se haya construido en buena medida gracias
a la iniciativa particular, mediante donaciones y le-
gados. Obras como las Pinturas negras, donadas por
el bar6n d’Erlanger (1881), o el retrato del General
José de Palafox a caballo (P725), legado por el hijo del
retratado (1884), resultan esenciales en la trayectoria
de Goya y en la colecciéon que el Museo guarda de él.
En el caso de Morales, el Prado ha recibido por esta
via casi un tercio de las pinturas del artista. En 1900,
en el Boletin de la Sociedad Espaniola de Excursiones
aparecfa un comentario relativo a la Virgen de la le-
che de Morales (P2656), que entonces era propiedad
de Pablo Bosch, en el cual se achacaba la falta de
estima del artista a “lo mal representado que estd en
el Museo del Prado, donde no hay ningin cuadro,
calificado como suyo, que pueda ponerse en paran-
gén”. Resultan reveladores no solo las consecuen-
cias que estas lagunas tenfan para el estudio del arte
espafiol, sino el hecho de que esta obra, una de las
mejores de Morales, ingresara afios después median-
te un legado, del mencionado Bosch. Su llegada, ast
como la de otros cuadros de este pintor en las déca-
das siguientes, viene a mostrar hasta qué punto la

iniciativa privada ayudé a cubrir muchas de las ca-
rencias de la principal coleccién publica de pintura
espafiola y con ello contribuyé al estudio y conoci-
miento de algunos de sus principales representantes.
De un modo parecido, la presencia en el Museo de
muchos otros géneros —como el bodegdén—, artistas
y escuelas serfa muy distinta, o incluso inexistente,
de no haber contado con la participacién e impli-
cacién de la sociedad’. De este modo, el Prado ha
podido sumar a lo largo de su historia en torno a mil
pinturas, tres mil cien dibujos y acuarelas, setecien-
tas estampas y la gran mayorfa de las colecciones de
medallas y monedas, textiles, cerdmica y armaduras.

Acerca del caracter de las donaciones
y legados

El acto de desprendimiento que implica cualquier
donacién o legado a una entidad sin 4nimo de lucro
puede estar motivado por razones o intenciones muy
distintas, que dependen no solo de la voluntad del
propio benefactor sino también de las circunstancias
histdricas y sociales en las que aquel acto se produ-
ce, del tipo de obras implicadas (el vinculo afectivo
hacia un retrato no tiene por qué ser el mismo que
hacia un bodegén) y también, a veces, de las necesi-
dades de la propia institucién. El ejemplo de algunas
de las donaciones y legados que el Prado ha recibido
en estos doscientos afios permite conocer los porme-
nores de esta compleja y dispar casuistica.

Entre los primeros retratos de relevancia legados al
Museo sobresale el ya citado del general Palafox, que
ingresé gracias a su hijo Francisco Palafox, quien exi-
gié en su testamento que se colocase “bien y en un
sitio preferente como corresponde™. Tal condicién
ha sido relativamente habitual en el caso de los retra-
tos, con cuyo desprendimiento el benefactor, a veces
el propio efigiado’, consegufa asegurar un reconoci-
miento perenne para el retratado, tan eficaz como
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cualquier otra forma de conmemoracién publica.
No obstante, ha de tenerse en cuenta el desapego que
los herederos de muchas de estas obras podian sentir
hacia sus antepasados o ascendientes, a los cuales en
ocasiones no les unfa consanguinidad alguna. Este
desinterés, mds frecuente entre la burguesia —singular-
mente aquella no ennoblecida—, fue evidenciado por
autores como Vicente Poleré y Ramén de Mesonero
Romanos, quienes sefialaron la consideracién efi-
mera que este género podfa tener para las familias
burguesas, entre las cuales, en palabras del primero,
“la conservacién del recuerdo por el retrato” apenas
perduraba unas pocas generaciones®. Quizd por eso,
durante todo el siglo x1x fueron frecuentes las cldusu-
las testamentarias que pedian a los herederos destruir
las efigies familiares. En este sentido destaca el caso
de Dolores Herndndez Mdrquez (marquesa viuda de
Cabrifiana del Monte desde 1891), cuya donacién al
Museo en 1894 se encuentra entre las mds numero-
sas’. En un testamento posterior a la misma, otor-
gado en 1896, estipulaba que los retratos que posefa
debfan ser destruidos®. No obstante, ya fuese por el
deseo de dignificar o realzar la figura de sus antepa-
sados, o simplemente por asegurarse su salvaguarda,
el Prado ha recibido mds de setenta retratos legados o
donados por el propio efigiado, o, de un modo mu-
cho mds frecuente, por sus familiares o descendientes.
Esta cantidad resulta relevante en el total de pintu-
ras ingresadas como donativo, pero es mucho menor
que las mds de ciento veinte que el Museo de Arte
Moderno recibid a lo largo de sus setenta y ocho afios
de existencia. Al fin y al cabo, esta institucidn, al igual
que la Academia de San Fernando, mantuvo una vin-
culacién mucho mds estrecha con los artistas vivos,
responsables del ingreso de numerosos autorretratos o
efigies de sus compafieros. Por eso, no es de extrafiar
que iniciativas como la configuracién en el Museo de
Arte Moderno de una galerfa de artistas tuvieran ma-
yor respaldo a nivel particular que la creacién, desde
1876, del Museo Iconogréfico en el Prado, para cuya
Galerfa de Espanoles Ilustres tan solo se recibieron
cuatro retratos por donacién’.

En 1894, Raimundo de Madrazo, uno de los prime-
ros que intentd repatriar el cuerpo de Goya desde
Burdeos y se ofrecié a costear de su bolsillo parte de
los gastos, donaba al Museo del Prado dos cartones de
Goya que habian sido robados de la Real Fébrica de
Tapices en 1869 y que ¢l habia adquirido en Paris®.
Aunque el gesto solo fue visto en ese momento como
un generoso donativo, se trataba en realidad de una
verdadera recuperacién patrimonial. Este tipo de
iniciativas, mediante las que un particular devolvia
a Espafa alguna obra salida en condiciones supuesta
o comprobadamente ilicitas, apenas ha tenido efecto
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sobre las colecciones del Prado, y las mds significativas
han correspondido a extranjeros, como las donacio-
nes de Las cuatro partes del mundo de Jan van Kessel
(P1554), por el conde Léopold Armand Hugo, efec-
tuada en realidad al Museo de la Trinidad en 1865", y
la del acreditado coleccionista de arte espafiol Marcel
Nemes, que devolvié a Espafia en 1912 otra pintura,
El socorro de Génova de Antonio de Pereda (P7126),
extraida, como en el caso anterior, durante la Guerra
de la Independencia™ Movidos también por la nece-
sidad de una restitucién —en este caso de la memoria
y el prestigio secular de sus antepasados— el duque de
Tamames y numerosos familiares donaban al Prado el
retrato que Goya habfa hecho de los duques de Osuna
y sus hijos (P739)® tras haberlo adquirido en la subas-
ta que en 1896 dispersé los bienes de aquella antigua
casa entre diversos coleccionistas y comerciantes.

A diferencia de los casos anteriores, la donacién de
las Pinturas negras de Goya por el barén Frédéric
Emile d’Erlanger no obedecié a una motivacién al-
truista. En la carta de ofrecimiento al Estado —has-
ta ahora inédita— escrita por su apoderado en 1881,
este sefialaba que para Erlanger “serfa listima que
una coleccién completa de 14 de las mejores pintu-
ras de muralla, del célebre Goya, fuese perdida para
su patria, y que indudablemente el tnico sitio dig-
no de esta coleccién es el museo de Madrid”. En
realidad, su propietario, un banquero y empresario
francés dedicado en ocasiones a la compraventa de
obras de arte, habfa pretendido venderlas en Francia
en la Exposicién Universal de 1878. Quizd desmoti-
vado por la indiferencia con la que el mundo pari-
sino recibié aquellas obras se vio en la necesidad de
desprenderse de ellas. Es posible que con la dona-
cién buscara la mediacién del Estado o de Alfonso
XII en el largo pleito que sostenia desde 1875 con el
Ayuntamiento de Madrid y en el que habia sufrido
algunos reveses importantes. De una manera mu-
cho mds evidente, las dos donaciones realizadas por
Ernest Gambart (1879 y 1887), cénsul honorario de
Espafia en Niza, eran regalos diplomdticos mediante
los que el beneficiario buscaba congraciar al rey de
Espafa®. El gesto de Gambart convirtié £/ Cid de
Rosa Bonheur (P4318) en la primera donacién rele-
vante de una obra pintada por un artista extranjero
vivo que llegaba al Museo, y le vali6 a su autora ser
condecorada con la orden de Isabel la Catélica. Este
hecho debié estimular a otros pintores franceses y
europeos, que en los afios sucesivos donaron alguna
de sus obras al Prado y recibieron, en ocasiones, la
deseada distincién, como Jan van Beers (Aldeana de
los alrededores de Amberes, P5681)*°. Las donaciones
que conllevaban o deseaban obtener una contrapar-
tida continuaron en el siglo xx, si bien todas ellas

han sido casos excepcionales. Asi, Marius de Zayas
Enriquez y Calmet, con cuya donacién de 1944 el
Museo recibfa, por vez primera, una coleccién de
esculturas procedente de un particular, buscaba muy
posiblemente asegurarse la proteccién del régimen
de la Francia de Vichy, afin al de Franco”. Del mis-
mo modo, Francesc Cambé condicioné su donacién
al Prado (1941) a cambio de que, segin sus propias
palabras: “se me permitiera que, mientras yo esté
en América, pudieran estar conmigo algunos de los
cuadros que tengo en Espafia™, que él estimaba de
menor valor a los que deseaba exportar.

En 1889 el Museo recibfa mds de doscientos cuadros
de Dionisia Vives Zires, condesa de Cuba y duquesa
viuda de Pastrana desde hacfa tres afios, quien ya se
habfa desprendido afios atrds del retrato del duque del
Infantado (P4406), del que su marido era hijo natu-
ral. En la carta que remiti$ al ministro de Fomento
expuso los motivos que le habfan llevado a realizar tal
gesto, sin parangén hasta entonces en la historia del
Prado. La duquesa pretendfa, en sus propias palabras:
“dar una prueba de mi amor a las artes, hermandndola
con el sentimiento de patriotismo que me anima” y
asimismo, pero sobre todo, “perpetuar de una manera
digna la memoria de mi difunto esposo (q.e.p.d.) cuyo
amor a las artes y a la patria era de todos conocido™.
Por ello exigfa como condiciones que la coleccion
fuera expuesta de manera individualizada en una sala
denominada de los “duques de Pastrana”, el titulo no-
biliario que su marido habia logrado para él tras un
pleito de varias décadas contra los duques de Osuna.
Vicente Polerd, que habia catalogado estas pinturas en
la década de 1860, expresé en sus memorias inéditas
el deseo de que se prodigasen “imitadores como el
de Pastrana, honra y prez de la nobleza espanola [...]
pues no solo el nombre de sus donantes serfa eterno,
sino también se evitarfa que muchos objetos de arte
desaparecieran sin honra ni provecho”. Movido sin
duda por aquella perpetuidad augurada por Polerd,
esta donacién tuvo numerosos replicantes, algunos de
ellos inmediatos. El deseo expresado en 1894 por la
ya mencionada marquesa viuda de Cabrifiana de que
los cuadros de su donacién se colgaran, a ser posible,
“en el mismo salén™, tenfa sin duda como referencia
a la duquesa de Pastrana. De un modo parecido, en
1896, Acisclo Ferndndez Vallin y Bustillo puso como
condicién para hacer efectivo su legado —que la escasa
calidad de las obras convertfa en irrelevante— que fue-
ra colocado “en una misma sala o en un solo lienzo
de pared, con su correspondiente rétulo consignando
los nombres del donante y su difunta esposa”, y cita-
ba para justificar su deseo el ejemplo de la duquesa
de Pastrana® Décadas después (en 1928), Fernando
Ferndndez de Cérdoba, duque de Lerma, disponia en

su testamento que tras la muerte de su esposa todos
los cuadros de su propiedad pasasen al Prado con la
condicién de que fueran expuestos en una sala con
el nombre de su titulo. El legado, que nunca se llegd
a ejecutar”, hubiera tenido una envergadura similar
a la donacién de la duquesa de Pastrana que, como
la familia de los duques de Medinaceli (de la que el
duque de Lerma descendfa), pertenecia a la nobleza
de mayor abolengo de Espana. La idea de consagrar
una de las salas del principal museo del pafs a la me-
moria de una familia, y con ello reforzar o legitimar
su prestigio, resultaba atin atractivo en las primeras
décadas del siglo xx. Si bien en el 4nimo del duque
debié influir el ejemplo de su madre, Angela Pérez de
Barradas, cuya intensa actividad de mecenazgo —que
inclufa numerosas donaciones— era bien conocida*,
pudo pesar también en €l la necesidad de reforzar su
nombre frente al de sus hermanos y a los herederos de
estos. De hecho, Carlos Marfa, I duque de Deniay de
Tarifa, su hermano pequefio y heredero de los titulos
ducales de su madre, decidié también donar algunas
de las obras recibidas de sus progenitores, que en este
caso s ingresaron en el Museo a través de su esposa,
Angeles Medina, en 19347, A diferencia de su herma-
no y de los ejemplos de Pastrana, Cabrifiana o Vallin,
no consta que el duque de Denia pretendiera bautizar
con su nombre la sala que debia albergar su donacidn.

La carta de donacién de la duquesa de Pastrana con-
tenfa numerosas alusiones al patriotismo. Aunque
este sentimiento pudo motivar otros muchos legados
y donaciones posteriores, fue avivado sobre todo por
la prensa y los historiadores. As{ sucedid, por ejem-
plo, con el legado de Pablo Bosch (1915), quien, segtin
la critica, con su gesto habfa permitido mantener en
Espana objetos de arte “que a no ser por su diligencia
y esplendidez, hubieran ido a ser orgullo de museos
extranjeros, que no una, sino repetidas veces preten-
dieron en vano la adquisicién de algunos de ellos™.
El discurso volvia a retomarse con cada nueva dona-
cién o legado efectuado en las primeras décadas del
siglo xx*7, sobre todo con aquellos de mayor trascen-
dencia®. Sorprende, empero, que estos argumentos
perdieran protagonismo durante la Dictadura fran-
quista. En este sentido, resulta revelador un texto de
1940 escrito por Francisco de Cossio, persona afin al
Régimen y director del Museo Nacional de Escultura
de Valladolid hasta 1959. Al comentar los legados
y donaciones realizados al Prado tras el final de la
Guerra Civil eludfa por completo cualquier interpre-
tacién nacionalista o enaltecida de los mismos y se
centraba exclusivamente en valorar las obras recibidas
por su mérito artistico. Sefialaba que la tabla de Cristo
presentado al pueblo de Quinten Massys (P2801) lega-
da por Mariano Lanuza (no se olvide que este habfa
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muerto en 1936 “a causa de los padecimientos origina-
dos por la revolucién marxista”®) era una “eminente
novedad” para el Museo, que habfa conseguido asf
“una de las obras mds importantes de este artista’,
hasta entonces pricticamente ausente en sus fondos®.
Del mismo modo, las numerosisimas propuestas de
donaciones y legados realizadas por muchos particu-
lares en estos afios participan de este mismo espfritu,
y;, aunque las alusiones a su fin patriético no desapare-
cen, apenas resultan relevantes. Asi, en la carta escrita
por Margarita Calvache al presidente del patronato
justificaba la donacién del retrato de Antonio Ugarte
y su esposa (P2901) que posefa, porque servirfa para
“incrementar el acervo artistico que el Museo atesora
y brinda” con una obra de Vicente Lépez, cuya pro-
duccién estaba, a su juicio, “no muy divulgada™.

En realidad, desde comienzos del siglo xx habfa empe-
zado a despertarse en muchos particulares la necesidad
de paliar con su iniciativa alguna de las carencias que
presentaba el Prado, un asunto que hasta entonces ha-
bfa preocupado especialmente a los conservadores y a
la direccién, como demostraba la carta de Madrazo de
1865. Asi, en uno de sus primeros testamentos (1909),
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Pablo Bosch legaba al Museo del Prado tnicamente
la Coronacion de la Virgen del Greco (P264s) —una de
las obras por las que sentfa mds aprecio— porque alli
se encontraba la obra homénima de Veldzquez, de
la que €l crefa era su precedente mds directo, y pre-
tendfa, por ese motivo, que ambas fueran expuestas
juntas™. De un modo parecido José Antonio Gonzdlez
de la Pefia, barén de Forna, deseaba ver su cuadro de
Eugenia Martinez Vallejo desnuda (P2800) al lado de
la versién que ya tenfa el Prado®, al que lo doné en
efecto en 1939. Y Tomds Harris, con su donacién de
estampas (materializada por sus herederos en 1964) —
la primera relevante para el Museo, si exceptuamos la
del legado de Ricardo Blanco Asenjo (1897)—, buscaba
mostrar las de Goya al lado de los dibujos que ya esta-
ban en las colecciones. Los tres casos, por tanto, pre-
tendfan completar alguna obra o conjunto concreto
con aquellas otras con las se encontraban relacionadas.
En otras ocasiones se querfa enriquecer algunas de las
colecciones que se hallaban en plena formacién: la do-
nacién de una Anunciacion (P7125) realizada en 1911
por Trinidad de Scholtz-Hermensdorf*, duquesa de
Parcent, fue sugerida por el propio director del Prado,
José Villegas, quien pensaba que con dicha tabla, que

estimaba como de los “primitivos” espafioles, “se com-
pletarfa la valiosa coleccién” que de ellos posefa la ins-
titucidn®. Otras veces se buscaba sumar nuevos artistas
al Prado: en 1921 Joaquin Carvallo, extremefio residen-
te en Parfs, donaba uno de los tres lienzos que posefa
de Francisco de Herrera el Viejo (San Buenaventura
recibe el hdbito de San Francisco, P7134), pintor del que
entonces se consideraba que no habia obra alguna y
que para este reputado coleccionista era “el verdade-
ro fundador de la escuela moderna™®, hecho este que
daba mayor valor a la obra y que supo apreciar el pa-
tronato del Museo, que defendfa que llenaba “una de
las muchas lagunas que se advierten en la serie crono-
l6gica de los pintores de las diversas escuelas aquf re-
presentadas™. También en las dltimas décadas la gran
mayorfa de las donaciones, sobre todo las de mayor
envergadura, han buscado completar algunas carencias
y reforzar las colecciones ya existentes. Asf ha sucedido
con las de Virez Fisa, Plicido Arango, Oscar Alzaga
Villaamil y Alicia Koplowitz.

Por dltimo, el legado de Federico de Madrazo en
1894 al Museo que habia dirigido durante tantos
afios, consistente en dos pinturas y cuarenta retratos
dibujados de su mano®, nos sittia en otro escenario,
especialmente frecuente desde la creacién del Museo
de Arte Moderno en 1898. Este se deberfa haber con-
vertido en el destino natural para todas las obras de
los artistas all{ representados (desde Vicente Lépez
hasta los de las generaciones mds jévenes), pero el
Prado siguid recibiendo de forma paralela muchas
de ellas, lo que dio lugar a una casuistica que excede
los limites de este texto y que ha sido tratada recien-
temente®. Muchos donantes se dirigfan en primer, o
en unico lugar, al Prado, cuya consideracién estaba
muy por encima de la del Museo de Arte Moderno
(MAM)+#. Por ello, durante estas décadas numerosas
obras acabaron en el primero, incluso cuando ya se
habia creado el Museo de Arte Contempordneo, tras
el paso de los fondos del MAM al Prado a partir de
1971. El gesto de Madrazo serfa replicado en las dé-
cadas siguientes por otros artistas, como Aureliano
de Beruete, Antonio Mufioz Degrain o Cristébal
Ferriz, quien a diferencia de estos otros dos, sf legé al
Prado (1912), pero solo obra antigua*. Tanto Beruete
como Degrain dejarfan sus propias pinturas ya no
solo a la Academia de San Fernando —receptora has-
ta entonces de muchas obras de artistas vivos— sino
también a otros museos, en su mayoria provinciales.

El legado de Madrazo permitfa mantener integro su
conjunto de retratos de artistas (los cuales formaban
una verdadera iconoteca), y, por ello, suponfa tam-
bién una nueva via de enriquecimiento. A partir de
principios del siglo xx estas donaciones en bloque,

con las que se garantizaba mantener unida en un
mismo lugar parte de las obras de un artista, fueron
realizadas mayoritariamente por sus descendientes.
Asi ocurrié con las realizadas por los herederos de
Aureliano de Beruete al MAM (en 1913 y 1922) y de
Fernando Alvarez de Sotomayor, efectuada en 1961
al mismo Museo, aunque el pintor habia sido direc-
tor del Prado. Otras dos donaciones, mds recientes,
presentan una nueva dimensién. En ambos casos, se
trata de conjuntos que incluyen obra sobre papel y
diferentes documentos y materiales asociados a dos
pintores decimondnicos: la de Enrique Simonet, por
la familia Simonet (2015), y la de Cecilio Pla, por la
familia Ellacuria Delgado (2018). Ambas donaciones
constituyen una nueva forma de enriquecimiento,
que no solo permite nutrir la seccién de archivos per-
sonales del Archivo del Museo y el fondo de dibujos y
fotografias, sino que también evita su dispersién y dis-
gregacion. El legado de Madrazo suponia también el
primer donativo de obras realizado por un trabajador
de la institucidn, gesto que apenas ha tenido continua-
dores*, y se venfa a sumar a las donaciones de otros
artistas que, a diferencia de Madrazo, eran coleccio-
nistas de arte antiguo, como Valentin Carderera, de
cuya iconoteca pasaron dos obras al Museo gracias a
su generosidad, mediante el legado realizado en 1880.
El Prado hubo de esperar hasta 1940 para recibir de
nuevo obras atesoradas por artistas coleccionistas, de
parte de Marius de Zayas. A esta donacidn siguieron
las del artista y fildntropo Fernando Zdbel (1978)% y
la de Claudio Bravo (2000)#*.

Principales iniciativas del museo respecto a las
donaciones y legados. la labor del patronato

A pesar de lo tardio de la fecha (1884) el retrato de
Palafox de Goya puede considerarse la primera gran
obra ingresada por medio de un legado en el Prado.
La condicién de Real Establecimiento del Museo
desde su creacién hasta 1865, y de propiedad de la
Corona desde entonces hasta 1868, habia limitado
la participacién de los particulares en el incremento
de sus colecciones, que sobre todo estuvo a cargo de
los monarcas reinantes. Durante ese tiempo, apenas
ingresaron otras obras que no fueran las aportadas
por estos, como el Cristo crucificado de Veldzquez
(P1167), que a su vez Fernando VII habia recibido
como regalo del duque de San Fernando. Los escasos
legados y donaciones, entre los que pueden resefiarse
el busto de Fernando VII donado en 1828 por los hi-
jos de José Alvarez Cubero (E563) y las esculturas do-
nadas en 1842 por Marfa Sandalia del Acebal (E639),
no dejan de ser ejemplos aislados que no tuvieron
continuidad. Durante este tiempo la Academia de
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Bellas Artes de San Fernando fue la institucién cul-
tural que de forma mds continuada recibié legados y
donaciones, gracias sobre todo a su fin docente y a la
implicacién de algunos académicos —como Manuel
Garcfa de la Prada®—, y artistas.

La conversién del Real Museo en Museo Nacional
de Pinturas a partir de 1872 apenas supuso cambios
de forma inmediata, pues ni siquiera los sucesivos
reglamentos dispusieron medidas efectivas de fo-
mento*, que no se contemplaron de manera clara
hasta la creacién del Patronato en 1912. De hecho,
no existfa una verdadera conciencia acerca de los
beneficios de estimular la participacién privada, ni
siquiera sobre la posibilidad de hacerlo. La mayoria
de los que reflexionaron en torno a las carencias del
nuevo Museo nacido de la fusién del de la Trinidad
y el de Pintura y Escultura no contemplaron siquiera
esta via, y solo Angel Ferndndez de los Rios propuso
en 1876 que se “estimularan los donativos de parti-
culares™. En el articulo escrito en 1883 por Manuel

FIG. 0o. Sala Errazu en el Museo del Prado, 1905
Vidrio a la gelatina
Madrid, IPCE, Archivo Ruiz Vernacci, inv. VN-28392
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B. Cossio, en el que se llamaba la atencién sobre
“algunos vacfos del Museo del Prado”#, no habfa ni
una sola propuesta encaminada a excitar la participa-
cién privada en el enriquecimiento de la institucidn,
pues sus iniciativas solo recogfan el traslado de obras
desde los palacios reales o desde las iglesias y con-
ventos. No obstante, a partir de 1875, este tipo de in-
gresos comenzaron a tener una continuidad relativa,
estimulada sobre todo con la donacién Pastrana. La
desigual calidad de la misma —que motivé la queja
de Federico de Madrazo*—, as{ como de los posterio-
res legados de Esteban Pefiarrubia (1892) y Antonia
Palencia Gonzdlez (1894), y la existencia de algunas
comisiones evaluadoras para las obras de arte adqui-
ridas por el Ministerio de Fomento®, llevaron a la
direccién del Museo a proponer que todas las obras
ofrecidas en donacién fueran examinadas antes de su
aceptacion por el personal de la institucién. La Real
Orden de 14 de agosto de 1894 creaba una comisién
que debfa evitar el ingreso de aquellas obras exentas
“de mérito artistico” que “lejos de acrecer la riqueza

de tan importante Museo, en realidad solo ocupan
sitios necesarios para otras obras™'. Bajo estas pre-
misas se evaluaron y aceptaron, previo examen del
director, conservador y secretario del Museo, la do-
nacién de la marquesa viuda de Cabrifana en 1894
y el legado de Rosa Rodriguez Vaamonde en 1898%.

En 1890 Romualdo Nogués, uno de los mds agu-
dos conocedores del coleccionismo de la Espafa
finisecular, sefialaba lo siguiente: “Siempre que al-
guien regala objetos valiosos a los establecimientos
publicos, es justo, como recompensa y estimulo para
que otros imiten tan laudable acto, poner en todos
aquellos el nombre del que los dio. A los particula-
res es mds hacedero formar las colecciones que a los
gobiernos™*. En este sentido, la disposicién de la do-
nacién Pastrana en una sala del segundo piso, a cuya
entrada se colocé un cartel indicando su origen,
cumplia el deseo de la duquesa, pero también ser-
via de estimulo a otros particulares”. En efecto, esta
fue la primera iniciativa de calado mediante la que
el Museo buscaba homenajear a sus benefactores y
estimular con ello la emulacién. Otros legados pos-
teriores han contado con su propio espacio, como
los de Ramén de Errazu (1905), Pablo Bosch (1915) y
Pedro Ferndndez Durdn (1930), que se mantuvieron
en unas salas determinadas®, incluso tras la Guerra
Civil, y mds recientemente la donacién Vdrez Fisa
(2013). De una forma mds modesta, la colocacién de
cartelas o tarjetas indicativas en los cuadros donados
o legados, que llegarfa a convertirse en una exigencia
de los donantes desde finales de siglo”, ha venido
cumpliendo a partir de entonces con el doble obje-
tivo que habfa sefialado Nogués. Del mismo modo,
el Museo aplicé durante décadas una condicién es-
pecial para todas aquellas obras procedentes de lega-
dos y donaciones, que estaban eximidas de cualquier
préstamo para exposiciones temporales, como suce-
dié6 con el Coloso y la Lechera de Goya atin en 1963%,
y que tampoco podian ser objeto de depdsito”.

A partir de la creacién del Patronato del Museo por
Real Decreto de 7 de junio de 1912, la institucion re-
conocfa por vez primera la necesidad de “estimular las
donaciones y legados de los particulares y donaciones
de toda clase”, que quedaba establecida como una de
sus funciones (articulo uno), y que también recogfa
la exposicién de motivos, donde se indicaba que este
érgano debia servir de “estimulo y gufa para las do-
naciones de particulares, hasta ahora contenidas en
limites muy reducidos, por la notoria falta de compe-
netracién que existe entre los ciudadanos y los Centros
del Estado”. Semejante afirmacién resultaba excepcio-
nal en el panorama legislativo espafiol, pues era la pri-
mera ocasién en que se contemplaban medidas para

fomentar la participacién privada en un museo®. De
hecho, el real decreto de constitucién y funcionamien-
to del Museo del Greco que, otorgado tan solo unos
meses antes (el 10 de septiembre de 1911), era el prece-
dente mds inmediato, pues fijaba también las bases de
su propio Patronato, se limitaba a contemplar las do-
naciones y legados como una fuente de ingresos, pero
no planteaba medida alguna de estimulo®.

Aunque durante los primeros afios del Patronato el
Museo presentaba numerosas necesidades que este
juzgé mds perentorias —como la ampliacién del edifi-
cio—, algunos patronos trataron desde el principio de
incorporar nuevas obras, sobre todo mediante la cesién
desde diferentes instituciones oficiales. La primera ini-
ciativa real de este tipo partié de José Lézaro Galdiano,
quien en la sesién del 5 de febrero de 1914 propuso
conseguir para el Prado aquellos cuadros propiedad de
Carlota Santamarca Donato, condesa de Santamarca y
duquesa viuda de Ndjera, que por su naturaleza no eran
apropiados para la fundacién benéfica que, segin su
testamento, debfa crearse con sus bienes®. Sin embar-
g0, y a pesar de las gestiones que este patrono realizd
personalmente, la propuesta no lleg a materializarse.

El 17 de abril de 1913, el marqués de Casa Torres lle-
vaba al pleno del Patronato la propuesta de presentar
en las salas, a modo de exposicién temporal, “algunas
obras de arte de capital importancia de propiedad de
particulares” con el fin de “contribuir a la cultura artis-
tica en general”®. Tal propuesta no resultaba novedosa,
pues ya habfa sido planteada en 1884 por José Ramén
Meélida, quien, en cambio, crefa entonces que la insta-
lacién de una sala con estas caracteristicas en el Museo
Arqueoldgico debfa servir para que los particulares
hallasen “estimulo para imitar el ejemplo” de aquellos
que habfan cedido “con generoso desprendimiento
preciados objetos y colecciones™*. No obstante, hasta
1928 no se habilit4 una sala que, aunque con diferentes
cambios, traslados de ubicacién y reaperturas, permitié
exponer pequefias selecciones de galerfas particulares,
que en algunos casos, como la del duque de Alba, llega-
ron a formar parte del discurso expositivo del Museo®.
Ademds, esta medida tardé en dar sus frutos: en 1943
Valentin Menéndez y San Juan, conde de la Cimera,
propuso al Prado exponer en una de esas salas su co-
leccién, con la promesa de que las obras pasarfan a ser
propiedad del Museo tras su fallecimiento®, como ast
ocurrié. La calidad de este legado, que enriquecia por
su variedad muchas de las escuelas representadas en el
Prado”, demuestra la eficacia, aunque tardfa, de la pro-
puesta del marqués de Casa Torres. En aquella sesién
de 17 de abril, este también propuso la colaboracién
de diferentes corporaciones en la adquisicién de obras
de arte, y menciond de forma explicita a la Sociedad
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FIG. oo. Interior del domicilio de Fernando de Aragén, marqués de Casa Torres con la Cabeza de venado de Diego Velazquez (P-3253), h. 1975

Madrid, Archivo del Museo del Prado, caja 100, leg. 16.13, exp. 8, doc. 4, n.° 16

Espafiola de Amigos del Arte (a la que él mismo per-
tenecfa desde su fundacién en 1909). No obstante,
aunque algunas propuestas previas a la constitucién de
esta habfan contemplado como uno de sus objetivos
“enriquecer los museos publicos™, los estatutos final-
mente aprobados no recogieron tal cosa®, y las aporta-
ciones de la Sociedad fueron muy puntuales y siempre
econdmicas. Tampoco la Asociacién Espafola de
Coleccionistas, nacida en 1914 con unos fines y estruc-
tura parecidos™, se implicé en este sentido. Es cierto
que entre los miembros de la primera de estas asociacio-
nes es posible encontrar a numerosos benefactores del
Prado, aunque esta coincidencia no implica una rela-
cién de causalidad, pues muchos eran a su vez patronos
del mismo e impulsores de diferentes proyectos, como
la fundacién de algunos otros museos. Numerosos
miembros del Patronato se han ido convirtiendo desde
su creacién y hasta nuestros dfas en benefactores del
Prado, a través de muy distintos cauces. Asi, Félix Boix,
uno de los patronos mds activos en los primeros afios
de su funcionamiento, realizé sucesivas donaciones de
publicaciones para la biblioteca”, e inauguré con ello
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una via de enriquecimiento que, aunque modesta, se
ha mantenido continuadamente hasta ahora. Afios
después (1954), Jacobo Fitz-James Stuart, XVIII duque
de Alba, legé una importante suma de dinero™. Otros
miembros, como Manuel Gémez Moreno”, o mds re-
cientemente Pldcido Arango y Alicia Koplowitz, reali-
zaron una donacién de obras de arte. De forma mds
frecuente esta ha sido post mértem, como en el caso de
Pablo Bosch, Luis de Errazu y Juan Allende Salazar.
Algunos otros patronos han mediado para traer al
Prado determinados legados, como muestran algunos
de los casos mds antiguos: el conde de Casal era albacea
de su cufiado Fermin Muguiro y Beruete, Félix Boix
lo fue de Cristébal Ferriz, y el marqués de Montesa de
Luis de Ardanaz y Maridtegui. En otras ocasiones, fue-
ron los descendientes del patrono quienes, en memoria
de su antepasado, quisieron donar alguna obra de la
coleccién. Es el caso de dos hijos del marqués de Casa
Torres: Blanca de Aragén, marquesa de Casa Riera,
dond el San Sebastidn del Greco (P3002/1) en 19597° y
Fernando de Aragén la Cabeza de venado de Veldzquez
(P3253) y dos retratos atribuidos entonces a Goya en

1975. Este dltimo fue uno de los primeros benefactores
que, a partir de 1970, serfa nombrado patrono tras su
donacién, lo que suponia en realidad una nueva forma
de reconocimiento, y también de estimulo, que ha con-
tinuado hasta la actualidad, con ejemplos como Carlos
Fitz-James Stuart, XIX duque de Alba (2016).

En la sesién del 15 de junio de 1916 Jacobo Fitz-James
Stuart, XVIII duque de Alba, propuso colocar en el
Museo “una ldpida en la que se graben los nombres de
las personas que lo han favorecido con sus donativos”.
Finalmente se construy$ un mueble de madera y para
su elaboracién, supervisada por Luis de Errazu”, se
tuvo en cuenta el que ya existfa en la National Gallery
de Londres y que constaba, como el del Prado, de tres
tablas™. En ellas se inscribieron, en columnas diferen-
ciadas, los nombres de los donantes, el afio de donacién
y el niimero de obras o la cantidad de dinero aportada.
Colocado en 1917, la relacién se remontaba a la dona-
cién del conde de Hugo en 1865 y se fue completando
hasta 1930, afio en que dejé de actualizarse. Aun asf,
este “cuadro de honor” estuvo dispuesto en un lugar
visible del Museo hasta después de la Guerra Civil™.

En los afios siguientes el Patronato propuso otras ini-
ciativas de estimulo que, o no se materializaron de
manera inmediata o carecieron de continuidad real.
En la sesién de 6 de junio de 1918, el duque de Alba,
su presidente, planteaba fomentar la creacién de una
“Sociedad de Amigos del Museo similar a las que hace
tiempo existen en el extranjero”, cuyos miembros pu-
dieran “formar un fondo administrado por ellos para
regalar algtin cuadro al Museo o prestarle su concur-
so en la forma que crean mds oportuna™®. Aunque
la medida conté con el apoyo undnime del pleno,
quedd tan solo en una propuesta, que fue retomada
tiempo después. Asf lo hizo en 1922 y 1923, de forma
independiente y fuera del Patronato, José Dominguez
Carrascal, quien pensé que con una cuota anual de los
socios de una “Sociedad de amigos del Prado” se con-
seguirfan fondos suficientes para la compra de obras,
y llegé a recabar una primera suscripcién, aunque no
logré constituir dicha asociacién®. Félix Boix, a me-
diados de 1928%, y Diego Angulo, en 1956, lo volvie-
ron a proponer®, en ambas ocasiones, de nuevo, en el
seno del Patronato. En 1969, y otra vez fuera de este,
José Lépez Rey pensaba impulsarla desde América
con motivo del 150 aniversario del Museo, ya que,
segtin sus palabras, en ese continente “se encontra-
rfan personas adineradas y amantes del arte, que con
gusto contribuirdn con donativos™. Nuevamente en
1976 Pérez Sdnchez, entonces subdirector del Prado,
presenté publicamente la propuesta®, que vio la luz
finalmente en 1980 con la creacién de la Fundacién
Amigos del Museo del Prado®.

En 1918 el Patronato emprendia una iniciativa de es-
pecial trascendencia, pues ha de considerarse como
la primera campafa de micromecenazgo en la his-
toria del Museo®. Se trataba de adquirir la tabla de
la Virgen del caballero de Montesa de Paolo de San
Leocadio (P1335) mediante una suscripcién publica,
ya que el Museo carecfa de los fondos necesarios para
su compra, pues su propietario pedfa 100.000 pesetas,
una cifra que resultaba muy elevada. Se conté con la
participacién de casi una treintena de asociaciones y
empresas, la totalidad de los miembros del Patronato,
diferentes instituciones publicas (desde el Senado has-
ta el Ayuntamiento de Montesa), de Alfonso XIII y su
esposa, y de hasta ciento sesenta particulares, entre los
que se encontraban numerosos benefactores del Prado
y de otros museos. Dada la gran repercusién publica
que tuvo la campafia para la recogida de fondos, en
los afos siguientes hubo otras propuestas similares
que partieron habitualmente de particulares®™ y que
a veces llegaron a elevarse a las juntas del Patronato®.
La respuesta que este dio a una de esas iniciativas —re-
cordando “los incidentes de la suscripcién pasada™°—
demuestra que la férmula no funciond correctamente
y permite entender por qué carecié de continuidad.
Aun asi, esta compra propicié la donacién de una
obra relacionada con la anterior, Nuestra Sefiora de
Gracia y los grandes maestres de Montesa de Antoni
Peris (P2532), por el I marqués de Laurencin®.

La siguiente campafia de mecenazgo estuvo vincula-
da a la construccién de nuevos marcos, un proceso
estudiado recientemente’* que implicé a numerosos
particulares y que merecid la admiracién del personal
de la National Gallery de Londres durante su visita al
Prado en 1929%, si bien, como en el caso anterior, no
tuvo la continuidad esperada. Finalmente, otras me-
didas, como la de impartir conferencias destinadas a
glosar a los “bienhechores del Museo”, o la de acufiar
medallas conmemorativas de los mismos, no pasaron
de ser meras propuestas® y carecieron realmente de
implantacién, al contrario que la concesién de conde-
coraciones, que si se ha mantenido hasta ahora.

Legados y donaciones mas destacados

Aunque en una proporcién menor de lo que hubiera
sido deseable, el Museo del Prado ha recibido obras
de buena parte de los coleccionistas espafioles mds
importantes de su tiempo. En su mayorfa han sido
pinturas de asunto y en muy pocos casos retratos fami-
liares, al contrario de lo que sucedia con muchos otros
bienhechores sin una gran coleccién que entregaban
como donacién alguna efigie de sus antepasados. En
el primer caso se encontrarfan las obras procedentes de
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algunas de las galerfas burguesas existentes en la centu-
ria antepasada —José Marfa d’Estoup y Cayrén, Adolfo
Laffitte y Benito Soriano Murillo—, y que el Prado ha
recibido, ya en el siglo xx, a través de sus descendientes,
quienes quisieron sefialar esta procedencia a la hora de
efectuar la donacién”. Entre las formadas en el siglo
pasado pueden destacarse las de Adolfo de Arenaza’®,
Pablo Bosch y el conde de los Moriles”, sin olvidar a
los comerciantes Rafael Garcia Palencia®®, Rafael Lafora
Garcfa® y Manuel Gonzdlez Lépez (tres de los mds
destacados de Madrid), que realizaron también su res-
pectiva donacién al Museo. Ha de tenerse en cuenta
que hasta principios del siglo xx solo en contadas oca-
siones los museos espafioles fueron beneficiados por la
labor filantrépica de la burguesfa y de la nobleza, que
orientaban esta labor en su mayor parte hacia la Iglesia
o, sobre todo desde finales del siglo x1x, hacia institu-
ciones benéficas. Asi, algunos destacados coleccionistas
decimondénicos, como Romdn Lorenzo Calvo Garcfa
y la marquesa de Esquilache, solo realizaron legados a
comunidades o fundaciones religiosas®. Otros sin em-
bargo, como la duquesa de Pastrana o la duquesa de
Villahermosa, aunque tuvieron similar vocacién fildn-
tropa, beneficiaron también al Museo del Prado.

A pesar de que la donacién Pastrana fue la primera de
gran calado para el Prado, ha quedado en ocasiones
ensombrecida por su disparidad y desigualdad. Debe
tenerse en cuenta que, a excepcién de la donacién pre-
via del retrato del duque del Infantado por Vicente
Lépez, entre las doscientas veinticinco pinturas recibi-
das por el Museo no habfa efigies de sus familiares mds
cercanos, que ella se reservé para sf hasta su muerte'.
Aunque ya entonces se encontraba mermada por algu-
nas ventas y pérdidas, la coleccién constitufa un buen
ejemplo de aquellas formadas por la nobleza de cuna,
en las que el protagonismo recafa sobre las escuelas eu-
ropeas. Gracias a su ingteso en el Prado, se convirtié
en la dnica galerfa de la vieja nobleza espafola del si-
glo x1x que se salvd de la dispersién y fragmentacién
que sufrid el resto, pues la del marqués de Cerralbo
—conservada en el Museo que lleva su nombre— o la de
la condesa de Santamarca —destinada a la fundacién
homdnima y actualmente integrada en la Fundacién
Fusara— eran de nueva creacién.

Aunque la vocacién benéfica de la duquesa de
Villahermosa pueda tener ciertas similitudes con la de
Pastrana, ella, junto a su marido, el conde de Guaqui,
desarrollaron de una forma mds clara numerosas ini-
ciativas culturales, lo que explicarfa su legado de dos
retratos de Veldzquez al Prado. Este resultd excepcional
por la calidad de las obras y por las circunstancias en las
que, segtin los testimonios contempordneos, se produ-
jo: un millonario de Estados Unidos —de los muchos
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que en la primera década del siglo xx se hacfan a golpe
de talonario con algunas de las mejores pinturas que
conservaban en Espafna los particulares— habrfa in-
tentado comprar por una fortuna el retrato de Diego
del Corral de Veldzquez (P1195). Segtin José Ramén
Meélida, uno de los albaceas testamentarios de la du-
quesa y el bibliotecario de su casa, esta rechazé de for-
ma tajante tal oferta y contestd: “Por todos los millones
del mundo no venderfa mi veldzquez, que debe quedar
en Espafia y a mi muerte pasar al Museo del Prado”.
Para Mélida, tal decisién mostraba a la ciudadania que
“atin hay patria en estos tiempos de mercantilismo en
que se metalizan las obras de arte y suscita protestas en
el Senado un proyecto de ley encaminado a poner coto
al vergonzoso e incesante despojo de nuestros tesoros
artisticos por los capitales extranjeros™. Lo cierto es
que la duquesa habfa expresado su intencién de bene-
ficiar al Prado ya en 1892, afio en que dictd uno de sus
testamentos. En una de las cldusulas sefialaba: “Lega al
Museo del Prado de Madrid, expresamente y en plena
propiedad, los cuatro cuadros originales de Veldzquez,
los dos de Murillo y los dos de Tiepolo, que posee,
como asimismo su retrato de cuerpo entero pintado
por don Federico de Madrazo, con la condicién de que
en cada uno de ellos ha de ponerse una cartela con este
letrero: ‘Donacién de la Duquesa de Villahermosa —
Afio... (el que sea)”™*. El testamento que finalmente
se ejecutd reducia esta donacion a los dos veldzquez (el
ya citado retrato de Diego del Corral y el de Antonia de
Ipefiarrieta y Galdds, P1196), considerados por la critica
especializada como las obras maestras de su coleccion,
pero comulgaba con aquella intencién patridtica que
Mélida ensalzé de la duquesa. Asi lo demuestra la cldu-
sula que la recogfa: “Lega la misma sefiora testadora
al Museo del Prado de Madrid, en pleno dominio, a
fin de que no salgan nunca de Espafia, los dos cuadros
originales de Veldzquez™>.

El legado de Ramén de Errazu (1905), el dnico de los
legados histéricos que ha sido conmemorado con una
exposicion, celebrada con motivo de su primer cente-
nario*, fue el primero de envergadura procedente de
una coleccién burguesa, e inaugurd asf una nueva eta-
pa, en la que la nobleza acabarfa siendo sustituida por
la burguesfa. La excelencia de esta escogida galerfa de
veinte pinturas y cinco acuarelas, formada en Paris por
este espafiol de origen mexicano, convierte este legado
en uno de los de mayor calidad de toda la historia del
Prado, que recibfa asi algunas de las mejores obras de
la pintura espafiola decimondnica, las cuales, a pesar
de todas las incorporaciones posteriores, siguen con-
tdndose entre las referencias ineludibles de esta parte
de la coleccién. A los cuadros de Mariano Fortuny,
Raimundo de Madrazo y Martin Rico —con quie-
nes Errazu habfa mantenido una amistad cercana— se

FIG. 0o. Vista de una de las salas del legado de Pablo Bosch en el Museo del Prado.
Fotografia de Hauser y Menet, reproducida en Arte espafiol. Revista de la Sociedad de Amigos del Arte, Ill, 6, 1917, lam. entre pp. 354-55

sumaban los de Paul-Jacques-Aimé Baudry y Jean-
Louis-Ernest Meissonier, dos de los pintores france-
ses de mayor prestigio de su época. Aunque no era la
primera vez que el Prado incorporaba obras de artistas
contempordneos, la existencia desde 1898 del Museo de
Arte Moderno —que tendrfa que haber sido el recep-
tor natural de las mismas*’— motivé la queja de este,
pero no evité que muchos benefactores siguieran pre-
firiendo el Prado como destino para sus obras, como
se ha sefialado mds arriba. El ejemplo mds inmediato
fue el de Josefa Manzanedo e Intentas, II marquesa de
Manzanedo, amiga intima de los hermanos Errazu. En
su testamento, otorgado en Madrid en 1923, destinaba
al Prado su propio retrato, realizado por Raimundo de
Madrazo (P2603), y; con derecho de su usufructo para
su hija Marfa Mitjans, condesa del Rincén, “El juego
del volante” del mismo artista y la Vista de Paris desde el
Trocadero de Martin Rico (P7163)™".

La relevancia de Pablo Bosch y Barrau como colec-
cionista y mecenas requiere sin duda un merecido
estudio en profundidad, que atin no se ha abordado.
Financiero nacido en Barcelona, estaba asentado en
Madrid desde al menos 1880, cuando ya debia poseer
algunas obras'®, si bien su interés por el Prado podria
remontarse a su juventud™. Sus intereses se centraban

de un modo especial en la numismdtica y la pintu-
ra. La primera de estas aficiones debid venirle por
influencia de su padre, de quien habia recibido una
parte de sus monedas y medallas. Este nticleo fue el
punto de partida para una coleccién que algunos con-
sideraron entre las mejores de Espafia y a cuyo estudio
dedicé muchos esfuerzos, que le llevaron a ser consi-
derado como un “erudito numismdtico™. Su aficién
a la pintura quizd fuera mds tardfa™, y se manifestd
especialmente desde principios de siglo, tal y como
demuestran sus cartas al escritor e ilustrador Apeles
Mestres. Se trata de un material inédito y de gran va-
lor, no solo porque constituye el mayor acervo docu-
mental sobre uno de los grandes donantes del Prado,
sino porque ademds permite perfilar su personalidad
y conocer la historia de la que él consideraba una
“modestisima, pero escogida coleccién™. A través
de estas misivas se nos descubre la figura de un ver-
dadero connoisseur, un coleccionista no compulsivo y
que rechaza en numerosas ocasiones tentadoras ofer-
tas porque prefiere ser “un aficionado de gusto” a “un
comerciante mds”"4, Desde sus comienzos, sintid es-
pecial debilidad por los primitivos flamencos™. Estos
constitufan el niicleo principal de una galerfa cercana
a las trescientas pinturas, entre las que destacaba la

Sagrada Familia de Bernard Van Orley (P2692)™¢. A
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todas ellas dedicé numerosos elogios en su correspon-
dencia con Mestres. En Madrid participé activamente
de algunas iniciativas vinculadas al fomento del co-
leccionismo en sus diferentes facetas: fue socio del
Ateneo de Madrid, vocal de la Junta de Iconografia
Nacional y de la Sociedad Espafiola de Amigos del
Arte y miembro fundador (y vocal de su primera jun-
ta) de la Asociacién Espafiola de coleccionistas.

En su testamento de 1905"7, Bosch establecia el legado
de sus colecciones a la ciudad de Barcelona, median-
te la seleccién de las mejores obras. Esta cldusula se
mantenfa en el siguiente testamento, de 1909, si bien
ahora se condicionaba la ejecucién de esta manda tes-
tamentaria a que el Ayuntamiento volviera a emplear
el castellano como tnica lengua™. Sin embargo, tal
y como recogid la prensa™, la negativa del Museo de
Barcelona a acatar tales preceptos le obligd a cambiar
de nuevo su testamento. En el tercero y definitivo,
de 1915, Bosch dejaba al Museo del Prado “los cua-
dros antiguos hasta Goya” que el Patronato consi-
derase de interés, junto con sus monedas y medallas
y una seleccién de libros y material documental de
su rica biblioteca, al tiempo que establecia también
la posibilidad de incorporar algunos muebles de su
domicilio™. Este legado resulté excepcional para el
propio Museo y también en el panorama cultural es-
pafiol, hasta el punto de que la prensa lo calificé de
“insélito”, debido a la escasez de “casos de esta indo-
le”. No solo porque se trataba de una de las mejores
colecciones burguesas que existfan en ese momento
en Madrid (con pintura antigua y una buena repre-
sentacién de artistas del siglo x1x), sino porque hasta
entonces pocas veces un mismo coleccionista habia
concentrado en un solo Museo todo su legado, inclui-
das las medallas. A diferencia de otros casos inmedia-
tamente anteriores, como los de Florencio d’Estoup y
Garcerdn y Juan Manuel Martinez, que habfan cedi-
do sus monetarios completos a museos arqueolégicos
o provinciales™, Bosch decidi6 legar el suyo al Prado,
que aun no contaba en sus colecciones con obras de
este tipo™?, y no a la Academia de la Historia, a la que
ya habfa destinado afios atrds alguna medalla, ni al
Museo Arqueoldgico Nacional, que hubiera sido su
receptor natural. Ademds, Bosch también habfa pre-
visto reservar una buena cantidad de dinero (25.000
pesetas) para que la instalacién pudiera hacerse con
dignidad, lo cual también resultaba insélito. De he-
cho, muchos otros legatarios eximifan a los herederos
de cualquier gasto o pago de impuestos derivado del
traslado e ingreso de las obras en el Museo.

Como se ha dicho, el banquero cataldn dio abso-

luta libertad de seleccién al Patronato, del que él
habia sido miembro y donde se tuvo noticia de su
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testamento en una de las dltimas sesiones a las que ¢l
pudo acudir. Esta disposicién no resultaba novedo-
sa, ya que habfa sido recogida con anterioridad en los
testamentos de Ricardo Blanco Asenjo (legado mate-
rializado en 1897)* y de Arturo Amblard (fechado en
1906)™, y siguié siendo empleada posteriormente en
legados mucho mds modestos, como los de Mariano
Lanuza Ferndndez (testamento de 1923)° y Luis de
Castro Solis (de 1925)"7. Sin embargo, a diferencia de
estos dos tltimos, Bosch dejaba esta responsabilidad
en manos del Patronato. La seleccién definitiva de
ochenta y siete pinturas realizada por este no se libré
de las criticas, en especial de Lzaro Galdiano —enton-
ces vocal del érgano™- y del pintor José Garnelo™,
que habrian preferido una seleccién mds depurada, a
diferencia de los que pretendfan incorporar el total de
los cuadros de primitivos espafioles, independiente-
mente de su calidad. El legado se instalé en dos salas,
donde se colgaron las pinturas y se colocaron en cua-
tro vitrinas las medallas®, y en el paso de una a otra
se dispuso una placa con el nombre del legatario®'. Se
publicé también un catdlogo de los cuadros y quedd
pendiente el de la parte de numismdtica.

Como en otras ocasiones, el gesto de Bosch sirvié de es-
timulo a otros coleccionistas. De manera casi inmedia-
ta, José Marfa del Palacio y Abarzuza, III conde de Las
Almenas —que aparecfa como testigo del testamento
de Bosch en 1909— doné una Anunciacidn (P4007)%,
como complemento de los “primitivos” espafioles de la
coleccién de Bosch, que se veria reforzada pocos afios
después con el legado de Luis de Castro antes citado.
Ha de tenerse en cuenta que en 1916, Guillermo de
Osma, el conde Valencia de Don Juan, amigo y conter-
tulio de Bosch, fundarfa el Instituto que lleva su nom-
bre, desde unos principios, eso sf, muy diferentes™.
Del mismo modo, y aunque de nuevo con sus propias
consecuencias y circunstancias, el legado de Laureano
de Jado y Ventades al Museo de Bilbao en 1927 (cuya
coleccién de trescientos cuadros era de dimensiones si-
milares a la del banquero cataldn) también inclufa una
cldusula —de 25.000 pesetas, como en el caso de Bosch—
para cubrir los gastos de mantenimiento e instalacién.

Pedro Ferndndez Durdn, quizd motivado también por
el ejemplo de Bosch, dejaba en su testamento de 1920
—ejecutado tras su muerte en 1930— un rico conjunto
que, a pesar de su desigual calidad, suponia una in-
corporacién de primer orden para el Museo, como ya
se ha estudiado™. Al igual que en el caso de la duque-
sa de Pastrana, se trataba de un miembro de la vieja
nobleza (hijo menor de los V marqueses de Perales),
que también habfa aumentado la coleccién heredada
con sus propias compras, si bien estas fueron de ma-
yor trascendencia que las de aquella. No obstante, en

r1G. oo. Vista de una de las salas del legado de Pablo Bosch en el Museo del Prado.
Fotografia de Hauser y Menet, reproducida en Arte espafiol. Revista de la Sociedad de Amigos del Arte, Ill, 6, 1917, Iam. entre pp. 354-55

ambos casos la relacién con su familia mds préxima
era distante —cuando no inexistente—, y el acto de des-
prendimiento no lograba esconder una cierta necesi-
dad de autoafirmacién o de venganza, que en el caso
de Ferndndez Durdn también estd presente en el resto
de mandas testamentarias. Su legado se convirtié en
la mayor donacién de dibujos y de artes decorativas™
ingresada en el Prado, hasta el punto de que los pri-
meros constituyen un nuicleo fundamental de esa co-
leccidn, sin olvidar la presencia de la obra pictérica de
Goya, que suponia otro de los puntales de la misma.

La atractiva personalidad de Francisco Cambd y la ex-
celencia de su coleccién han sido ya convenientemente
estudiadas®®. Sus dos donaciones al Prado, a pesar de ser
muy reducidas en ndmero, resultaron tan excepciona-
les como lo era su propia galerfa de pinturas, legada en
su mayor parte a la ciudad de Barcelona. En efecto, los
especialistas sefialaron sobre todo la trascendencia que
suponfa incorporar al Museo obras del Trecento y del
Quattrocento italiano, y hubo quien llegé a comparar
estos ingresos con los de Bosch y Ferndndez Durdn', si
bien las motivaciones de estos dos legados fueron muy
diferentes a las de la donacién de Cambé.

Aunque el Prado habia recibido desde 1916 algunos
legados y donaciones en metdlico —que serdn estu-
diados mds adelante—, ninguno tuvo la relevancia
del legado de Manuel Villaescusa Ferrero (1991), un
abogado que hizo fortuna en Madrid a través de
numerosas inversiones inmobiliarias. Su personali-
dad sigue resultando en buena parte desconocida™,
e incluso sorprendente, pues no hay constancia de
su implicacién en la vida cultural ni en las activida-
des organizadas por el Museo del Prado ni por su
Fundacién Amigos. De hecho, los tres albaceas que
nombré eran destacados politicos y militares: José
Luis Alvarez Alvarez (el notario ante el que firmé
el testamento) ocupé diferentes ministerios durante
los gobiernos de Adolfo Sudrez y de Calvo Sotelo;
Francisco Ruiz Jarabo y Emilio Villaescusa tuvieron
numerosos cargos en los dltimos afios del Régimen
franquista y ademds estaban unidos a Villaescusa
por un vinculo de paisanaje, pues también proce-
dian de Cuenca. Esta provincia, en especial la lo-
calidad natal de Villaescusa (Tarancén), fue la otra
agraciada por su generosidad. Ha de destacarse tam-
bién que aunque el testamento no se ejecutd hasta
su fatidica muerte en 1991, en realidad habfa sido
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FIG. oo. Interior de la Sala Véarez Fisa en el Museo del Prado, 2013

otorgado en 1971, cuando justamente escaseaban
este tipo de gestos benéficos, y ademds contemplaba
como opcidén preferente la adquisicién de una sola
obra que el Patronato juzgase mds interesante y que
saliera a la venta en el extranjero. No obstante, la
cldusula sefialaba que su herencia debfa destinarse
a la compra de obras de arte, como al final se hizo.
Estas condiciones, junto a la enorme suma de di-
nero y valores que conformaban el patrimonio de
este abogado, lo convirtieron en “el tipo de mecenas
que todo el mundo suefia con tener” y permitie-
ron hacer posible el que, hasta el dfa de hoy, ha sido
el mayor incremento de las colecciones del Museo
tanto en nimero de obras como en la calidad y di-
versidad de las mismas.

En las tltimas décadas destacan varias donaciones ex-
cepcionales. Entre 1977 y 1986 el Museo recibfa un
extraordinario conjunto de obras de algunos de los
artistas espafioles mds importantes del siglo xx, que
pasaron al Museo Nacional Centro de Arte Reina
Soffa tras el Real Decreto de 17 de marzo de 1995.
Arthur Williams Douglas Cooper, uno de los nume-
rosos extranjeros vinculados con Espafia que desde
mediados del siglo pasado beneficiaron al Prado™°,
doné en 1977 el Retrato de Josette de Pablo Picasso™.
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La llegada del legado este artista en 1981 —que com-
prendia el Guernica y sus trabajos preparatorios*— le
llevé a dejar en su testamento de 1983 otras obras del
artista y de Juan Gris*?, y motivé también la donacién
realizada por Pilar Juncosa Iglesias (1984) de dos obras
de su ya difunto marido Joan Miré'#, artista que que-
daba asf también representado en el Prado.

Otras donaciones han venido de coleccionistas particu-
lares y han estado marcadas por su coherencia, la cual
ha permitido incorporar obras de aquellas épocas, artis-
tas o iconograffas con escasa presencia hasta entonces.
A través de sus tres donaciones (1970, 1988 y 2012), José
Luis Vdrez Fisa ha permitido enriquecer las coleccio-
nes de arte espafiol, en especial de los siglos xi11, x1v y
xv y de la pintura del antiguo reino de Aragén*s. Las
donaciones realizadas por Pldcido Arango Arias (1991,
2015 y 2016) se han centrado de un modo especial en
la pintura del Siglo de Oro, uno de los principales
intereses de una coleccién exquisita, selecta y de gran
calidad, a la altura de las que guardan los principales
museos, y que constituyen, por esto mismo, una de las
mejores incorporaciones en los dos siglos de historia del
Prado™. Gracias a su gesto se ha reforzado la presencia
de artistas ya existentes en el Museo con nuevas obras
de excepcional importancia, como el San Francisco de

Francisco de Zurbardn (P8207) y el Sueiio de san José
de Francisco de Herrera el Mozo (P8208). A ellos se
suman artistas hasta ahora no representados en la insti-
tucién, pero de gran relevancia en el relato de la pintura
del siglo xv1 en Espafia, como Pedro de Campafa y
Paolo de San Leocadio, y las cuatro litografias de los
Toros de Burdeos de Goya, que venfan a completar la
representacién de la obra grdfica del artista aragonés,
que ¢l mismo habfa incrementado de forma notable en
1970. La donacién de Oscar Alzaga Villaamil ha permi-
tido incorporar, entre otras obras, €l retrato de Manuela
Isidra Téllez-Girdn, futura duquesa de Abrantes (P8256),
que puede contarse entre los mejores salidos de la mano
de Agustin Esteve'.

Otras iniciativas de mecenazgo
y formas de enriquecimiento

Desde la insélita donacién de un conjunto de foto-
grafias por parte del cardenal hingaro Jdnos Simor en
18814, el Prado ha ido recibiendo de forma paulatina
numerosos fondos documentales, fotograficos y bi-
bliogrdficos de muy diferentes formas y caracteristicas
que han engrosado la coleccién de fotografia histdrica
del Museo, su biblioteca y su archivo. La mayorfa de
ellas, incluidas las mds relevantes, como las de José
Marfa Cervell$, Félix de Azta, José F. Pérez Gdllego y
Juan Bordes, han tenido lugar desde 1980.

pasar a blanco y negro!

A partir de esa década, también numerosos particu-
lares han destinado al Museo fondos y dotaciones
econdmicas dirigidas en la mayorfa de los casos a
la adquisicién de obras y, menos frecuentemente,
a su restauracién. No obstante, ya desde la década
de 1920 el Prado se aproveché de algunas férmu-
las de mecenazgo que no emanaron directamente
del Patronato, sino que se debieron a la iniciativa
particular de determinados benefactores. En este
sentido, destaca Pedro Flérez (residente en Paris),
que realizé en 1916, 1927 y 1928 diferentes dona-
tivos, empleados por el Patronato en la reforma de
las salas. En 1928, Carlos Beistegui, coleccionista
mejicano vinculado a Espafia y residente en Parfs,
comunicaba al Prado que en su testamento —otor-
gado ese mismo afio— le dejaba un millén de pesetas
para la compra de obras y los cinco cuadros que
posefa de Ignacio Zuloaga™. Aunque él se propuso
elevar el montante econémico a tres millones y el
Patronato acordé nombrarlo patrono de honor y
condecorarle con alguna distincién, ninguno de sus
legados se llevé a cabo y las obras pasaron al Louvre
en 1942. Las reticencias de Fernando Alvarez de
Sotomayor a que las pinturas de Zuloaga pudieran
acabar en la institucién que él mismo dirigié entre
1922-31 y 1939-60 motivaron el cambio de intencién
de Beistegui. En 1929, Anibal Morillo Pérez, conde
de Cartagena y marqués de la Puerta, que habia sido

FIG. oo. Presentacion de algunas obras de la donacion Placido Arango en el Museo del Prado, 2016
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embajador en Rusia, otorgaba su testamento —eje-
cutado en 1932—, que hacfa al Museo receptor de
una serie de fondos econémicos. A diferencia del
caso anterior, aqui se trataba de un legado multi-
ple, que asignaba a las distintas reales academias
una importante suma de dinero para la concesion
de numerosas becas destinadas al fomento de la in-
vestigacién y de la creacién artistica y una cantidad
sensiblemente menor al Prado*. Es posible que el
duque de Alba, a la sazén académico de la Historia
y presidente del Patronato, as{ como uno de sus al-
baceas, mediase para que el conde incluyese como
excepcion al Museo, que empled los fondos para la
adquisicién de pinturas.

Frustrado el espléndido legado de Beistegui, tras la
aportacién econdémica del conde de Cartagena, los
mds destacados fueron los de Manuel Villaescusa,
analizado mds arriba, y José Marfa Giner Pantoja.
Este otorgd testamento en 1977'%, seis afios después
que aquel, y del mismo modo hacfa al Prado bene-
ficiario de parte de su herencia. No obstante, solo el
de Villaescusa especificaba el destino que debfa tener
su dinero —la adquisicién de obras de arte— mientras
que ni Giner ni Cartagena habfan precisado nada
sobre este particular. Esta forma de enriquecimien-
to resulta excepcional en el panorama museistico
espafiol, donde no tiene gran arraigo, si bien sue-
le tratarse normalmente de aportaciones muy ge-
nerosas. Es el caso del reciente legado de Carmen
Sdnchez Garcfa (2017), que en su testamento des-
ting 800.000 euros y una vivienda en la ciudad de
Toledo “para la adquisicién y restauracién de cua-
dros, especificamente™s.

Desde 1965, y sobre todo durante las décadas de 1970
y 1980, el Prado se vio beneficiado por otras iniciati-
vas de caracteristicas muy diversas, que en su mayo-
rfa no estuvieron encaminadas al incremento de sus
colecciones™. Asi, José Pastor Boti (1967) colaboré
con la enmarcacién de obras', y Alfonso Fierro Vifia
(1969), un conocido banquero y empresario madri-
lefio, corrid con los gastos del tapizado de una de las
salas del Museo®, una idea que habia sido propues-
ta ya décadas atrds sin haberse materializado enton-
ces””. A estas siguieron otras donaciones similares,
tanto de extranjeros, entre las que destaca la de Hilly
Mendelssohn (1985)"*, cuya labor filantrépica agracié
a otros museos europeos, como de empresas, corpora-
ciones y asociaciones. Entre las mds antiguas destacan
Esso Iberia®?, la Federacién Internacional de Prensa
Periédica y Asociacién de Revistas de Informacién'®
y la Asociacién de Profesionales de Arte Antiguo y
Moderno™, realizadas en 1971, 1984 y 1987 respec-
tivamente. La participacién privada comenzé a ser
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frecuente desde principios de la década de 1980, so-
bre todo mediante el patrocinio de exposiciones, en
el que se implicaron diferentes entidades bancarias,
fundaciones (como la Fundacién Juan March) y otras
empresas. La Ley 46/2003 de 25 de noviembre regu-
ladora del Museo Nacional del Prado contempla ade-
mds aquellos ingresos “recibidos de personas fisicas o
juridicas como consecuencia del patrocinio o espon-
sorizacién de actividades o instalaciones” (articulo
17) como una de sus fuentes de recursos econémi-
cos. En efecto, hoy en dfa la presencia de benefacto-
res, protectores y colaboradores resulta fundamental
para el funcionamiento del Museo, especialmente en
la organizacién de exposiciones temporales y en las
restauraciones.

Parte de esta iniciativa privada se ha canalizado
desde 1980 a través de la Fundacién Amigos del
Museo del Prado. Gracias a su mediacién con otras
entidades andlogas o con particulares se han conse-
guido obras como el Retrato de enano de Juan van
der Hamen (P7065) —donacién efectuada en 1986
por la Fundacién Bertrdn con la colaboracién de la
Fundacién Amigos®— y la Visita de la reina Maria
Amalia de Sajonia al Arco de Trajano en Benevento
de Antonio Joli (P8066) —donado en 2011 gracias a
la contribucién de su Patronato Internacional. La
Fundacién también ha participado en el incremen-
to de las colecciones con sus propios fondos, cum-
pliéndose asf un viejo deseo de patrones y directores
del Museo, que desde 1918 fueron conscientes de la
conveniencia de crear una asociacién de este tipo.
Gracias a su colaboracidn, el Prado ha podido sumar
obras de excepcional importancia, como, en 2016, la
Virgen de la granada, de Fra Angelico (P8233), que se
vio completada con la donacién de otra obra del ar-
tista —Funeral de san Antonio Abad (P8234)— por parte
de Carlos Fitz-James Stuart y Martinez de Irujo, XIX
duque de Alba, propictario también de aquella. La
creacién de los American Friends of Prado Museum
en 2016, con la que se cumple un anhelo expresado
ya por Lépez Rey en 1969, permite al Museo contar
con un nuevo benefactor de primer orden para su ac-
tividad diaria y para la llegada de nuevas obras, como
el retrato de Felipe I1I por Veldzquez que William B.
Jordan dond a esta asociacién en ese mismo afio.

Estas dltimas incorporaciones individuales se suman
a las nutridas donaciones de José Luis Vdrez Fisa,
Plécido Arango y Oscar Alzaga, asi como al legado
dinerario de Carmen Sdnchez. Su esplendidez y ge-
nerosidad, y el hecho de que todos ellos se hayan
concentrado en el dltmo lustro, suponen para el
Museo del Prado el mejor predmbulo para su tercer
siglo de historia.

Abreviaturas Archivos

AHCB: Arxiu Historic de la Ciutat
de Barcelona.

AHPM: Archivo Histérico de
Protocolos de Madrid.

AMP: Archivo del Museo del
Prado.

AGA: Archivo General de la
Administracion.
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Notas

1. Archivo General de la
Administracién [en adelante
AGA], Educacién, caja 31/6783:
exposicién remitida por
Federico de Madrazo, director
del Real Museo de Pintura

y Escultura, a S. M., 4 de
diciembre de 1865.

2. An6nimo 1900, p. 169.

3. Véase una primera
aproximacion en Villarreal 2006,
pp. 940-62.

4. Copia de la clausula
testamentaria, sin fechar, firmada
por Aureliano Fernandez Guerra:
Archivo del Museo del Prado

[en adelante AMP], caja 99,

leg. 16.08, exp. 5, doc. 1.

5. Es el caso del legado de
Antonio Mediano Foix, que
entrego su retrato realizado por
Ulpiano Checa “con la sola idea
de honrar a su autor”: carta

de Antonio Sos, su albacea, al
ministro de Fomento, 4 de abril
de 1895: AMP, caja 99, leg.
16.08, exp. 10, doc. 2.

6. Poler6 1895, p. 59, y
[Mesonero Romanos] 1832.

7. AMP, caja 98, leg. 16.01,
exp. 23.

8. Archivo Histérico de
Protocolos de Madrid [en
adelante AHPM], t. 39605, fols.
6182 y ss.: clausulas trigésimo
primera y trigésimo segunda.

9. Se trata de las siguientes
obras: 11280, P2904, P3317 y
P3435.

10. La Gaceta de Madrid, 11 de
enero de 1895, y AMP, caja 99,
leg. 16.08, exp. 8.

11. Tal y como sefalaba el
donante en su carta de 3 de
noviembre de 1865 (AMP, caja
98, leg. 16.01, exp. 4, doc. 3),
los cobres que integraban esta

obra habian salido de Espafa
formando parte de la coleccion
de José I.

12. La prensa recogio

varias de las dudas que esta
donacion planted respecto

al destinatario real de la obra
(algunos plantearon que era el
Museo del Greco: AMP, caja
98, leg. 16.02, exp. 16, doc. 1),
a las condiciones de la misma
y al papel desempefiado por
Alfonso XlII: Abc y La Mahana,
18 de abril de 1912.

13. AMP, caja 99, leg. 16.08,
exp. 13. Véase también Mena
2017, p. 8.

14. AGA, Educacion, caja
31/6787. Carta de ofrecimiento
firmada por Bernardo Rein,
apoderado de Erlanger, 19 de
diciembre de 1881.

15. Navarro 2009, pp. 85-99.
Resulta también relevante la
carta de donacién, inédita, de
El Cid de Rosa Bonheur, en

la que Gambart sefala que

su deseo era “manifestar mi
agradecimiento por la honra
que me ha dispensado S. M.

el Rey, nombrandome cénsul
de Espana en Niza”: carta sin
fechar, firmada por Gambart y
enviada al Ministro de Fomento:
AGA, Educacion, caja 31/6788.
16. Archivo Historico Nacional
[en adelante AHN], Exteriores,
280. Se le nombra comendador
ordinario de la orden de Isabel la
Catdlica el 18 de junio de 1883.
17. Schroéder 2004, pp. 87-88.
18. Carta de 21 de abril de
1941 desde Buenos Aires,
transcrita en acta de 5 de mayo
de 1941: AMP, caja 1380,

leg. 19.15, exp. 3.

19. AGA, Educacion, caja
31/6791: carta de la duquesa
al ministro de Fomento, 24 de
mayo de 1889.

20. Polerd [1900], s. p.

21. AMP, caja 98, leg. 16.01,
exp. 23: carta de la marquesa
al director del Museo, 17 de
noviembre de 1894.

22. AGA, Educacion, caja
31/6793: carta de Luis Alvarez,
testamentario de Acisclo
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